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FABIAN LEHMANN

Christoph Schlingensiefs Operndorf in Burkina Faso

Missverstindnisse als Potential fiir interkulturelle Aushandlungsprozesse

VERUNSICHERUNG

»Interkulturelle Kompetenz, verstanden als revitalisie-
rende Mafinahmen, verunsichert. Es ist geradezu ein Gii-
tekriterium einer solchen Mafnahme, dass sie verunsichert.
Sie soll verunsichern.«

(Castro Varela 2002:46)

Es waren die Worte von Maria do Mar Castro
Varela, die mich motivierten, die Idee der »re-
vitalisierenden MaBnahme« auf den Kontext der
interkulturellen Projektarbeit zu iibertragen
und zugleich das von ihr umgedeutete Konzept
der interkulturellen Kompetenz aufzunchmen.
In diesem Beitrag mochte ich das von Christoph
Schlingensief (1960—2010) initiierte Operndorf-
projekt in Burkina Faso als »revitalisierend«
verstehen, da es gewisse Strukturen in den ge-
laufigen Mustern der Projektimplementierung
und -umsetzung unterwandert und durch eine
kiinstlerisch-asthetisch

vielmehr orientierte

Vorgehensweise ersetzt. Das Operndorfprojekt
behauptet sich damit nicht nur im Feld interkul-
tureller Zusammenarbeit, sondern dringt vor
allem auch in Bereiche kiinstlerischen Schaffens
vor. In der »Unterwanderung« interkulturel-
ler Projekte durch kiinstlerische Mittel liegt
unweigerlich eine politische Relevanz und das
Potenzial, zukiinftige Entwiirfe interkultureller
Kooperationen zu bereichern. Das Mittel der
Verunsicherung ist dabei zentral. Es pragte nicht
nur die Inszenierungen des Film- und Theater-
regisseurs Schlingensief grundlegend, sondern
kennzeichnet auch maBgeblich die sich wider-
sprechenden Ansitze des Operndorfs Afrika.
Mit diesem Beitrag werde ich das Operndorf
folglich als Méglichkeit deuten, etablierten For-
men interkultureller Zusammenarbeit Alterna-
tiven entgegenzubringen. Hierbei werde ich das
Augenmerk insbesondere auf interkulturell be-

giinstigte Missverstandnisse legen, scheint dies
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»Kompetenz wird vor allem

als Konfliktvermeidungs- oder
Bewaltigungskompetenz

verstanden.«

M. Castro Varela
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doch einen vielversprechenden Zugang zum af-
rikanischen Operndorf zu erméglichen. Das ei-
gentliche Potenzial von Missverstandnissen und
der damit einhergehenden Aushandlung von
Bedeutung soll dabei unter Bezug auf Homi K.
Bhabha und Stuart Hall deutlich gemacht wer-
den.

Doch zunachst mochte ich auf Castro Varela
und ihre harsche Kritik am Fach der Padagogik
und dessen theoretischer und praktischer Ausei-
nandersetzung mit dem Konzept interkultureller
Kompetenz zurtickkommen.' In interkulturel-
len Kontexten werden Kompetenzschulungen
in der Regel als sinnvoll angenommen. Castro
Varela hingegen stellt den Nutzen dieser Trai-
nings grundsatzlich in Frage. Mehr noch: Sie
macht deutlich, dass in solchen Schulungen Ras-
sismen tabuisiert wiirden und gerade die Ange-
hérigen nicht-marginalisierter Gruppen durch
die Zertifizierung ihrer Kompetenzen im Beruf
symbolisch und auch 6konomisch profitierten.
Letztlich sei die Praxis solcher Trainings an der
Schaffung von Ungleichbehandlungen mitbe-
teiligt, da im Reden tiber »die Anderen« diese
erst entstiinden (Castro Varela 2002: 36). Ins-
besondere relevant fir den thematischen Kon-
text dieses Beitrags ist vor allem Castro Varelas
Schlussfolgerung: »Kompetenz wird vor allem
als Konfliktvermeidungs- oder Bewaltigungs-
kompetenz verstanden« (ebd. 38).

Auch Hora Tjitra und Alexander Thomas be-

nennen hinsichtlich einer solchen Kompetenz

1 Castro VArELAs Aufsatz »interkulturelle Kompe-
tenz — Ein Diskurs in der Krise« ist nur in der ersten
Auflage (2002) des Sammelbandes Interkulturelle Kom-
petenz und padagogische Professionalitdt enthalten.

die Vermeidung von Konflikten als maBgebliche
Zielsetzung fiir den Umgang mit den als kultu-
rell »fremd« identifizierten Menschen, Vorstel-
lungen und Praktiken. Ziel dieser Mallnahmen
sei vor allem die Steigerung der Effizienz in
interkulturellen Arbeitsverhiltnissen sowie die
Aufrechterhaltung sozialer Harmonie (Tjitra &
Thomas 2006: 251). Was Louis Porcher fiir den
franzosischen Schulunterricht fordert, erginzt
das skizzierte Verstindnis um den Aspekt der
Verstindigung. So misse der Sprachunterricht
didaktisch ausgekliigelt dafiir Sorge tragen,
sprachlichen ~ Austausch ohne Missverstand-
nisse und Sinnverkehrungen zu ermoglichen.
Denn darin sicht Porcher das »groBte Hinder-
nis« fiir eine Verstandigung in interkulturellen
Kontexten (Porcher 2006: 193). Wo also durch
das problematisierte und oft genug politisierte
Aufeinandertreffen differenter Vorstellungen
und Praktiken potenzielle Konfliktfelder aufge-
wirbelt werden, soll interkulturelle Kompetenz
die Wogen glitten und so zur Verstindigung
beitragen.

Diesem Ansatz grundlegend widersprechend
hélt Castro Varela jedoch gerade das Potenzial
zur Verunsicherung durch konfliktare Situati-
onen fiir ein »Gitekriterium« interkultureller
Kompetenz. Im Gegensatz zum konventionellen
Verstindnis plidiert sie dafiir, Unwissen anzu-
nehmen und konstruktiv zu nutzen (Castro Vare-
la 2002: 46). Denn der Gewinn interkultureller
Konflikte bestehe darin, auf die eigene Position
in einer gesellschaftlichen Bezichung verwiesen
zu werden, die immer auch ein Machtverhaltnis
beschreibt. Interkulturell kompetent seien nach

dem Verstandnis Castro Varelas diejenigen, die



Unwissen zum Anlass nehmen, die eigene ge-
sellschaftliche Position zu reflektieren (ebd. 42).

Im Operndort Afrika geht es nun — anders
als in konventionellen Unternehmungen im
Bereich der interkulturellen Zusammenar-
beit — nicht um das bestmdgliche gegenseitige
Kennenlernen oder die méglichst reibungslo-
se Umsetzung eines im Vorhinein ausgefeilten
Projekts. Schlingensief suchte fiir sein Opern-
dorf einen ihm unbekannten Ort auf, mit einer
Verkehrssprache, derer er nicht méchtig war
und in der er folglich keine klaren Anweisun-
gen oder auch nur Bediirfnisse ohne die Hilfe
von Ubersetzer*innen mitteilen konnte. Uber-
blick und Kontrollierbarkeit dieses Projektes
durch den Initiator waren damit deutlich ein-
geschrankt. Schlingensief betonte hingegen
die Eigendynamik des Projekts als Prozess, der
nur teilweise vorausplanbar und von ihm kei-
neswegs zu Ende gedacht sei.? Befragt nach der
Einschitzung eines solchen Vorgehens, versteht
Martin Zongo, Intendant des burkinischen The-
aters C.I.T.0 in Ouagadougou, gerade die Offen-
heit des Projektverlaufs als besondere Qualitat
des Operndorfs. Die Unabhangigkeit gegeniiber
Zielsetzungen und Richtlinien etwa staatlich ge-
forderter internationaler Zusammenarbeit ist es,
was das Operndorf fiir ihn qualitativ hervorhebt:

»Es [das Operndorf] kann iiberraschen, weil es

2 Siche hierzu die erste Internetseite des Opern-
dorfs aus dem Jahr 2010: »Wir haben jetzt die Mog-
lichkeit, einen Prozess in Gang zu setzen, von dem
wir nicht wissen, wie er sich fortsetzt. Und das ist das
Schone daran!«
http://web.archive.org/web/20101121133354/
http://www.festspielhaus-afrika.com/weblog/ (dort
datiert: 21.11.2010, Zugriff: 21.04.2014).

nicht auf formulierte Erwartungen der Empfan-
ger reagiert, sondern deshalb qualitativ hervor-
sticht, weil es Bediirfnisse voraussicht, die sich
friither oder spater ergeben werden.«’

Die eingeschrankten kommunikativen Vo-
raussetzungen und die verhdltnismaBig hohe
Offenheit des Projektverlaufs machen also
interkulturelle ~ Aushandlungsprozesse umso
entscheidender fiir das Gelingen des Projekts.
Damit ist bereits die Grundannahme beschrie-
ben, auf die ich folgend meine Argumentation
aufbauen werde. Zuvor gilt es jedoch zu unter-
suchen, welche Deutungsmoglichkeiten Schlin-
gensief selbst dem Operndorf eingeschrieben
hat, da sie fiir die Umsetzung des Projekts im-
mer noch maBgeblich sind. Vorweggenommen
werden kann dabei, dass mit dem Operndorf-
projekt europdische Vorstellungen von Kunst
und Kultur auf- als auch angegriffen werden und
zugleich ein Spielraum fiir das Austesten alter-

nativer Interpretationsweisen geschaffen wird.

EIN OPERNDORF IN AFRIKA

Das Operndorf umfasst verschiedene soziale
und kulturelle Einrichtungen im lindlichen Bur-
kina Faso, 30 Kilometer 6stlich der Hauptstadt
Ouagadougou. Es beherbergt unter anderem
Schulgebdude, ein Tonstudio, eine Krankensta-
tion und zukiinftig wohl auch ein Festspielhaus,

das mit seinen 15 Metern Hohe alle anderen Ge-

3 Martin Zongo antwortete auf meine Bitte um
eine personliche Einschitzung des Operndorfpro-
jekts mit einer E-Mail vom o4.12.2012, die ich an
dieser Stelle auszugsweise und von mir aus dem Fran-

z0sischen Uibersetzt zitiere.

Die eingeschrankten kommuni-

kativen Voraussetzungen und die
verhaltnismaRig hohe Offenheit
des Projektverlaufs machen also
interkulturelle Aushandlungspro-
zesse umso entscheidender fiir

das Gelingen des Projekts.
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Die Begriffe Oper und Dorf

schlieBen sich nach dem
dominierenden Verstdandnis von

Oper eigentlich aus.
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baude iiberragen soll.* Nach dem Tod Christoph
Schlingensiefs am 21. August 2010 ist es nun sei-
ne Frau Aino Laberenz, die zusammen mit dem
Architekten Diébédo Francis Kéré und unter
Einbindung eines burkinischen und deutschen
Beirats das Projekt weiterfiihrt.

Umgesetzt wird das Operndorf in der Nahe
des Ortes Laongo in der Gemeinde Ziniare. Da-
mit wéhlte Schlingensief einen Ortaus, der nicht
bereits durch kulturelle oder kunstlerische Ins-
titutionen definiert war.* So drang er mit dem
Operndorf in einen Ausschnitt der burkinischen
Alltagswelt vor und lieB die Grenzen zwischen
dem, was einen engeren Begriff von Kunst be-
trifft, und dem, was davon unbertihrt bleibt,
verschwimmen. Eine solche Kunst, die auller-
halb ihrer legitimen Rédume stattfindet, besitzt
fir Susanne Hochreiter auch immer das Poten-
zial, Provokationen zu verursachen, da sie durch
den fehlenden Rahmen der Institution politisch
nicht immunisiert ist (Hochreiter 20r11:442).
Interessant ist in diesem Zusammenhang die Be-
zeichnung des Projekts als Operndorf Afrika.®

4  Fiir eine detaillierte Beschreibung der Selbstdar-
stellung des Operndorfprojekts siche Lehmann 2013.
5 Nahe dem Operndorf befindet sich zwar ein be-
reits jahrzehntelang bestehender Skulpturenpark, be-
ziiglich des fiir das Operndorf vorgesehenen Areals
ergibt sich jedoch kein direkter Zusammenhang.

6  Die aktuell offiziell genutzte Bezeichnung des
Operndorfprojekts lautet: »Christoph Schlingensiefs
Operndorf Afrika«. Eine frithe, von den Projektver-
antwortlichen mittlerweile nicht mehr verwendete
Bezeichnung fiir das Operndorf war »Festspielhaus
Afrika« oder auch »Remdoogo«. Remdoogo, ein
Wort aus der Sprache Mooré¢ der burkinischen Mossi-
Ethnie, kann laut Schlingensief mit »Spielhaus« tiber-
setzt werden (Schlingensief 2012: 179).

Die Begriffe Oper und Dorf schlieBen sich
nach dem dominierenden Verstandnis von Oper
cigentlich aus. Sie erinnern an parallele Ab-
grenzungen von Zivilisation und Barbarei, die das
Selbstverstandnis européischer GroBmachte im
Verhiltnis »zum Rest der Welt« tiber die letzten
Jahrhunderte bestimmten. So bleibt wohl auch
heute die Oper eine von vielen méglichen Pro-
jektionsflachen historischer Imaginationen einer
kulturellen wie zivilisatorischen Hberlegenheit
Europas in der Welt. In der Zusammenfiigung
von Oper und Dorf zu einem Wort werden die
antagonistischen Begriffe nun aufs engste kon-
frontiert und beschreiben dabei die Strategie
Schlingensiefs: Mithilfe offensichtlicher Wider-
spriiche werden Denkmuster als lediglich einge-
wohnte Konstrukte aufgezeigt, als sei bereits die
neu zusammengefiigte Bezeichnung Operndorf
der Beweis fiir die Moglichkeit der Neuorgani-
sierung europaischer Ordnungsmuster.

Widerspriiche dieser Art lieBB Schlingensief
auch fiir sein letztes umgesetztes Theaterstiick
unaufgel6st. Via Intolleranza II war die erste Ar-
beit im Rahmen des Operndorfprojekts, an der
Burkinabé und Europaer*innen gleichermaBen
beteiligt waren. Thematisch setzte sich Schlin-
gensief in diesem Stlick mit Kolonialismus, ak-
tuellen afrikanisch-europdischen Bezichungen
und den eigenen Zweifeln am Operndorfprojekt
auseinander. Das Stiick, das erstmalsim Mai 2010
aufgefithrt wurde, konnte somit bereits auf die
erste Phase der Umsetzung der Operndorfidee
verweisen. Im Stiick ist es Burkina Faso selbst,
das als Vertreter eines imaginierten Sehnsuchts-
ortes offensiv und reflexiv verhandelt wird,

ohne dass dabei der Reiz solcher ertraumten



Orte verworfen wird. Die Artikulierung dieser
Tréume und der Projektionen eigener Wiinsche
scheint der Anweisung von Binyavanga Wainai-
na in seinem ironischen und bitterbésen Essay
How to Write about Africa zu folgen: »Afrika ist der
einzige Kontinent, den du lieben kannst —mach’
dir das zu Nutze« (Wainaina 2004; Ubersetzung
durch die Redaktion). Entsprechend stellt das
Operndorf in der Auffiihrung den Ankerpunkt
dar, um den herum die historischen und aktuel-
len Bezichungen zwischen Europaer*innen und
Afrikaner*innen thematisiert werden.

Schlingensief nahm, als es sein Gesundheits-
zustand noch zulieB, selbst an den Auffithrungen
teil. In der fir diesen Beitrag herangezogenen
Aufzeichnung aus dem Jahr 2011 tragt Schlin-
gensief folgende Erklirung der Operndorfidee
am Ende der Auffithrung von Via Intolleranza I
vor:’

»Wir schicken das Geld da runter und zwar
in dem MaBe, in dem wir sagen: >Macht damit,
was ihr wollt, aber ihr zeigt uns ab und zu mal,
was ihr gemacht habt < [...] Und dann zeigen wir
einfach Filme, Musik, was weil} ich, aus dem
Operndorf, aus Burkina Faso, aus Simbabwe,
aus Namibia, ich weill nicht, woher. [...] Und
dann konnen wir eben schon sehen, was mit un-
serem Geld passiert ist. [...] Ich will mal endlich
Geld geben, ohne dass ich was dafiir bekomme.

Ich will von Afrika was lernen. [...]J«

7 Die folgenden Zitate Schlingensiefs sind ei-
ner online gestellten
94-98)
watch?v=IyvEevs4RAg (dort datiert: 27.05.2011, Zu-

3sat-Aufzeichnung  (Min.

entnommen:  http://www.youtube.com/

griff: 27.02.2014).

In diesen Worten zeigt sich das Verstindnis
eines afrikanischen Kontinents, der es wert
ist, »beklaut« zu werden, um von ihm zu ler-
nen (Schlingensief 2012:177). In einer offiziel-
len Broschiire wird das Ziel von Schlingensief
folgendermaflen formuliert: »Es geht um die
Riickgewinnung unserer Kreativitit, indem wir
andere machen lassen«.®

Unaufgelost bleibt dabei, wie die bedin-
gungslose finanzielle Unterstiitzung mit der
Erwartung des Profitierens von den im Opern-
dorf entstandenen Produktionen zu vereinen ist.
Diese Ambivalenzen werden von Schlingensief
umso deutlicher angesprochen, wenn er sie
schlieBlich auf sich selbst bezieht.

»[...] Und dann sag ich endlich: >Bleib da weg!
Christoph, bleib da wegl< Und alle anderen bit-
te auch. Ja?! Vergessen wir das! 95 Prozent aller
Bilder aus Afrika sind nur von WeiBnasen ge-
macht. [...] Nichts von Schwarzen. Gar nichts!
Aus diesem Kontinent ist nichts zu uns gekom-
men. [...] Und diese Bilder sind in meinem Kopf,
das ist mein Afrika. Aber es ist nicht das Afrika.
Also nichts wie weg da! Denn ich lieb das doch
eigentlich, ja, was ich mir da ertraumt hab [...].«

In solchen Widerspriichen zeigt sich die
kiinstlerische Strategie, die Hochreiter Schlin-
gensiefs »Arbeit am Skandal« nennt (Hochrei-
ter 2011: 449). Mittel fiir die Umsetzung einer
solchen Arbeitsweise seien unter anderem das
gezielte Schaffen von Irritationen, Uneindeutig-

keiten und Widerspriichen. Ziel all dessen sei es,

8  So nachzulesen in einer Broschiire zum Opern-
dorf Afrika unter der Uberschrift »Zwischenstand
der Dinge. Friihjahr 2012«. Herausgeberin: Festspiel-
haus Afrika GmbH, Stand: 20.01.2012.

»95 Prozent aller Bilder aus

Afrika sind nur von Weilnasen
gemacht. [..] Nichts von
Schwarzen. Gar nichts! Aus
diesem Kontinent ist nichts zu

uns gekommen.«

C. SCHLINGENSIEF
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dominante Diskurse mithilfe von gedanklichen
wie auch praktischen Experimenten infragezu-
stellen und um neue Sichtweisen zu erweitern
(ebd. 450).

Die in Via Intolleranza 11 angewendeten post-
dramatischen Mittel — die komplexen Uberla-
gerungen aus Schlingensief’scher Selbstinsze-
nierung, dem Durchbrechen der Vierten Wand
als trennende Instanz zwischen Bithne und Pu-
blikum und Darsteller*innen, welche die thea-
trale Situation selbst dekonstruieren — bleiben
nicht ohne Folgen fiir mogliche Deutungswei-
sen der Auffithrung. Die vertrauten theatralen
Mechanismen, welche die Einnahme einer ge-
libten Haltung als Rezipient*in erlauben, wer-
den aufgel6st. Dies wiederum macht die Auf-
rechterhaltung einer dsthetischen Distanz zum
Geschehen auf der Bithne kaum méglich. Die
Zuschauer*innen sind damit mehr denn je ge-
fordert, ihren Standpunkt bestindig zu priifen
und fiir sich selbst einen Umgang mit dem Ge-

sehenen zu finden.

DE-PLATZIERUNG DES OPERNBEGRIFES

Der 1984 erschienene Aufsatz Homi K. Bhab-
has »Signs Taken for Wonders« ist vor allem in den
Postcolonial Studies diskutiert worden. Hierin
beschreibt Bhabha Prozesse der Sinngenerie-
rung zwischen kulturell differenten Akteuren
in kolonialen Zusammenhéngen. In seiner In-
terpretation der Rezeption englischer Literatur
durch Angehérige der lokalen Bevélkerungen
fihrt Bhabha die fiir ihn entscheidenden Kon-
zepte des Dritten Raums und der Hybriditét

cin. Er geht davon aus, dass die europdischen

Schriften — insbesondere die Bibel — von den
lokalen Akteuren nicht lediglich aufgenommen
und tbernommen wurden. Vielmehr kam es
zu Prozessen des kritischen Hinterfragens, des
Neuverhandelns und des Umdeutens. Bhabha
verdeutlicht das mithilfe historischer Quellen,
welche die Bekehrungsbemiihungen von Ka-
techisten gegeniiber indischen hinduistischen
Bauern beschreiben. Aus den kritischen Nach-
fragen der hinduistischen Bauern und ihrem
Vorbringen von Bedingungen fiir eine Konver-
sion zum Christentum resultieren fiir Bhabha
Neuinterpretationen der Bibel als Verhand-
lungen im Dritten Raum (Mitchell & Bhabha
19961 114).

Dieser Dritte Raum lasst sich grundsatzlich
als Zwischen- und Verbindungsraum kulturell
differenter Ausdrucksformen denken. Bhabha
kniipft fiir dieses Denkmodell an Jacques Der-
ridas Kunstwort der différance an, um sich auf
die Unmdglichkeit der Bedeutungsfestlegung
von Begriffen zu bezichen. Mit Derrida ver-
weist Bhabha zugleich auf die zugrunde liegende
Trennung des Signifikanten vom Signifikat, wie
sie bereits de Saussure formuliert hatte. Bhabha
wahlt als Ausgangspunkt seiner Argumentation
somit ein Verstindnis von Bedeutungsbezie-
hungen, die nicht natiirlich gegeben sind, son-
dern auf Konventionen beruhen (Bonz & Struve
2006: 142).

In den Prozess der Bedeutungsgenerierung
zwischen Signifikant und den verschiedenen
Signifikaten setzt Bhabha nun aber zusitzlich
einen Dritten Artikulationsraum: »[T]he Third
Space of enunciation« (Bhabha 2004: 54). Der
Dritte Raum bestimmt folglich die Bedingun-



gen, unter denen Aussagen getroffen werden,
und verhindert die festgelegte Deutung von
Zeichen. Damit fokussiert Bhabha die Aushand-
lungsprozesse  zwischen differenten Kulturen
ebenso wie innerhalb einer Kultur. Er beschreibt
den Ort, an dem unterschiedliche Leseweisen
von Zeichen bestandig neu verhandelt werden.

Die Aushandlung von europdischen Re-
prasentationen wie der Bibel auBerhalb ihres
Entstehungskontextes bezeichnet Bhabha als
Verriickung (dislocation) oder als De-plazierung
(displacement) (ebd. 149). Die Autoritit eines sol-
chen Symbols europaischen Einflusses bleibt da-
bei nur so lange gewahrt, wie es den Anschein
einer Homogenitét aufrechterhalten kann und
Einheitlichkeit reprasentiert. Das Symbol bleibt
unangreifbar, solange es als schliissig und frei
von Widerspriichen gelesen wird. Ist es hinge-
gen der Praxis der Hybriditit ausgesetzt, geht
der Verlust seiner Autoritat einher; es wird in
Frage gestellt (ebd. 161), wie Bhabha am Beispiel
der hinduistischen Bauern erlautert. Hybriditat
bedeutet dann das Aufzeigen von Ambivalenzen
und Widerspriichen innerhalb einer Reprasen-
tation, die sonst verdeckt oder gar verleugnet
werden (ebd. 162). Entscheidend dabei ist, dass
Hybriditit Widerspriiche in einer anscheinend
schliissigen Erzahlung aufdeckt, nicht aber er-
zeugt. Widerspruchsfreie und homogene Repri-
sentationen von Gruppen oder Nationen wer-
den demnach als Konstrukte verstanden, die in
Machtgefiigen genutzt werden, um eine vorteil-
hafte oder dominante Position zu inszenieren
und zu legitimieren.

In einem Interview mit dem Kunsthistoriker

W. J. T. Mitchell formuliert Bhabha als Reak-

tion auf ein beriihmtes Bibelzitat die folgende
Antwort: »Eine Formulierung, die, wie du sagst,
doktrinkonform war, wird in ihre koloniale
Ausdrucksweise rickiibersetzt und eroffnet so
sowohl symbolisch als auch sozial einen anderen
Standort fiir die Verhandlung von Autoritat.«
(Mitchell & Bhabha 1995: 114; Ubersetzung
durch die Redaktion)

Wenn Christoph Schlingensief nun hin-
sichtlich seiner Plane fir Burkina Faso von
einem Operndorf spricht, ermdglicht der
Begriff der De-platzierung eine angemessene
Auseinandersetzung mit dieser Benennung.
Schlingensiefs Anwendung des Opernbegriffs
auf Burkina Faso dhnelt dem, was Bhabha
im zitierten Satz beschreibt: Der Begriff der
Oper wird in der afrikanischen Savanne re-
kontextualisiert und dadurch potenziell neuen
Deutungsweisen ausgesetzt. Dies geschicht
unter der Voraussetzung, dass kaum etwas
von den Handlungs- und Rezeptionsgewohn-
heiten, die in Europa in Bezug auf die Oper
zur Konvention geworden und abgesichert
sind, auch fiir das lindliche Burkina Faso gilt.
In einer Aussage, wie sie in einer Broschiire
des Operndorfs abgedruckt ist, greift Schlin-
gensief dieses Vorgehen auf und verdeutlicht
zugleich dessen Zielsetzung.

»Die Missverstandlichkeit des Projekttitels ist
nicht kalkuliert, um irgendwen davon abzuhal-
ten, einen Beitrag zum Aufbau des Operndorfs
zu spenden. Sie ist aber willkommen. Denn
darum geht es doch: dass wir unsere Begriffe
von Kultur, Kunst, Oper usw. neu aufladen. [...]
Wir erweitern also den Opernbegriff und lassen

einfach mal alle Einschrankungen beiseite, die

Der Begriff der Oper wird in

der afrikanischen Savanne
re-kontextualisiert und dadurch
potenziell neuen Deutungswei-

sen ausgesetzt.
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Um dem dominanten wider-

spruchsresistenten Opernbegriff
eines Verdi oder eines Wagner
die Autoritdt zu nehmen und das
Hybride der pluralen geschicht-
lichen wie aktuellen Verstand-
nisse und Ausformungen von
Oper hervorzuheben, scheint
Burkina Faso eine angemessene

Umgebung zu bieten.
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wir mit Oper verbinden [...]. Damit haben wir
nichts zu tun.<’

Das Operndorf Afrika wird also entschieden
vom konventionellen europdischen Begriff der
Oper abgegrenzt. Das Operndorf muss folglich
immer als Gegenentwurf zu einer europdischen
Oper der Moderne verstanden werden, wie sie
zwischen der zweiten Hilfte des 19. Jahrhun-
derts und der ersten Halfte des 20. Jahrhun-
derts ausgearbeitet wurde. Die »Einschrankun-
geng, auf die sich Schlingensief in obigem Zitat
weiterhin bezieht, verweisen auf die diskursive
Eindimensionalitit des modernen Opernbe-
griffs. Die Dominanz einer solchen eindeutigen
Leseweise aber ist der rezenten Wahrnehmung
geschuldet und hilt einer historischen Perspek-
tive nicht stand. Die Geschichte der Oper seit
ihrer Entstehung um 1600 in Florenz ist im Ge-
genteil durchaus wechselvoll. Nie gab es die eine
Oper, vielmehr formten und formen alternative
und konkurrierende Auspragungen von Oper
einen Diskurs, in dem bestimmte Konzepte und
Umsetzungen dominieren (vgl. Schumann 1977:
13—18).

Um dem dominanten widerspruchsresisten-
ten Opernbegriff eines Verdi oder eines Wag-
ner die Autoritit zu nehmen und das Hybride
der pluralen geschichtlichen wie aktuellen Ver-
standnisse und Ausformungen von Oper her-
vorzuheben, scheint Burkina Faso eine ange-
messene Umgebung zu bieten. Dabei offenbart
sich die kulturell differente Ausdrucksform

9  So nachzulesen in einer Broschiire zum Opern-
dorf Afrika unter der Uberschrift »Unsere Oper ist
ein Dorfc. Gedanken und Zitate (I).« Herausgeberin:
Festspielhaus Afrika GmbH, Stand: 20.01.2012.

Oper als inhomogenes und ambivalentes Gefii-
ge aus Elementen unterschiedlicher Zeiten und
Herkunftsorte.

Im Operndorf sollen burkinische und in-
Kinder

aus der Grundschule des Operndorfs sowie

ternationale  Kunstler*innen, die
Vertreter*innen der angrenzenden Bevélkerung
die Méglichkeit erhalten, den Opernbegriff neu
zu besetzen und fiir sich zu erfinden, worum es
sich bei der Oper handeln kann. Die Oper fallt
in Afrika sozusagen auf sich selbst zuriick, muss
sich behaupten und in Frage stellen lassen. Die
mit der De-platzierung einhergehenden Uber-
setzungsprobleme eréffnen einen Dritten Frei-
und Spielraum fiir die Neuaushandlung des
Begriffs. Die Storungen, die bei der Enthebung
der Oper aus ihrem »traditionellen« Umfeld
innerhalb Europas entstehen, begiinstigen Re-
flexionen iiber die Bedeutung und Funktion der
Oper. Solche Konflikte und Irritationen sind
durchaus im Sinne der Konzepte Bhabhas. So
lesen Claudia Breger und Tobias Déring aus den
Texten Bhabhas die Produktivitit einer »weni-
ger vermittelnden als verstérenden Funktion

des Dritten« (Breger & Doring 1998: 3).

MISSVERSTEHEN ALS DRITTE DEU-
TUNGSWEISE

Von dem konventionellen Konzept interkultu-
reller Kompetenz, wie es zu Beginn dieses Bei-
trags skizziert wurde — ein Konzept, welches
vorrangig Verstehen, Harmonie und Effizienz
betont —, ldsst sich das Projekt Operndorf Af-
rika klar abgrenzen. Das Operndorf beschreibt

einen Ort, an dem Gruppen — Afrikaner*innen,



Europder*innen, Burkinabé aus verschiedenen
Teilen des Landes — miteinander in Beziechung
treten, die oft weder eine gemeinsame Sprache
noch bestimmte Erfahrungen oder Wissen tei-
len. Zugleich werden kontextuell gebundene
kulturelle Ausdrucksweisen wie die Oper ver-
handelt, die sich nur sehr eingeschrankt tber-
setzen lassen.

Genau diesen Umstand werfen die beiden
Ethnolog*innen Michael Schonhuth und Kers-
tin Eckstein, die im Januar 2011 im Umfeld des
Operndorfs forschten, dem Projekt vor. Sie kri-
tisieren insbesondere, dass neben der dauerhaf-
ten Tragfahigkeit und der mangelnden burkini-
schen Beteiligung der Begriff der Oper selbst ein
grundlegendes Problem darstelle. Dieser Be-
griff sei in Burkina Faso bislang kaum bekannt
und nahezu bedeutungslos. Mit dem Verstind-
nis einer Oper als exklusiver Kulturveranstal-
tung europaischer Oberschichten plidieren bei-
de Ethnolog*innen hingegen fiir Produktionen,
die weit mehr »Ankniipfungspunkte an lokale
[burkinische] Sehgewohnheiten« zuliefen. Mit
dem Argument, besser bei bekannten Inszenie-
rungen zu bleiben und »traditionelle Erzahlstof-
fe« zu bedienen, betonen sie die Notwendigkeit
der »kulturelle[n] Ubersetzungsarbeit«, wo
burkinische und europiische Erzihlformen auf-
einander treffen (Schénhuth & Eckstein 2011: 6).
Damit offenbaren sich beide Ethnolog*innen als
Vertreter*innen eines Verstandnisses interkul-
tureller Kompetenz und Kommunikation, das
[rritationen zu vermeiden sucht. Folgerichtig
setzen sie auf die Sicherheit voraussehbarer Re-
aktionen seitens der Burkinabé durch lokal be-

wahrte Kunstformen.

Wire es das Anliegen Schlingensiefs gewe-
sen, die europdische Oper schlicht nach Afrika
zu Gberfiihren, hitte der Erfolg seines Projekts
tatsachlich nach den MaBstaben der Verstandi-
gung und Effizienz gemessen werden missen.
Das Operndorfprojekt jedoch geht dem Versuch
nach, den Begriff der Oper neu zu besetzen und
um unvorhersehbare Konnotationen zu berei-
chern. Solche unvorhersehbaren Deutungswei-
sen am Rande der Toleranz dominanter Lesarten
bezichungsweise die dominanten Leseweisen
ganzlich iiberschreitend sind in Stuart Halls
einflussreichem Aufsatz »Encoding, decoding« in
Bezug auf die Rezeption von Fernsehbeitrigen
thematisiert worden.

Nach Hall ist das Aufnehmen einer Nach-
richt durch ihre Rezipient*innen eng mit
der Neugenerierung dieser Nachricht ver-
bunden, da die Zuschauer*innen durch ihre
Deutung oder Dekodierung den Effekt die-
ser Nachricht erst festlegten (Hall 1997: 93).
Zwar seien dominante Lesweisen durch die
Produzent*innen der Nachricht vorgegeben
(ebd. 98). Entscheidend fiir den Effekt einer
Nachricht sei jedoch unter anderem die Sym-
metrie oder Asymmetrie zwischen dem Kodie-
rungsprozess (encoding) der Produzent*innen
und dem Dekodierungsprozess (decoding) der
Konsument*innen einer Nachricht. Der Grad
struktureller Ungleichheiten beider Gruppen
innerhalb kommunikativer Prozesse beein-
flusse dabei in hohem MaB} das Ausmal} der
Differenz (lack of fit) zwischen kodierter und
dekodierter Nachricht. Aquivalent zu dieser
Differenz misse von einem Missverstehen ge-

sprochen werden (ebd.:94).

Ware es das Anliegen Schlingen-

siefs gewesen, die europaische
Oper schlicht nach Afrika zu
Uberfiihren, hatte der Erfolg
seines Projekts tatsachlich nach
den MaRstdben der Verstandi-
gung und Effizienz gemessen

werden missen.
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Wird also der Begriff der Oper [...]

in Burkina Faso rezipiert, evoziert
die kontextuelle Ungleichheit,
das heif3t die kulturelle Differenz
zwischen Produktions- und
Rezeptionskontext, Aushand-
lungen des Opernbegriffs als
Dritte Lesart.
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Eine solche Definition von Missverstehen
grenzt den Begriff von dem alltagssprachlich
genutzten, negativ besetzten Begriff des Miss-
verstehens ab. Missverstehen — so lie3e sich an
Hall ankniipfen — steht damit im Gegensatz zu
einem Nichtverstehen. Nicht-verstehen geht mit
der Verweigerung von Deutungen einher. Es
bezeichnet ein Resignieren gegeniiber mogli-
chen Deutungsweisen und verhindert den Pro-
zess des Aushandelns von Bedeutungen. Missver-
stehen hingegen ist ein produktiver Vorgang, da
Nachrichten gedeutet werden, allerdings nicht
im Sinne linearer Sender-Empfanger-Modelle,
bei denen eine Nachricht produziert und die
gleiche Nachricht in ihrer intendierten und do-
minierenden Lesart rezipiert wird. Nach Hall
wird eine kodierte Nachricht vielmehr von den
jeweiligen Rezipient*innen relativ autonom von
ihrer intendierten Aussage dekodiert.

Uberschreitet  die
Nachricht jedoch den vorgegebenen Deutungs-

Deutungsweise —einer
rahmen der dominanten Lesart — auch diese
Moglichkeit wird von Hall eingerdumt (ebd.
100) —, kann von einer Dritten Deutung im Sin-
ne Bhabhas gesprochen werden. Dann handelt es
sich auf Grund des AusmaBes der Differenz zwi-
schen Kodierung und Dekodierung weder um
die produzierte noch um eine rezipierte Nach-
richt im Rahmen der Kodierung. Diese Mog-
lichkeit ist nach Hall umso wahrscheinlicher, je
groBer die strukturelle Ungleichheit zwischen
Produzent*innen und Rezipient*innen einer
Nachricht ist. Die Dritte — missverstandene
— Nachricht ist somit Ergebnis von Deutungsp-
luralititen im Dritten Raum; sie ist die aus der

Dynamik der Aushandlungsprozesse kultureller

Differenzen hervorgegangene unvorhersehbare
Produktion von Bedeutung. Zu betonen ist da-
bei, dass es sich bei dem Dritten jedoch nicht um
die numerische Begrenzung auf genau eine dritte
Variante der Deutung handelt. Das Dritte ver-
weist im Gegenteil auf die Pluralitit unvorher-
sehbarer Alternativen in Abgrenzung zu binéren
Gegentiberstellungen.

Wird also der Begriff der Oper, mit seinem
dominanten Deutungsrahmen einer Oper der
europaischen Moderne, in Burkina Faso rezi-
piert, evoziert die kontextuelle Ungleichheit,
das heil3t die kulturelle Differenz zwischen Pro-
duktions- und Rezeptionskontext, Aushandlun-
gen des Opernbegriffs als Dritte Lesart.

Dabei sind die durch verschiedene Sprachen
cingeschrankten Mdéglichkeiten in der interkul-
turellen Kommunikation von groBer Relevanz.
Fur Burkina Faso stellt sich diese Problematik
in besonderer Weise, werden doch neben der
Amtssprache Franzosisch die Nationalsprachen
Mooré, Dioula und Fulfulde sowie zahlreiche
weitere lokale Sprachen gesprochen. Aufgrund
dieser Vielfalt an Sprachen ist auch eine Kompe-
tenz im Franzosischen, vor allem in landlichen
Gebieten Burkina Fasos, kein Garant fir eine
verbale Verstindigung.

Diese Voraussetzungen fiir sprachlich be-
gilinstigte  Missverstindnisse waren  bereits
in der Projektimplementierung vorausseh-
bar. Demnach sind die kommunikativen Ein-
schrinkungen durch die Wahl des Standortes
des Operndorfs wissentlich in Kauf genommen
worden. Der spezifisch landliche und zugleich
multilinguale Kontext der Gemeinde Ziniare

bestimmt wesentlich die Unternehmung des



Operndorfs Afrika. Denn kann eine Gruppe
nicht auf den Bedeutungshorizont differenter
Elemente zuriickgreifen, weil die sprachlichen
Voraussetzungen fiir ein Verstehen dieser Her-
kunftsbedeutung nicht gegeben sind, ist diese
Gruppe mehr denn je veranlasst, eigene Bedeu-
tungen beziliglich der differenten Elemente zu
(er)finden. So wird zusatzlich zu den kulturellen
Differenzen europidischer und afrikanischer Ak-
teure auch durch sprachliche Einschrankungen
erschwert, dass europdische Konzepte von Oper
schlicht als Ubernahme einer »Nachricht« in der
Leseweise ihres Entstehungskontextes angeeig-
net werden.

Eine solche Position, die das Konstruktive
von Ubersetzungsproblemen betont, findet sich
auch bei Doris Bachmann-Medick. Gerade im
Missverstandnis sieht sie ein kreatives Potenti-
al, etablierte Diskurse aus neuen Perspektiven
zu betrachten, umzudeuten und schlieBlich
gesellschaftlich relevant zu setzen (Bachmann-
Medick 1998: 25): »Danach scheinen vor allem
die Grenzen und Grenziiberschreitungen von
Kulturen fruchtbar, gerade derjeinige Bereich,
wo kulturelle Bedeutungen nicht in zentralen
Texten scheinbar festgeschrieben, sondern wo
sie miverstanden, miflreprasentiert, ja sogar
falsch angeeignet werden.« (ebd. 24)

Alltagliche Missverstandnisse als Folge inter-
kultureller Zusammenkiinfte und eingeschrank-
ter sprachlicher Verstindigungsmaéglichkeiten
erlauben »im Kleinen« unvorhersehbare Deu-
tungsweisen. Missverstehen unterbricht einge-
tibte Kommunikations- und Handlungsweisen,
da es die Beteiligten vor die Herausforderung

stellt, sich unbewusste und unreflektierte Ver-

haltensweisen zu vergegenwirtigen. Dieses
durch die Herausforderungen interkultureller
Kontexte evozierte Bewusstwerden tiber die
Fehlbarkeit von Kommunikation sowie das Ent-
heben von Deutungsweisen und unbedachten
Handlungen aus dem Alltagsgeschehen ermdg-
licht ein Uberdenken alltaglicher Denk- und
Handlungsweisen. Dieses zunachst individuelle
Bewusstwerden, die persénliche »Reflexions-
tibung, ist aber ebenso »im GroBen«, etwa in
Hinsicht auf tradierte kiinstlerische Ausdrucks-
formen oder den Begriff der Oper, von Bedeu-
tung. Missverstehen als Dritte Deutungsweise
unterstiitzt den Prozess der Aushandlung der
Bedeutungen und Funktionen einer Oper, die
bereits durch ihre De-platzierung verunsichert
worden ist. De-platzieren und Missverstehen
bedingen sich folglich gegenseitig und sind Vo-
raussetzungen fiir Verhandlungen und Umdeu-

tungen in interkulturellen Dritten Kontexten.

KUNST DES WIDERSPRUCHLICHEN

Christoph Schlingensief maf3 dem afrikanischen
Kontinent eine Wertigkeit fiir das Leben in Eu-
ropa bei, die weit iiber kiinstlerische Interessen
hinausging. Fiir ihn verfiigt Afrika tiber Krifte,
die selbst dort nur noch an bestimmten Orten
zu finden seien: »Und das ist auch der Punkt
an dem Ort in Burkina Faso. Da ist tatsachlich
noch der Gral, da ist die Urkraft, da ist irgend-
wie das spirituell Reine zu spiiren, [...].« (Kittel-
mann & Schlingensief 2010: 70)

Schlingensief preist hier die spirituellen Qua-
litaten Afrikas, die er als essentiell fir das Leben

in Europa beschreibt. Solche Verlautbarungen

De-platzieren und Missverstehen

bedingen sich folglich gegensei-
tig und sind Voraussetzungen fiir
Verhandlungen und Umdeu-
tungen in interkulturellen Dritten

Kontexten.
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eines »von der industrialisierten Zivilisation und
dem Chaos der Moderne verschonten Afrikas«
— wie es manche behaupten — fordern jedoch un-
weigerlich den Preis, tradierte europdische Nar-
rative zu bedienen und fortzuschreiben.
Edward Said hatte bereits in Bezug auf den
Orient die Funktionalisierung dieses rewriting
exotistischer Konstruktionen verdeutlicht. Fur
Und dort,wodurchdie  ihn bedeuteten die sterecotypen Représentati-
kulturellen Differenzen  onen des Orients mitsamt seiner exotischen
der Akteure jeweils eigene  Bewohner*innen nicht mehr und nicht weniger
Interpretationsmoglichkeiten  als die Vorfithrung im Sinne europaischer Insze-
eingebracht werden, ergeben nicrungcn:
sich besondere Maglichkeiten »[...] den Orient zur gleichen Zeit als fremd
der Sinngenerierung.  zu charakterisieren und ihn schematisiert auf
eine Theaterbiihne zu bringen, deren Publikum,
Manager und Schauspieler fiir Europa sind, und
nur fiir Europa.« (Said 1981: 84)"
Solcherlei  Reprisentationen  blieben  von
Schlingensief zwar nicht unkommentiert; sie
wurden von ihm sogar eigens in der Theaterpro-
duktion Via Intolleranza II offensiv thematisiert.
Die hohe Bereitschaft zur Reflexion und Kritik
der eigenen Wahrnehmung Afrikas hielt ihn je-
doch nicht davon ab, tradierte Zuschreibungen
gegeniiber Afrika weiterhin als Motivation fiir
die Verwirklichung der Operndorfvision anzu-
geben. Es trifft daher wohl auch fiir das Opern-
dorf zu, was Eva Meyer-Hermann bereits fiir
die Inszenierung von Via Intolleranza II schluss-
folgerte:
»Der Glaube an die integrierende Kraft des
Kreativen und die Gefahr des Exotismus miissen
als unauflsbarer Widerspruch ausgehalten wer-
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Es war das spezifische Vermégen Schlingen-
siefs, solche Widerspriiche offenzulegen, eben-
so auszuhalten und sich an ihrer Schaffung zu
beteiligen, ohne dabei in eine Lethargie der
scheinbaren  Ausweglosigkeit —antagonistischer
Positionen zu verfallen. Der unauflosbare Wi-
derspruch eines unbedingten Glaubens an die
kreative Schaffenskraft der Afrikaner*innen
und dem Wissen, dass sich dieser Glaube im-
mer auch aus hartnickigen europaischen Pro-
jektionen néhrt, sind integraler Bestandteil des
Operndorfprojekts. Das Operndorf offenbart
damit jene unvermeidlichen Verstrickungen im
Verhiltnis zwischen Afrika und Europa, die spa-
testens seit den kolonialen Bestrebungen euro-
paischer Staaten dominieren.

Indem Schlingensief diese Widerspriiche zu-
lieB und in Interviews und Inszenierungen im-
mer wieder ins Gedachtnis rief, bereitete er die
Grundlage fiir substanzielle Auseinandersetzun-
gen um interkulturelle Beziechungen.

Die Lust am Widerspriichlichen und Unauf-
l6sbaren findet sich fiir das Operndorf Afrika
jedoch nicht nur in Bezug auf das rewriting tra-
dierter Exotisierungen und deren gleichzeitiger
Kritik. Kaum miteinander zu vereinbarende Po-
sitionen manifestieren sich bereits um den vor-
herrschenden Begriff von Oper. Und dort, wo
durch die kulturellen Differenzen der Akteure
jeweils eigene Interpretationsméglichkeiten ein-
gebracht werden, ergeben sich besondere Mog-
lichkeiten der Sinngenerierung.

Solche Dritten Raume, die sich im Zusam-
mentreffen differenter Kulturen aufspannen,
bergen das Potenzial, Neues hervorzubringen,

das auBerhalb erwartbarer Ergebnisse liegt.



Dabei besteht die Herausforderung, wie von
Bhabha beschrieben, insbesondere darin, die da-
bei zu verhandelnden Differenzen zu akzeptieren
und produktiv zu nutzen, anstatt sie zwecks der
Auflsung des Widerspruchs voreilig aneinander
anzupassen (Bhabha 2004: 37). Das Konzept des
Dritten wird so polarisierenden Darstellungen
unvereinbarer Gegensatzpaare entgegengestellt,
indem der gemeinsame Verhandlungsraum fo-
kussiert wird. Dabei sind die Zwischen- und
(lbergangsréiume aufeinandertreffender  Dif-
ferenzen der eigentliche Fixpunkt; die Briiche
»im Kontinuum eines kulturellen Sinnhorizon-
tes« (Bonz & Struve 2006: 145).

Das Operndorf Afrika stellt sich damit einem
konventionellen Verstandnis interkultureller
Kompetenz entgegen, indem es eine Situation
begiinstigt, in der Sinnverkehrungen und Ver-
stindnisprobleme nicht vermieden, sondern
gerade provoziert werden. Dabei widmet sich
das Operndorf der Kunst in einer umfassenden
Weise, die auch die Konzeption des Projekts in-
nerhalb kiinstlerischer Spielrdume und den da-
mit verbundenen Méglichkeiten umfasst. Dieser
Ansatz schafft den Freiraum, als Kulturprojekt
keine im Voraus ausformulierten Ergebnisse
oder abgesicherten Argumentationen liefern zu
miissen. Vielmehr ladt das Operndorfprojekt
dazu ein, eingeiibte Verfahren und Zielorientie-
rungen nach den Mafstiben der Effizienz und
Konfliktvermeidung in interkulturellen Unter-
nechmungen zu tiberdenken.

Solche Qualititen kunst-

lerischer Mittel in Bezug auf interkulturelle

konstruktiven

Herausforderungen werden von Heinz Kim-

merle angesprochen. Wie auch die Philosophie

versteht er die Kunst als ein Feld, in dem wei-
testgehend hierarchiefreie Dialoge, als gleich-
berechtigte Auseinandersetzung kulturell diffe-
renter Gesprichsteilnehmer*innen, am ehesten
moglich sind. Kimmerle spricht sich dafiir aus,
dass es die Differenzen sind, die — im Dialog
verhandelt — in besonderer Weise gewinnbrin-
gend sind und den Gesprichspartner*innen
Einsichten erméglichen kénnen, die ihnen ohne
ihr Gegeniiber vorenthalten blieben. Kunst und
Philosophie erhalten fir Kimmerle auf diese
Weise eine Vorbildfunktion gegentiber anderen
Gesellschaftsbereichen, die ebenso von dialogi-
schen Auseinandersetzungen profitieren konn-
ten (Kimmerle 2002: 300):

»Auch wenn nicht auf allen Gebieten Ver-
schiedenheit dem Inhalt nach und Gleichheit
dem Rang nach als Bedingungen fiir Dialoge
zwischen den Kulturen gegeben sind, kann das
Beispiel der Philosophie und Kunst, die ihre
interkulturelle Dimension erkennen und an-
nehmen, doch bewirken, dal der Umgang der
Kulturen miteinander auch in Wissenschaft und
Technologie, Politik und Okonomie dialogischer
wird.« (ebd. 302)"

Die Vorsichtigkeit, in der Kimmerle seine
Schlussfolgerung formuliert, indem er die Stei-
gerung »dialogischer« einfiihrt, statt gleich von
einem Dialog der Kulturen zu sprechen, sei hier
noch einmal betont. Sie erinnert daran, dass
auch mit der Kunst keine uneingeschrankten
Hoffnungen auf einen Dialog gleichberechtigter
Partner verbunden werden diirfen, solange die-

se Kunst als alltagsrelevante Kategorie mit prak-

11 Hervorhebung im Original.

Das Operndorf Afrika stellt sich

damit einem konventionellen
Verstandnis interkultureller
Kompetenz entgegen, indem
es eine Situation begiinstigt,
in der Sinnverkehrungen und
Verstandnisprobleme nicht
vermieden, sondern gerade

provoziert werden.
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Das Operndorf Afrika ist [...] auch

der Versuch, Mittel und Arbeits-
weisen aus dem Bereich Theater
und Aktionskunst in kunstferne
Gesellschaftsfelder wie der
interkulturellen Zusammenarbeit

zu Uberfiihren.
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tischen Konsequenzen und nicht ausschlieBlich
als Ideal vorgestellt wird.

SchlieBlich sind gerade dem Feld der Kunst
Hierarchien immanent, wenn Kiinstler*innen
und deren Arbeiten nach Marktwert und Presti-
ge geordnet werden. Dass solche Abgrenzungen
insbesondere auch interkulturell bedeutend sind,
wird dabei von den Kunstakteuren auch zuneh-
mend selbstkritisch angesprochen. So lasst sich
anhand von ausgewihlten Ausstellungen in
den letzten zwei Jahrzehnten eine Bereitschaft
bedeutender Kunstinstitutionen erkennen, die
cigene globale Position zu reflektieren und zu
thematisieren (vgl. Krasomil 2013: 14).

Dennoch bleiben Kiinstler*innen aus Afri-
ka und der afrikanischen Diaspora, die Einzug
in tempordre Ausstellungen halten (von den
Sammlungen ganz zu schweigen), die Ausnah-
me. Kunst aus den Peripherien muss sich qua-
lifizieren, um in die Zentren zeitgendssischer
Kunst, bestehend aus wenigen Landern Europas
und den USA, zu gelangen, indem sie die in den
Zentren formulierten Erwartungen erfiillt. Af-
rikanische Kunst muss sich derart vor einer eu-
ropaisch definierten, selbstreferenziellen Kunst-
geschichte und Kunstkritik behaupten. Ihr muss
der Spagat zwischen der Weckung von Neugier
gegeniiber dem »Fremden« und dem Erfiillen
tradierter Erwartungen gelingen. Sie soll vor-
ausschbar »afrikanische, aber zugleich innovativ
im Sinne der Zentrumskunst sein (Nicodemus
1999: 77-78).

Dieser Umstand fithrt den renommierten
Kurator Simon Njami zu der Schlussfolgerung,
dass die Kunst lediglich die gleichen hegemo-

nialen Strukturen rekonstruiert habe, welche

die wirtschaftlichen und politischen Realititen
vorgeben (Njami 2005: 23). In den Institutionen,
die durch ihre Kritik, ihre Ausstellungs- und
Sammlungstatigkeit das Giitesiegel »Kunst« fiir
sich beanspruchen, bleiben hierarchiefreie Di-
aloge zwischen kulturell differenten Akteuren
unwahrscheinlich.

Natiirlich kannte Schlingensief diese Hier-
archien aus der eigenen Arbeit selbst nur zu
gut. Aber gerade deshalb stand er fiir die Idee,
mit Hilfe einer Kunst, die im Sinne Kimmer-
les »ihre interkulturelle Dimension erkenn[t|«,
neue und gewinnbringende Perspektiven zu
erarbeiten, die konkrete Auswirkungen auf das
Verhiltnis der beteiligten Akteure haben. So
war sein Glaube an ein von den asthetischen Kri-
terien Europas unbeeinflusstes kreatives Schaf-
fen der Burkinabé eng gekniipft an die Hoffnung
auf eine Ermachtigung marginalisierter Diskur-
se in den europdisch-afrikanischen Bezichungen.
Das Operndorf Afrika ist demnach der Versuch,
einem Kunstverstandnis, wie es Kimmerle be-
dacht anbringt, praktische Konsequenzen folgen
zu lassen. Es ist zugleich auch der Versuch, Mit-
tel und Arbeitsweisen aus dem Bereich Theater
und Aktionskunst in kunstferne Gesellschafts-
felder wie der interkulturellen Zusammenarbeit
zu Uberfihren.

Ein weiteres Verdienst des Operndorfs be-
steht moglicherweise darin, einen Diskurs an-
zuregen, in dem europidisch initiierte interkul-
turelle Vorhaben in Afrika neu betrachtet und
bewertet werden. Die unauflosbaren Wider-
spriiche und Irritationen stellen dabei den Zun-
der, an dem sich 6ffentliche Auseinandersetzun-

gen entfachen kénnen. Gerade auch die pluralen



Deutungsangebote Schlingensief’scher Formu-
lierungen fordern die Rezipient*innen heraus,
fiir sich selbst aktiv Zusammenhange und Sinn
zu erschlieBen. So kénnen die Schwierigkeiten
und Potentiale interkultureller Zusammenar-
beit, die das Operndorf pointiert und iiberspitzt
markiert, fur die Diskussion derselben in der
Offentlichkeit beitragen. Gerade mithilfe des
in der deutschen Presse kontrovers diskutierten
Operndorfs Afrika lieBen sich Problematiken,
die sonst entwicklungspolitischen oder kultur-
theoretischen Diskursen vorbehalten blieben,
in einer breiten Offentlichkeit verhandeln. Im

besten Fall wirkt sich eine solche Diskussion

letztlich auf die Konzeption zukiinftiger inter-
kultureller Unternehmungen aus.

Die in diesem Beitrag Vorgelegten Deutun-
gen des Operndorfs Afrika miinden daher in
ein Plidoyer fiir mutige, unkonventionelle und
grenziiberschreitende Unternehmungen in in-
terkulturellen Zusammenhangen. Die Mittel
und Méglichkeiten einer interkulturell kompe-
tenten — also einer uber sich selbst verunsicher-
ten — Kunst erlauben dabei reflexive Befragun-
gen etablierter Vorgehens- und Denkweisen. Sie
eroffnen einen Spielraum, in dem revitalisieren-
de Ansitze kontinentiibergreifender Projekte

erprobt und verhandelt werden kénnen.
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