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DIE SCHARNIERFUNKTION

HM BB Der Kurator hat heute einen sehr hohen Stellenwert, dieses Berufs-
bild ist in allen Bereichen kiinstlerischer Praxis professionalisiert
worden. Trotzdem koénnen die Kuratoren den Diskurs nicht ohne
die Kunstler bestimmen, denn die kinstlerischen Produktionen
miissen ja vorliegen, um tber sie den theoretischen Diskurs fiith-
ren zu konnen. Das hei’t, es ist etwas, das sich gegenseitig be-
dingt. Die Abhangigkeit ist beidseitig und ich wiirde nicht sagen,
dass allein die Theoretiker den Diskurs bestimmen.

Es ist eine wesentliche Aufgabe des Kurators, den Rahmen
fir die Reflexion von Kunst zu definieren: in welchem Raum,
Ambiente, Umfeld, kann die Kunst wahrgenommen und betrachtet
werden? Wobei ich damit jetzt nicht meine, dass man Kunst iber-
inszenieren soll. Sie muss gemidfR ihres — in Anfihrungsstrichen
— inhaltlichen Kontextes inszeniert werden. Es nitzt nichts, eine
Kunstausstellung zu machen, die niemand wahrnimmt.

NB E® Der Kinstler selbst braucht den Kurator nicht fir seine Arbeit.
Der Kinstler braucht vielleicht den Galeristen, um seine Arbeit zu
verkaufen, wenn er etwas zu essen und ein Dach iber dem Kopf
haben moéchte. Ich denke, dass es eher die Gemeinschaft ist, die
den Kurator braucht. Denn dieser versucht etwas zusammenzustel-
len, oder zu ibersetzen - fiir ein Publikum. Das macht ein Galerist
nicht. Ein Kurator richtet sich nicht direkt auf den Verkauf, son-
dern mehr auf eine Geschichte; er mochte etwas erzihlen, etwas
umsetzen, so dass das Publikum es versteht, erfahrt oder erlebt.

Ich habe natiirlich als Kurator von Ausstellungen Einfluss, in
dem ich den Kinstler frage, warum er diese Préasentation wdahlt.
Denn viele sind oft nur mit Inhalt und Form beschéftigt und nicht
so sehr mit der Art der Préasentation.

Bewerbungstechnisch habe ich einen schwierigen Beruf, denn
als Leiterin eines Medienfestivals® ich gleichzeitig alles und auch
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nichts. Ich habe keine Spezialisierung, die ich gelernt hitte oder
vorweisen kénnte.

Es braucht Leute, die kommunizieren, die zwischen Kinstlern ver-
mitteln, also eine Art Scharnierfunktion haben. Ich mdéchte gerne
Leute zusammenbringen, ich will, dass die miteinander reden. Der
Kurator ist das, was ich als Scharnier bezeichnen wirde, er ist
dieser Vermittler. Ich glaube nicht, dass ein bedeutender Kinstler
Direktor einer Kunsthalle sein sollte. Was soll der denn da aus-
stellen?

Produzent und Kinstler sind voneinander abhéngig. Ich glaube an
den Produzenten, der Einfluss auf den Kinstler nimmt. Ich glaube
an die gemeinsame Arbeit von Produzent und Kinstler. Natiirlich
ist der Produzent zunichst einmal vom Kinstler abhingig, aber
das Schénste am Produzieren ist doch, dass man gemeinsam mit
dem Kiinstler arbeitet, an der Entstehung, am kreativen Prozess
mitwirkt. Ich glaube nicht an den Produzenten, der nur bereits
fertige Stlicke programmiert.

Mich interessiert zunehmend, Teams zu griinden, aus Musi-

kern, Dichtern und visuellen Kinstlern, und nahe bei Menschen
zu sein, die zusammen an Stiicken arbeiten. Der Produzent sollte
eine Person sein, die anwesend ist und in diesen Prozess eingreift.
Wenn ich nur dazu da bin, das Geld zu besorgen, interessiert mich
das Produzieren nicht. Geld ist ein Mittel um etwas zu tun, aber
ich mochte eine Art Motivator fir Gruppen von Menschen sein, die
zusammen ein Stiick erarbeiten wollen.
Es macht mir einen irrsinnigen Spaf, ein Theater als Gesamtes zu
denken, indem ich zum Beispiel frage: Wie kommen die Leute denn
ins Theater? Was fir einen Spielplan machen wir? Welche Farbe
hat das Theater von aullen? Wie ist die Beleuchtung im Theater?
Wie sehen die Plakate aus? Es ist irgendwie das Ganze, das mich
fasziniert, der gesamte Vorgang.

Ab und zu bin ich sehr gerne ganz nah an der Kunst, und
fihre auch selber Regie aus genau diesem Grund. Weil es etwas
anderes ist, ob ich hier im Biiro sitze oder auf der Biithne probiere
— man sieht das Haus aus einem anderen Blickwinkel.
Essentially, we are playing on the same team with a common goal:
making art possible.

The rest of society doesn'’t care much, though — they think art
is part of a lofty, ‘fancy’ entertainment. But artists can consider
themselves lucky when people want to manage and be close to them,
because those people let them keep doing what they do. They give
the money, head the institutions and do the administrative work.
Those doing the administration benefit as well (although there
are — of course — exceptions): they can be close to art, exercise a
certain power over it. And that’s what keeps the machine running.
Very few people dare to question why the machine actually keeps
on running. Discourses about why the machine keeps on running
are full of all of these arguments of justification: we need art; art
is an alternative practice in our society; art is always there and
has always been a way to showcase mankind’s creativity. But these
humanistic arguments are nothing but attempts to conceal the
secret deal that artists and art professionals have to sustain their
reciprocal obsession. But in the end, for the rest of society, it really
has little or no practical use.
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I suppose the fact that I'm the one in power is predefined by
the institution’s framework. Selection is the power of the curator.
Meeting artists made this clear to me. If museums and galleries
are mediums for communicating art, then my role as a curator in
any given situation is part of the game - the visibility game.

For me, the question is not whether I am inside or outside of
the institution; it's rather a general idea of talking about art, and
discursive and conversational practices are crucial elements in
this field. This is not to say that I talk differently when I'm inside
the institution and it has nothing to do with being more precise at
work or less precise in everyday situations.

It's not something I can dismiss as a “work-thing” how I
articulate my thoughts and opinions on art is an important part
of how I define myself.

The institution legitimizes my talking about art, but it doesn't

make me more competent or legitimize my views. I don't know
whether it’s psychological or not and I don't like to resort to this
kind of explanation, but somehow, I feel like an artist can't par-
tially be and partially not be an artist. An artist makes a life-
decision. You can be a part-time curator or art professional. One
doesn't need the same kind of self-definition to do this kind of
work.
Es gibt in der Zusammenarbeit mit Kinstlern immer wieder so
Momente, in denen ich denke, kiinstlerisch zu arbeiten ist noch
einmal eine andere Moglichkeit, sich mit der Welt auseinanderzu-
setzen. Eine Moglichkeit, die sehr viel mit Freiheit zu tun hat. Ich
weill, dass diese geistige Freiheit umgekehrt in der Alltagspraxis
zum genauen Gegenteil fithrt, ndmlich zu sehr starken Angsten im
wirtschaftlichen Sinne. Und auch in der Ausibung der Selbstor-
ganisation kommen noch andere Zwinge dazu, das ist mir vollig
bewusst. Trotzdem glaube ich, dass es ein ganz grofes Privileg ist,
selbst kinstlerisch titig sein zu kénnen — wenn man es schafft,
wenn man mit seinem Charakter dahinter steht und daran nicht
selbst zerbricht, an der Nicht-Anerkennung oder an den Wider-
standen der Gesellschaft.

Die bei der Schering Stiftung eingereichten Projekt-Antrige
werden anhand eines zuvor definierten Kriterienkataloges bewer-
tet. Wir haben uns dabei auf interdisziplindre Fragestellungen
konzentriert, das heiflt, wir versuchen in allen Sparten jene Pro-
jekte zu férdern, die iber ihre eigene Disziplin, ihren eigenen
Rahmen hinausgehen.

Die Bewertung erfolgt natirlich anhand der kinstlerischen
Qualitat, und dann nach Fragen der Machbarkeit. Es nutzt nichts,
wenn die Antragssteller eines kinstlerisch herausragenden Pro-
jekts drei Millionen haben wollen. Das wiirde unser Budget tber-
steigen.

Ich denke schon, zwischen Qualitit und Geschmack unter-

scheiden zu konnen. Es gibt Kiinstler von denen ich sage: das sind
Spitzenkunstler, die sind ganz grofartig, aber ich persénlich wir-
de mir das nie ins Zimmer hangen.
Es gibt bestimmte Dinge, mit denen will ich mich nicht beschafti-
gen, weil ich sie selber nicht gut finde. Ich bin Musikwissenschaft-
lerin und kein Musikkritiker. Der Kritiker muss unbedingt auch
bewerten, das gehért zu seinem Job dazu. Aber ich muss es nicht.

PC D

Das Werturteil ist nicht allein ableitbar aus den sachlichen

Gegebenheiten eines Kunstwerks. Psychologisch ist das Kunstur-
teil auch anfallig fur Prestige-Suggestionen. Gegen das Urteil ,ge-
fallt mir” oder ,gefallt mir nicht” ist nichts zu machen. Da kann
man noch so heftig argumentieren und behaupten, was das fir ein
wundervolles Stick sei und wie grofartig der Komponist — die
Leute bleiben bei ihrem gefihlsmafRig verankerten Urteil.
Wir haben uns Fachleute ins Parlament geholt, Kunstprofessoren,
die uns Vorschlige gemacht und erliutert haben. Sie haben ver-
sucht, uns zu erkldren, warum das eine interessante Arbeit sei,
wie sie zu verstehen ist — man hat uns also die Rezeptionsmég-
lichkeiten erlautert. Das war oft schwierig, weil die Fachleute sehr
zeitgebunden waren. Und wir haben dann entschieden. Manchmal
strittig, aber die Strittigkeit der Entscheidung ist nie an die Of-
fentlichkeit getragen worden - wenn die Mehrheit entschieden
hatte, wurde nicht mehr dartiber diskutiert.

Einen grofen Streit hatten wir iber die Reichstagsverhiillung
— ob das Kunst sei, war aber nicht unsere Entscheidung. Ich habe
damals argumentiert, dass wir als Bundestag nicht iber Kunst zu
entscheiden haben, das kann man auch nicht mit Mehrheit. Wir
entscheiden nur, ob wir das Reichstagsgebdude fir eine kinst-
lerische Aktion freigeben. Ob das Kunst ist, wird die Nachwelt
entscheiden — keinesfalls das Parlament

1 2006 bis 2010 arbeitete Nadine Bors als Direktorin und Festival-
leiterin der Media Art Friesland Stiftung.
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DIE PHILOSOPHIE
DER ,GLUCKLICHEN HAND"

ZUR AKTUALITAT VON

ARNOLD SCHONBERGS MUSIKDRAMA

I.  Die ,Glickliche Hand” - das ist nicht nur der Titel des gleichna-
migen Musikdramas von Arnold Schénberg, das 1914 abgeschlossen
war. Die Hande haben in Schénbergs Libretto auch eine symbolische
Funktion. In den Regieanweisungen, die zum Werk gehéren und Teil
der Partitur sind, wird immer wieder zwischen der ,linken Hand” und
der ,rechten Hand", zwischen der ,linken” und der ,rechten Grotte”
und zwischen der ,linken” und der ,rechten Seitenwand” unterschie-
den. Es handelt sich dabei nicht einfach um Richtungsangaben, wenn
die Protagonisten des Stiicks — der ,Mann‘, das ,Weib“ und der ,Herr"
- links" oder ,rechts” stehen bzw. sich nach ,links“ oder ,rechts” be-
wegen, sondern es sind Aussagen dartber, welchen Richtungssinn ihr
Leben mit jeder einzelnen Handlung nimmt.

Das gesamte Musikdrama wird von dieser Links-Rechts-Logik
strukturiert, wobei ,links" eher fiir den schépferischen, transzendie-
renden Akt steht und ,rechts” das gesicherte, normale, in sich gere-
gelte Leben symbolisiert. Diese Dichotomie wird besonders in der Ge-
geniiberstellung der Becher-Szene und der Hammer-Szene deutlich. Im
II. Bild lautet Schénbergs Anweisung: ,Das Weib nimmt einen Becher
in die rechte Hand und bietet, indem sie den rechten Arm vorstreckt ...
ihn dem Mann. .. Der Mann hilt den Becher in der rechten Hand, den
Arm vorstreckend. Betrachtet ihn mit Entziicken.” Da sich das ,Weib"
am Ende des Stiickes fiir den ,elegant-modisch gekleideten” ,Herrn®
mit ,Spazierstock” entscheidet, der stets von rechts ins Bild tritt, wird
,rechts” zum Sinnbild von Birgerlichkeit und Normalitat.

Das rechte-richtige Leben wird jedoch nicht zuletzt iiber Arbeit
definiert. Wenn der ,Mann” im III. Bild in die Arbeitswelt tritt, die
Lein Mittelding zwischen einer Mechaniker- und einer Goldschmiede-
werkstatt darstellt”, nimmt er das Werkzeug in seine rechte Arbeits-
hand. Was er aber mit ihr erschafft, ist im weitesten Sinne des Wortes
JKunst’, also etwas, was sich mit bloRer Arbeit nicht bewerkstelligen
lasst. Der Logik des Stick folgend wird der ,Schmuck” — welcher fir
das kreative Werk steht — mit einem einzigen mirakelhaften Ham-
merschlag hervorgebracht, wobei der Hammer jetzt in beide () Hinde
genommen wird: Der Mann ,hebt ein Stick Gold, das am Boden liegt,
auf, legt es auf den Ambof und ergreift mit der Rechten den schweren
Hammer. Ehe er zum Schlag ausholt, springen die Arbeiter auf und
machen Miene, sich auf ihn zu stiirzen. Unterdessen betrachtet er ..
seine erhobene linke Hand .. Er blickt sie erst in tiefer Ergriffen-
heit an, dann strahlend, kraftgeschwellt. .. er [hat] mit beiden Handen
den Hammer ergriffen und zu einem gewaltigen Schlage mit leichtem

Schwung ausgeholt. Wie der Hammer niederfallt, erstarren die Gesich-
ter der Arbeiter vor Staunen. Der Mann bickt sich und hebt es mit der
linken Hand auf. Hebt es langsam hoch empor. Es ist ein Diadem, reich
mit Edelsteinen geschmiickt.” Das in einem Geniestreich geschaffene
Werk wird nicht mit der Arbeitshand, sondern mit der linken, d. h. mit
der ,kreativen” Hand aufgehoben. Deutlich wird an dieser Szene aber
auch die Botschaft, dass der Kinstler, als Sinnbild des schépferischen
Menschen, zum natirlichen Feind des Arbeiter wird.

Das Drama ist das Drama einer unaufldslichen Antinomie und
die Besessenheit des ,Mannes” durch das ,Fabeltier” Symbol seines
Unglicks. Das Stick besteht aus vier Bildern und schlieft sich wie
eine kreisféormige Parabel: die Ausgangsszene ist mit der Schlussszene
identisch. Die Vorgabe fiir die erste Szene lautet: ,Die Bithne ist fast
ganz finster. Vorn liegt der Mann, das Gesicht am Boden. Auf seinem
Riicken sitzt ein katzenartiges Fabeltier (Hyine mit fledermausarti-
gen grofRen Fligeln), das sich in seinen Nacken verbissen zu haben
scheint.” Im II. Bild erhebt sich der Mann und die Fledermaushyane
verschindet. Er tritt hinaus in die Welt und wird im II. und IIL
Bild mit den zwei grofen Bewdhrungssituationen konfrontiert, die
das moderne Leben bereithdlt: mit der Arbeit und der Liebe. In beiden
Fillen scheitert der ,Mann“, weil er als Genie und Kiinstler, so die
Fabel des Stiickes, zwangslaufig scheitern muss. Im IV. Bild hat ,das
Fabeltier .. sich wieder in den Nacken des Mannes verbissen, der an
derselben Stelle auf dem Boden liegt”. Wie in der Ausgangsszene sitzt
dem ,Mann” das Verhdngnis wieder im Nacken, das nicht ohne Grund
ein Zwitterwesen ist: eine Hyédne, ein Aasfresser der Erde, gekreuzt
mit einer Fledermaus, die (wie das Kinstlergenie) mit einem sechsten
Sinn ausgestattet ist und selbst noch in der Dunkelheit zu fliegen
vermag. Es ist die Ambivalenz selbst, die die Fligelhydne symbolisiert
und die fir die innere Zerrissenheit des Mannes steht, an der er am
Ende des Stiickes zu Grunde geht.

Der zwélfstimmige Chor, der neben den drei Protagonisten auf-
tritt, weissagt von Anfang an, dass es fiir den ,Mann" kein Entrinnen
aus seinem Unglick gibt: ,Kannst du nicht endlich Ruhe finden? ..
Du weillt, es ist immer wieder das Gleiche. .. immer wieder hingst
du deine Sehnsucht ans Unerfillbare; ans Unerfiillbare; immer wieder
iberlaft du dich den Lockungen deiner Sinne; die das Weltall durch-
streifen, die unirdisch sind, aber irdisches Gliick ersehnen! Irdisches
Glick! Du Armer! - Irdisches Glick! - Du, der das uberirdische in dir
hast, sehnst dich nach dem irdischen! Und kannst nicht bestehn! Du
Armer!”

Der Grundkonflikt des Mannes grindet in seinem schicksalhaf-
ten Unvermégen, sich zwischen ,links und ,rechts” bzw. zwischen
dem ,irdischen” und dem ,unirdischen Gliick” entscheiden zu kénnen.
Die ,glickliche Hand” wire eigentlich diejenige Hand, mit der man
eine gliickliche Wahl fiir seinen Lebensweg trifft, eine Wahl, mit der
,Mann" seinem fatalen Schicksal entrinnt. Profan gefragt: Ist nun die
Jlinke” oder die ,rechte Hand“ die ,Glicckliche Hand“? Man koénnte
das ganze Stiick auch die ,Unglickliche Hand" nennen, denn in dem
Szenario von Schénbergs Musikdrama gibt es fiir den Helden keine
glickliche Alternative; nach welcher Seite er sich auch wendet, er ist
verloren. Er steht als Kinstler in einem nicht mehr auflésbaren gesell-
schaftlichen Konflikt mit seinen Bezugspersonen: mit dem ,Arbeiter”
und dem ,Weib"“.
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II. Es ist offensichtlich: Das Libretto von Arnold Schénbergs ,Glick-
licher Hand" besitzt eine starke, symboltrachtige Hintergrundphiloso-
phie. Der Komponist arbeitet mit einer Zwei-Welten-Lehre, einer pro-
fanisierten Unterscheidung von Immanenz und Transzendenz. Damit
greift die ,Glickliche Hand" ein vormodernes, romantisches Grund-
modell auf, das heute weitgehend seine Plausibilitat verloren hat. Der
Grundkonflikt des Mannes entsteht erst, weil die basale Werteunter-
scheidung zwischen einer diesseitigen und einer jenseitigen Welt in
der Geschichte der Aufklirung mehr und mehr ihre Distinktionskraft
verloren hat. Das irdische Glick wurde gleichermafen wichtig. Die
Romantik um 1800 hat aber deswegen nicht diese jahrtausendealte
Leitdifferenz preisgegeben, sondern die Ununterscheidbarkeit selbst
als einen positiven Wert verklart: Das alles in der Schwebe bleibt, das
sich das GroRte im Kleinsten reflektiert, wurde selbst als ,romanti-
sche Idee” affirmiert.

Schonberg tbernimmt die Idee, hat aber den Glauben an sie ver-
loren und interpretiert sie pessimistisch, als ewig wiederkehrende
Tragédie. Auch dies war in der Entstehungszeit des Stiickes zwischen
1910 und 1913 an sich ein Aufklarungsfortschritt, der allerdings heute
nicht mehr erkennbar ist und das Libretto anachronistisch erscheinen
lasst. Zumindest in der westlichen Kunstwelt ist mit der Postmoderne
das ganze Modell — und damit auch Schénbergs Links-Rechts-Logik —
kollabiert. Man beschreibt weder die Welt noch sich selbst nach dem
quasireligiésen Muster eines ,irdischen” und ,unirdischen Glicks",
bzw. dies ist zur Privatsache geworden. Insofern ist auch das Drama
des ,Mannes” nicht mehr das Drama des Kiinstlers im 21. Jahrhundert.
Das Fabeltier, das den Kiinstlern heute im Nacken sitzt, ist von einer
anderen Natur: Es ist kein Zwitterwesen aus zwei, sondern ein Hybrid
aus unzihlig vielen verschiedenen Tieren.

Schénbergs Libretto der ,Glicklichen Hand” ist im Diammerlicht
des abendlédndisch-christlichen Weltbilds entstanden, das mit seiner
Leitdifferenz einer diesseitigen und einer jenseitigen Welt die Bedin-
gungen dafir geschaffen hatte, dass man iberhaupt gesellschaftlich
verbindliche Weltbilder konstruieren konnte. Alle spdteren Ismen wie
der Marxismus zehren noch von dieser Form einer generalisierenden
Binaritat, haben aber mehr und mehr ihre anféngliche Orientierungs-
funktion verloren. Die neue Verbindlichkeit ist die Unverbindlichkeit
der pluralen Weltsichten, was dazu fihrt, das der Mensch, ob er dies
mochte oder nicht, zum Individualismus verurteilt ist in der west-
lichen Welt. Die Unentschiedenheit und Zerrissenheit, die der Mann
bei Schénberg durchlebt, multipliziert sich damit in jedem Einzelnen,
wobei es eben keinen einfachen Zwei-Welten-Konflikt mehr gibt, an
dem jeder gleichermafen zu leiden hat. Der Grundkonflikt heute heif3t
LSelbstverwirklichung”, der von jedem anders auszutragen ist.

Im Stiick gibt es wie gesagt einen Chor, der im klassischen Sin-
ne die Funktion eines Griechischen Chores erfillt und einen ,objek-
tiven Kommentar’ zum Stick liefert. Auch wenn es nicht mehr die
Beobachterperspektive der griechischen Gétter ist, so weissagt auch
bei Schonberg der Chor ,dem Mann“ sein Schicksal, man kénnte auch
sagen: er liefert den Kontext und die Wahrnehmungsperspektive fiir
das ganze Stiick. Schénberg hat in seinem Musikdrama sein eige-
nes Schicksal als Komponist exemplarisch verarbeitet. Das Kunstler-
schicksal von heute wire allerdings eher ein Drama der Vielen, das in
sehr unterschiedlichen Weisen durchlebt wird. Insofern ist es tiber-

zeugend, wenn der urspringliche monophone Sprechchor der ,Glickli-
chen Hand” sich in der Stuttgarter Auffihrung in zwdélf individuelle
Protagonisten verwandelt, die je etwas anderes zu sagen haben. Man
sieht in der Inszenierung von Daniel Kétter zwolf ,Kunstarbeiter” auf
zwolf Videoleinwanden zum polyphonen Chor verschmelzen.

Der freie Kiinstler ist ldngst zur exemplarischen Lebensform in
der postmodernen Gesellschaft avanciert. Er verkérpert eine Lebens-
weltavantgarde und versucht radikaler als alle anderen Mitglieder der
Gesellschaft mit seinem Beruf dem Gebot der Individualisierung zu
folgen. Er lasst sich auf das Projekt ein, das die Selbstverwirklichung
den Menschen in letzter Konsequenz auftriagt: Sie miissen ihre eigene
Weltsicht ,verkaufen’. Man wird in keine Grundkonflikte mehr wie
Schonbergs ,Mann” hineingeboren, sondern muss sich die Konflikte,
Fragen und Probleme suchen, mit denen man sich beschaftigen will
und von deren Bedeutsamkeit man seine Mitmenschen {iberzeugen
mochte.

Der Protagonist von Schonberg leidet noch daran, dass ihm die
Anerkennung, die er fir seine Existenz benétigt, von ,der Frau” ver-
wehrt wird. Auch ,die Frau®” kann im Stiick — halb Muse, halb Hausfrau
— wie schon die gefliigelte Hydne als ein Zwitterwesen wahrgenommen
werden, wobei sie sich am Ende fiir die ,rechte” Seite entscheidet.
Auch diese Konstruktion funktioniert allerdings ein Jahrhundert spa-
ter nicht mehr iberzeugend, weil die Frau von heute idealtypischer
Weise auch ,Kiinstlerin’ ist — und gemif den Eigenwerten der westli-
chen Gesellschaft auch sein muss. Aus dieser Konstellation ergibt sich
ein fundamentales Anerkennungsproblem, das unmittelbar eine Kon-
sequenz jeder Selbstverwirklichung ist und sich nirgends so deutlich
wie in der Kunst zeigt. Es gibt eine grofe und permanent wachsende
Schicht von Menschen in der Gesellschaft, die alle gleichermafen ihr
Leben als ein Kunstwerk zu entwerfen versuchen und sich dabei auf
die paradoxe Lebensform einer selbstgenerierten Anerkennung im Me-
dium der Kunst durch den Anderen einlassen. Die gefliigelte Hydne
der Verzweiflung und Niedergeschlagenheit, die Schénbergs ,Mann”
im Nacken sitzt, verfolgt nicht nur den zeitgenéssischen Kiinstler, son-
dern das Subjekt der Wohlstandsgesellschaft, das auf Selbstverwirkli-
chung und Individualisierung setzt.

Dass immer mehr Menschen in den westlichen Demokratien
Kinstler sein wollen, sich eine Kinstlerexistenz ékonomisch leisten
konnen — und mit ihrer Wahl dennoch nicht gliicklich werden, ist
ein aussagekriftiges Symptom unserer Zeit, das durch die digitale
Revolution in eine Selbstverstirkungsschleife gerat. Es kommt durch
die fortschreitende Digitalisierung in den Kiinsten zu einer massiven
Entinstitutionalisierung, sprich zur Ausbildung und Ausweitung der
freien Kunstszenen. Gerade in der Neuen Musik bleibt die Zahl der Ak~
teure nicht langer auf einen kleinen exklusiven Kreis tiber Jahrzehnte
ausgebildeter Spezialisten beschriankt, sondern die Kunstform oéffnet
sich fiir ein Heer von Migranten aus den sozialen Provinzen der globa-
lisierten Welt, die mit einem Computer anstelle eines Konzertfligels
grofl geworden sind. Der Kunstler und Komponist braucht in dieser
Welt dann mehr denn je: eine gliickliche Hand.
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DIE GLUCKLICHE

HAND

>In der Grotte, die ein Mittelding zwischen einer Mechaniker- und
einer Goldschmiedewerkstatt darstellt, sieht man einige Arbeiter
in realistischen Arbeitskostiimen an der Arbeit. Einer feilt, einer
sitzt an der Maschine, einer himmert.

In der Mitte steht ein Ambof3, neben diesem liegt ein schwerer
eiserner Hammer. Der Mann betrachtet nachdenkend die Arbeiter.
Ein Gedanke scheint in ihm zu werden; er atmet schwer. Dann
wird er heller, freudiger und sagt ruhig und schlicht:

Das kann man einfacher!

Er geht auf den AmbofS zu, hebt ein Stiick Gold, das am Bo-
den liegt, auf, legt es auf den Ambof, ergreift mit der Rechten
den schweren Hammer und holt zu einem gewaltigen Schlage mit
leichtem Schwung aus. Wie der Hammer niederféllt, erstarren die
Gesichter der Arbeiter vor Staunen: der AmbofS ist in der Mitte
geborsten, das Gold in den dadurch entstandenen Spalt gesunken.
Der Mann biickt sich und hebt es mit der linken Hand langsam
hoch empor. Es ist ein Diadem, reich mit Edelsteinen geschmiickt.

Er sagt: So schafft man Schmuck/<

(Regieanweisung aus: Arnold Schénberg, Die Gliickliche Hand, Bild 3)

Ein Geistesarbeiter, der auf eine Schar, ich sag jetzt mal: Bauar-
beiter oder Handwerker stoft, und sich mit seiner vermeintlichen
geistigen Uberlegenheit ein neues Produktionssystem fiir den Am-
boss ausdenkt. Das heift: er hat als Theoretiker oder Geistesarbei-
ter ein System im Kopf, wie er die Handwerker austauschen kann,
durch eine Maschine oder durch irgendeinen Werksprozess, der
noch nicht entwickelt ist. Das heift nicht: er kann das besser — son-
dern er kann etwas vorschlagen, das diese Arbeiter dann ersetzt.

Er tritt auf, er macht die grofe Geste mit diesem Hammer-
schlag, prisentiert dann den Schmuck, deklariert das Objekt als
solchen und deckt damit gleichzeitig auf, dass das Schmuck ist.
Schmuck wiirde ich ja selber als eine Oberfliche bezeichnen - also
nicht als den Kern der Dinge.

HEIKE CATHERINA MERTENS, LEITERIN KUNSTSTIFTUNG
PETER LAUDENBACH, JOURNALIST UND THEATERKRITIKER
BERTHOLD SCHNEIDER, OPERNDIREKTOR UND REGISSEUR
XAVIER GUELL, MUSIKTHEATERPRODUZENT UND DIRIGENT
HELGA DE LA MOTTE, MUSIKWISSENSCHAFTLERIN
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Und der Hammerschlag, konnte man sagen, ist der Produkti-

onsweg, den die anderen aber nicht kopieren kénnen.
Der Kiinstler als Rationalisierer. Wenn dort Menschen kérperlich
arbeiten und jemand sagt: Das kann man einfacher - dann ist das
doch der Intellektuelle, der von aullen kommt, der die Effizienz stei-
gert, durch Maschinen oder durch bessere Organisation von Arbeit.

Die Arbeiter wiederholen wahrscheinlich die Herstellung von
immer gleichen Gegenstdnden. Das ist ein reproduktiver Vorgang.
Der Kinstler aber schafft Unikate, die so vorher nicht da waren. Er
bringt etwas Neues in die Welt. Das ist ein schoner Gedanke - Rit-
schig, aber irgendwie auch schén.

Schmuck ist etwas, das einen Korper aus dem Alltag heraus-
hebt. ,Schmuck” nicht im Sinne von Dekoration, Wohlfihltheater
und Unterhaltungsindustrie, sondern Schmuck als das Gegenteil
von Alltag. Und vielleicht stellen diese Arbeiter notwendige Dinge
her, und der Kunstler stellt einen Luxusgegenstand her — und das
Schone daran ist, dass es nicht notwendig ist.

Menschen haben Kunst erfunden, weil sie sie auf irgendei-

ne Weise gebraucht haben. Aber Kunst kommt erst, wenn ich satt
bin. Und wenn ich nicht friere. Ich glaub nicht, dass Kunst Dinge
einfacher machen kann. Kunst ist eher eine Maschine, um etwas
komplizierter zu machen.
In der Zentralszene der Oper geht es natirlich darum: was un-
terscheidet den Kiinstler, denjenigen, der eine Formung herstellen
kann, der - scheinbar miihelos — ein Material formen kann, von den
anderen, die vielleicht ihr ganzes Leben auf dem Material rumham-
mern und nie etwas zustande bringen, das dem nur nahekommt.

Man sieht den Einen, der ist nicht in der Masse, der ist her-
ausgehoben, der steht daneben, und der macht etwas, das irgendwie
wunderbar ist. Und das geht ganz einfach. Was ist dieses Ande-
re, das da entsteht? Das nur der Eine kann, das nicht die Masse
kann? Das reproduziert nattrlich das Bild des 19. Jahrhunderts
vom Kinstler als genialen Menschen, das ist ganz klar. Alle wissen,
was gemeint ist: Das ist der Kiinstler, der macht das, fertig. Es wird
nicht hinterfragt, nur postuliert.

Vielleicht ist es nur eine Behauptung. Vielleicht hat es gar
nichts mit Kunstfertigkeit zu tun im Sinne von: ,Ich muss jetzt
jahrzehntelang Schmiedekunst erlernen, um diesen einen Schlag
zu tun, der so genial ist, dass er aus einer Materie ein Kunstwerk
macht”. Vielleicht ist es eher die reine Behauptung, vielleicht ist es
wirklich der Gedanke, der das Ganze so beeinflusst.

Das Wichtigste, das sich wirklich bei Schénberg im Vergleich
zu Wagner andert, ist, dass mir immer fehlt, woher die Emotionali-
tat kommt. Ich bin sofort von null auf hundert, auf hundertfiinfzig,
in einem Bereich des Existenziellen, des Extremen und der gréfiten
emotionalen Angespanntheit. Diese ganz schnelle Zuspitzung, die
Reduktion auf die ganz wenigen, ganz existenziellen Momente des
Lebens - Arbeit, Liebe. Deswegen dauert diese Oper eben auch nur
zwanzig Minuten, kommt aber an dieselben Punkte wie Tristan, der
dafiir viereinhalb oder finf Stunden braucht.

In der dritten Szene ist fir mich die gesamte Welt Platons ge-
genwirtig, auch das Hohlengleichnis. Nicht nur, weil die Szene in
einer Grotte spielt, sondern auch wegen dem, was sich in Platons
Gleichnis ausdriickt: dass die Welt der Ideen nur von demjenigen
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wahrgenommen wird, der hinausgeht. Wenn der Mann wieder in
die Hohle zuriickkehrt, glaubt man ihm nicht, sondern die Arbeiter
nahern sich ihm auf aggressive Weise, wenn er ihnen sagt, dass die
Welt der Schatten nicht die wirkliche Welt ist und dass die Ideen
tatsdchlich existieren.

Fir mich ist das genau die Interpretation dieser zentralen

dritten Szene: der Kunstler, der die Idee gesehen hat, weil3, dass
diejenigen, die in dieser Art Werkstatt, in dieser Grotte arbeiten,
nicht wissen, was sie machen konnten, wenn sie die Idee gesehen
hatten. Der Mann vermittelt ihnen, dass die Wahrheit eine andere
ist und dass er die Wahrheit kennt. Und die Arbeiter in der Grotte
werden daraufhin gewalttatig.
Normalerweise denkt man ja, dass die Figur des Mannes die Kiinst-
lerexistenz symbolisiert, so wie sie einer &ilteren Asthetik ent-
spricht. Da kann man ja die Entstehungszeit der Oper durchaus in
Rechnung stellen. Heute kénnte man sowas nicht mehr schreiben.
Das entspricht sozusagen dem Kiinstlerstereotyp, das mehr in den
asthetischen Schriften als eigentlich von den Kinstlern selber in
der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts propagiert worden ist. Die-
ses: da kommt aus dem Unbewussten einfach die Idee hervor. Und
die glanzt dann auch noch.

Ich halte es fiir unwahrscheinlich, dass die anderen dort Diade-
me schmieden. Mit einem Hammer und einem Amboss. Ein Diadem
ist eine Art von Krone, das hat eigentlich nichts mit der Arbeitswelt
zu tun, sondern das symbolisiert eine gewisse Erhebung. Ich glaub,
dass man darin auch einen gewissen Gegensatz zur Arbeitswelt
sehen soll.

Dem ganzen Stiick liegt ja ein psychoanalytischer Gedanke zu-
grunde. Freud hat gedacht, der Tagtraum sei die wesentliche Vor-
aussetzung fur die Kunstproduktion. Das heiflt also auch eine Art
Freilauf und nicht permanente Realitidtsanpassung. In dieser Vor-
stellung muss die Méglichkeit gegeben sein, die Imagination freizu-
setzen. Und das schafft natiirlich fiir einen Moment eine mangelnde
Realitidtsanpassung.
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FREIZEIT-
INDIVIDUALISIERUNG

Die Individualisierungsschiibe der letzten zweihundert Jahre wur-
den durch das Zusammenwirken zweier sozialer Krafte ausgelédst:
Aufklarung und Wohlstand. Jeder Aufklarungsfortschritt geht mit
einer Infragestellung von Autorititen, iiberlieferten Werten und einer
Auflésung von sozialen Bindungen und tradierten Sozialformen wie
Klassen, Schichten, Familien und Geschlechterrollen einher, so dass
man sich eine aufgekldrte Lebensform auch leisten kénnen muss.
Die notigen ckonomischen Voraussetzungen fir die frithbiirgerliche
Individualisierung entstanden durch die industrielle Revolution im
19. Jahrhundert. Zu dieser Zeit kam es erstmals zur Produktion von
Konsumgiitern, d. h. von Gitern, die massenhaft fir den privaten
Verbrauch hergestellt wurden.!

Solange es um eine Erstausstattung der Bevdlkerung mit Haus-
haltgeraten, Autos und Wohnungseinrichtungen ging, war die starre,
fordistische Fliefbandproduktion der Industriemoderne unschlag-
bar effektiv. Man konnte damit rechnen, dass jedes Produkt, das vom
Band ging, einen K&ufer finden wirde. Doch diese Situation hat sich
grundlegend verdndert: ,Auf den Markten der westlichen Welt wird
.. um Kunden konkurriert, die im Grunde schon alles haben, was sie
brauchen.”? Als sich die Konsumgiitermarkte in den Sechzigerjahren
zu sattigen begannen, musste die Wirtschaft auf ein von ihr selbst
geschaffenes Problem reagieren. Wie konnte man ein Produkt er-
folgreich bewerben und verkaufen, das die meisten schon besaflen,
das technisch ausgereift war und sich von anderen Produkten kaum
noch iiber seinen Gebrauchswert unterscheiden lief3?

Im Gegensatz zu den generalisierten Symbolwerten der traditi-
onellen Produktwerbung entdeckte man jetzt den individualisierten
Fiktionswert einer Ware.® In der &sthetischen Wahrnehmung der
Produkte spiegelt sich der persénliche Geschmack, und in diesem
sind Werte, Erfahrungen, Uberzeugungen, Traume, Wiinsche und
Fiktionen gespeichert, aus denen sich das Selbstbild der Kunden
speist. Das Subjekt des Konsumbiirgers konstruiert sich aus der
Kombination vieler solcher Kaufentscheidungen, die nach &stheti-
schen Kriterien getroffen werden. Fir den Kapitalismus bedeutete
die Ausdifferenzierung der Konsumgiiterproduktion iber das Design,
dass ihre Okonomie weit flexibler agieren musste und infolgedessen
ins Zeitalter des ,Post-Fordismus“* eingetreten ist. In der westlichen
Industriegesellschaft fiihrte dieser doppelte Paradigmenwechsel in
Produktion und Design zu einer Explosion des Warensortiments: in
jedem Kaufhaus kann man jetzt zwischen zwanzig Kaffeemaschinen,
dreiRig Duschshampoos, vierzig Schreibtischlampen oder hunderten
von Handtaschen wahlen.

Doch die rein 6konomische Erklérung bleibt an einem ent-
scheidenden Punkt unvollstindig: Sie setzt voraus, dass sich der
Individualismus als Ideal und Lebensstil in einer Kultur bereits
durchgesetzt hat. Man kommt dem Betriebsgeheimnis der heutigen
Konsumkultur auf die Spur, wenn man beriicksichtigt, dass die Indi-
vidualisierungschancen innerhalb der Bevdlkerung duferst ungleich
verteilt sind. Bis zu den 68er-Protesten war die Individualisierung
auf einen kleinen Kreis biirgerlicher Intellektueller, Kiinstler, Aben-
teurer und Dandys beschriankt, die ihr Leben auferhalb der uber-
lieferten Vorstellung von Moral und Religion zu fithren versuchten.
Diese Form der Individualisierung war hochgradig elitdr, sickerte
aber in Gestalt der modernen Kunst und Philosophie in die Massen-
kultur ein. Die Rockmusik hat diese Individualisierungskonzepte
spater lautstark popularisiert.

Nach diesem Individualisierungsschub wurde ,Selbstverwirk-
lichung” zu einem Lebensideal fiir viele. Die realen Selbstverwirk-
lichungschancen waren allerdings limitiert. Es gab zwar einen
Uberschuss an Zeit und Geld. Doch die meisten hatten Beruf und
Familie und konnten ihre Individualisierungstraume nur in ihrer
Freizeit, im Urlaub oder nach der Pensionierung ausleben. Man hat
einen monotonen Job, aber fahrt jedes Jahr zu einem Yogakurs nach
Indien, man klettert mithsam eine Karriereleiter nach oben, aber
trainiert fiir einen Marathonlauf, man sitzt im Biiro und schreibt in
den Ferien an einem Roman, oder man arbeitet sieben Jahre durch,
um im Sabbatjahr auf Weltreise zu gehen. Das sind die Freirdume
und Freiheitstraume, welche sich in den westlichen Wohlstandsge-
sellschaften seit den Sechzigerjahren ausweiten konnten. Weil diese
dominierende Form der gesellschaftlichen Individualisierung aber
strikt dem Schema von ,Arbeit und Freizeit’ verhaftet bleibt und
sich nur in Glicksféillen in eine Lebensform tberfithren lasst, sollte
man sie bei ihrem richtigen Namen nennen: es ist eine Freizeitindi-
vidualisierung.

Diese schizophrene Situation — dass eine Gesellschaft sich an
einem Individualisierungsideal orientiert, das sich vom Grofteil der
Bevdlkerung nur in der Freizeit simulieren ldsst —, bildet den eigent-
lichen N&ahrboden der heutigen Konsumkultur. Marken, ganz gleich
ob sie fir Autos, Schuhe, Kosmetik oder Zigaretten werben, werden
mit einer bestimmten Lebensform assoziiert, und entsprechend haf-
tet ihrem Kauf der Status einer existentiellen Entscheidung an. Eine
solche asthetische Ubertragung ist Resultat einer doppelten Simplifi-
kation. Auf der einen Seite lassen sich die alten und neuen Leitbilder
der Individualisierung wie der ,Kinstler®, die ,Salondame”, der ,Kaf-
feehausintellektuelle®, die ,Operndiva“, der ,Sportler”, die ,Schauspie-
lerin” oder der ,Revolutionar” in der ,Arbeit und Freizeit'-Dichotomie
nur verkiirzt ausleben und wurden entsprechend zu Wunschbildern
stilisiert. Auf der anderen Seite kann die Wirtschaft auf diese weit-
verbreiteten Individualisierungsklischees zugreifen, ihre Produkte
mit solchen vereinfachten Existenzmetaphern ausstatten und damit
ihre Verkaufschancen optimieren. Wer wie die Generation Golf in
eine ausdifferenzierte Konsumkultur hineingeboren wurde, bekam
seine Individualisierungskonzepte aus zweiter Hand geliefert, ihm
machte die Markenware ein Angebot, warum er einzigartig ist. Die
Coca-Cola-Werbung von heute bringt mit ihrem Slogan ,Nur Du bist
Du“ die ganze Geschichte tautologisch auf den Punkt.
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Der vorliegende Text ist ein Auszug aus: ,Die dsthetische Wende.
Warum die DDR am Design gescheitert ist” in: Lettre International,
Heft 86/2009, S. 125-132.

1 Man kann auch die Entstehung des Christentums als einen ersten
und die Ausbildung des Protestantismus als einen zweiten Individua-
lisierungsschub in der Menschheitsgeschichte betrachten; fiir unsere
Frage ist allerdings nur die Bruchstelle zwischen der frihbirger-
lichen Individualisierung der Industriemoderne im 19./20. Jh. und
der spatbiirgerlichen Individualisierung, die in den Sechzigerjahren
einsetzt, relevant. Zu den vier Perioden der Individualisierung vgl.
Matthias Junge: Individualisierung, Frankfurt/M: Campus 2002.

3 Norbert Bolz: Das konsumistische Manifest, Miinchen: Fink 2002.

4 Zum Begriff des ,Fiktionswertes” s. Wolfgang Ullrich: Habenwollen,
Frankfurt/M: Fischer 2006.

5  André Gorz: Arbeit zwischen Misere und Utopie, Frankfurt/M: Suhr-
kamp 2000.
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DAS SPIEL
IM APPARAT

PL B Die Apparate sind da und ruhen in sich selbst. Die Abonnenten
kommen, weil man eben ins Theater geht, auch die Rezensenten
kommen, weil es ihr Job ist, die nicht-kinstlerischen Mitarbeiter
sind unkindbar und es wird eine Produktion nach der anderen
gemacht — weil es halt so ist.

Diese Institutionen sind vielleicht nicht alle in ihrer Existenz
gefdhrdet, aber sie befinden sich in einer prekdren Situation. Sie
missen permanent neu legitimieren, dass sie 6ffentliche Gelder
bekommen.

Die Kampfe um die Gelder und die Kimpfe mit der Presse -
das sind alles Mittel zum Zweck, damit ein tolles Kunstwerk ent-
stehen kann und die nétige Aufmerksamkeit findet. Aber auf der
6konomischen und administrativen Ebene ist der kinstlerische
Erfolg, die kiinstlerische Relevanz — iber die man ja auch immer
streiten kann und die objektiv nicht messbar ist - immer nur Mit-
tel zum Zweck der Selbstreproduktion des Apparates. Ein Mittel
zur Fortsetzung dessen, was ist.

TS B Jeder ist Teil des Apparates und jeder, der versucht, sich aulRerhalb
dieser Regel zu stellen, ist sofort auch wieder Teil dieses Appara-
tes, denn nur dann funktioniert das alles iberhaupt: Wer Kunst
macht und die in der Offentlichkeit vorfithrt und wer davon leben
will, ist Teil eines riesigen Apparates.

Das kann nur jeder fir sich selber entscheiden, ob er das, was
er da macht und seinem Publikum zeigt, fur sich vertreten kann,
als Teil seiner Persénlichkeit — ob er dahinter steht und ob er das
zu hundert Prozent richtig und wichtig findet. Und wenn das so
ist, dann ist es Kunst. Dann ist es v6llig egal, ob es einem Apparat
dient.

So einen Apparat, den muss man anschmeiflen, wie so eine
Kurbel muss man den anschmeifen. Dann kann man ganz viel
damit machen. Ich habe erlebt, dass man sich auf ein Haus irgend-
wann sehr verlassen kann, das darf man nicht unterschétzen. Es
kann riesigen Spaf machen, eine Riesenmaschine anzuschmeilRen.

PETER LAUDENBACH, JOURNALIST UND THEATERKRITIKER
TOM STROMBERG, FESTIVALLEITER UND IMPRESSARIO
BERTHOLD SCHNEIDER, OPERNDIREKTOR UND REGISSEUR
HELGA DE LA MOTTE, MUSIKWISSENSCHAFTLERIN
JEAN-BAPTISTE JOLY, LEITER KUNSTLERHAUS

XAVIER GUELL, MUSIKTHEATERPRODUZENT UND DIRIGENT
JAN RITSEMA, LEITER KUNSTLERHAUS UND REGISSEUR
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Es gibt Tarifvertrage. Die sind zwar nicht von uns gemacht, aber
sie treffen auf unser Haus zu, und miissen beriicksichtigt werden
- mit allen Konsequenzen, die das fiir den kiinstlerischen Betrieb
hat. Wir haben einen Auftraggeber, einen Trager, der bestimmte
Erwartungen an dieses Theater® hat, die niemals genau festgelegt
werden. Es gibt auch in meinem Vertrag keine Formulierung, wie
das denn wirklich auszusehen hat, was hier passiert, aber es gibt
natiirlich einen definierten Bereich, in dem ich tdtig werden soll.

Selbst wenn ich nichts tue, wird dieses Theater weiter Oper
produzieren. Es wird eine Weile, und zwar jahrelang, weiterlaufen,
ohne dass irgendjemand richtig merkt, dass da nichts mehr ist.
Also man koénnte ein Theater dieser Gréfenordnung ohne Notwen-
digkeit weiterlaufen lassen, weil die Struktur so stark ist, weil
die Eigendynamik so stark ist, dass es ohne kunstlerischen Geist
geht. Das Theater spielt sich selber, es geht von alleine.

Ich glaube nicht, dass das Verhéiltnis zwischen dem experi-
mentellen, tastenden Formulieren von Gedanken, und dem, was
dann letztendlich ins Repertoire iibergeht, stimmt. Es ist okay,
geschiitzte Rdume zu haben, in denen es keinen Verkaufsdruck
gibt; da kommt das Fachpublikum, Freaks, die sich so etwas an-
gucken. Es ist v6llig in Ordnung, dass wir das schiitzen und dass
das hochsubuventioniert ist. Aber es miisste mehr Spin-Off geben:
da hat sich jemand ausprobiert, der hat was gefunden, und im
nichsten Schritt ist er im grofen Haus.

Es war Luhmanns These zu sagen, es darf nicht zu viel an neuer
Kunst geben, dann 1ést sich das System auf. Weil dann sozusagen
die festen Grenzen dieses Systems Locher bekommen wirden und
damit das System auseinanderbrechen wiirde. Das ist ein Gedan-
ke, der einen zumindest ein bisschen beschaftigen sollte, wenn
man gleichzeitig feststellt, dass es im Bereich der neuen Kunst
auch die geringste Férderung gibt. Und das hat nicht nur mit dem
Kunstsystem an sich zu tun, sondern mit der ganzen Breite der
Gesellschaft: dass letztendlich eigentlich niemand ein Interesse
hat, die wirklich neuen Strémungen in der Kunst zu férdern. Ich
bin da allerdings anderer Meinung.

Ich bin als Leiter eines Kiinstlerprogramms? auch ein Teil in die-
sem Spiel, und ich habe dieses Spiel so organisiert, dass ich mich
nicht stidndig mit Entscheidungen iber ,Wer ist Kiinstler und wer
ist nicht Kunstler?” zu befassen habe - das wird anderen anver-
traut.

Wir geben Kinstlern andere Kontakte als die, wofir sie pro-
grammiert waren, wir sind eine echte Netzwerkmaschine. Wir
konnen das tun, weil wir uns stdndig erneuern, weil uns immer
wieder andere Leute finden: eine Maschine, die sich stdndig 6ffnet
und die Moglichkeiten des Hauses anbietet.

Mit dieser Maschine muss ich umgehen, drehe mich selber
darin und versuche dennoch, auf die anderen Drehmomente zu
achten, damit moéglichst viel in Bewegung kommt durch die unter-
schiedlichen Zyklen. Und diese Maschine lauft eigentlich schneller,
mit mehr Raderwerken, als man glaubt. Und irgendwann lauft man
auch hinterher, als Organisator des Ganzen.

Musicadhoy und operadhoy® Madrid sind eine absolut private In-
stitution, die aber dank der Gelder ihrer Sponsoren lebt, und das
ist wesentlich. Es gibt zwar eine Abhingigkeit von den Sponsoren
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und den Institutionen, die das Geld zur Verfigung stellen und
ohne die keine Existenz moéglich ware. Aber wir sind frei in der
Gestaltung unseres Programmes, frei darin zu machen, was wir
méchten.

Politiker geben weniger Geld fur Kunst als friher. Aber nach

wie vor benutzen sie Kunst dazu, ihre eigenen Interessen durchzu-
setzen. Es hat schon immer einen politischen Nutzen gegeben, ganz
gleich, ob Konig oder Kirche oder heute. Es gab immer den Versuch
die Kunst politisch zu verwenden, denn mit Hilfe der Kunst kann
man viele Menschen erreichen.
What I do at PAF* is this: I'm the owner of the house. That means
there’s property, and with the property comes the responsibility of
maintenance, of keeping it going. But what you can do is to make
your property available to others, you allow it to be penetrable.

Property creates a fixed point around you, while everything
in the world around you is changing, all the time, so in the end you
won't be able to hold this position.

1 Berthold Schneider ist Operndirektor am Saarldndischen Staatstheater.

2 Jean-Baptiste Joly ist Direktor der Akademie Schloss Solitude in
Stuttgart.

3 Xavier Giiell ist kiinstlerischer Leiter von musicadhoy und operadhoy
Madrid, einem Produktionsort mit einem Programm von zeitgendssi-
scher Konzertmusik und Musiktheaterproduktionen.

4 2005 griundete Jan Ritsema in der Ndhe der franzésischen Stadt
Reims das PerformingArtsForum (PAF), ein Ort fir kiinstlerische

Forschung und Kunstproduktion.
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HELGA DE LA MOTTE, MUSIKWISSENSCHAFTLERIN

(* 1938) Studium der Psychologie in Wien, Hamburg und Mainz
sowie der Musikwissenschaft in Hamburg, Promotion in Musik-
wissenschaft 1967. War zwischen 1965 und 1972 Mitarbeiterin
an der Abteilung Akustik des Staatlichen Instituts fir Musik in
Berlin und von 1972 bis 1978 Professorin an der Padagogischen
Hochschule in Kéln. Seit 1978 Professorin fir Systematische Mu-
sikwissenschaft an der Technischen Universitat Berlin. Lebt in
Berlin.

JEAN-BAPTISTE JOLY, LEITER KUNSTLERHAUS

(* 1951) Studium der Germanistik in Paris und Berlin. Lebt und
arbeitet in Stuttgart seit 1983. Seit dem 1. Januar 1989 Direktor
der Akademie Schloss Solitude und seit 1998 Honorarprofessor an
der Kunsthochschule Berlin-Weilensee.

HEIKE CATHERINA MERTENS, LEITERIN KUNSTSTIFTUNG

(* 1969) Studium der Kunstgeschichte, Philosophie und Soziologie
in Miinster. Nach einer wissenschaftlichen und publizistischen
Tatigkeit im Bereich der zeitgendssischen Kunst arbeitete sie ab
2000 als freie Kuratorin fir Kunst im offentlichen Raum und
grundete den Verein stadtkunstprojekte. Seit Oktober 2007 ist sie
als Vorstand Kultur fiur die Schering Stiftung tatig.

NADINE BORS, FESTIVALLEITERIN UND KURATORIN

(* 1973) Studierte Museologin, war bei der Mondriaan Foundation
in Amsterdam beschéftigt und hat von 1997 bis 1999 fiur das Ne-
derlands Instituut voor de Mediakunst in Amsterdam im Projekt
fir die Bestandssicherung und Entwicklung der Datenbank fir
Videokunst gearbeitet. 2006 bis 2010 Direktorin der Media Art
Friesland Stiftung. Seit 2010 lebt sie in Dresden und ist als freie
Kuratorin im Bereich Film und Medienkunst tatig.

PETER LAUDENBACH, JOURNALIST UND THEATERKRITIKER

(* 1964) Arbeitet fir brand eins, die Stiddeutsche Zeitung und das
Berliner Magazin tip sowie fiir Theater heute, die taz und den
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