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Lart pour le service

Kunst als Schmuck hat ausgedient
Erziehung fiir das Humankapital
Musik als Dienstleistung?

Zur Abwehr und Ermunterung
Nicht immer das alte Lied

Ode, schoner Gétterfunken

Staat, Marke und Kultur

Die Enteignung der Kultur

10) Nur Kunst hat die Kraft

DOSSIER Dienstleistung Kunst

Dienstleistung Kunst

«Was, der Kerl schreibt fiir Geld?. Mit diesem
entsetzten Ruf soll Beethoven einen Roman
seines Zeitgenossen Walter Scott in die Ecke
geschleudert haben. Es scheint fiir die Schrift-
stellerei ebenso wie fiir die Musik oder die
Malerei zu gelten: Geld verdunkelt das Strahlen
der Kunst. Wird mit dieser doch gerne die Hoff-
nung verbunden, siec kénne — in einer ansonsten
verdorbenen Welt — den verbliebenen Hort des
Wahren, Guten, Schonen vor der Kiuflichkeit
schiitzen. Durch Geld, so kann der Aufschrei
Beethovens gedeutet werden, wird die Festung
der Kunst geschleift. Geld, so der Verdacht,
nimmt der Kunst ithre Autonomie, macht sie zur
Ware und driickt sie hinunter auf die Ebene des
schnéden Konsums.

Frei, gedeutet als welt- und marktfern, war
Kunst jedoch nie. Sie war schon immer einge-
bunden in die Bediirfnisse der Gesellschaft und
den Kreislauf des Tauschs. Sie war abhingig
vom Wohlwollen der Priester, von der Gunst der
Fiirsten, der Grossziigigkeit der Mizene und von
der Férderung durch den Markt. Der laute Ruf
nach Autonomie der Kunst ist eine Erfindung der
Moderne.

Mit der Kunst Geld verdienen, das ist fiir die
Existenz der Kiinstler und damit auch der Kunst
entscheidend. «...unser einer bedarf immer Geldy,
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das schrieb auch Beethoven an einen Banker und
klagte «alle Noten, die ich mache, bringen mich
nicht aus den Néthen!h. Doch geht es um die
Kunst, mit Kunst Geld zu verdienen, wird also die
Kunst als Investitionsobjekt der Kultur entrissen
und in den Kreisel des Marktes gezogen, dann ist
ein Fragezeichen angebracht.

Die Vereinnahmung der Kunst kennt viele
Facetten. Den Wechsel politischer Regime be-
gleitet oft ein Wechsel der Hymnen, die gesun-
gen werden, und der Gemilde, die die 6ffentli-
chen Gebaude schmiicken sollen. Designermusik
aus Versatzstiicken klassischer Musik siuselt zum
Anreiz des Konsums aus den Lautsprechern von
Kaufhiusern und Restaurants. In Inseraten wer-
den Motive aus dem Erbe der Kunst zu Marken-
zeichen.

Beethoven ist iiberall mit dabei. Wechselvoll ist
etwa die Geschichte der Ode an die Freude. Hitler
wusste sie fiir seine Demagogie zu nutzen, heute
wird sie als Europahymne gesungen. Und welches
Zeichen galt bis Ende letzten Jahres europaweit
als Garantie fiir reibungslose Dienstleistung im
bargeldlosen Zahlungsverkehr? Das Hologramm
von Beethovens Konterfei, geprigt auf die ec-Kar-
ten, die jeder von uns in der Tasche trigt.

Suzann-Viola Renninger
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Die Moderne ist nicht nur die Epoche, in der die
Okonomisierung mehr als je zuvor die Kunst ergriffen
hat. Gleichzeitig ist fiir sie auch die Idee kennzeichnend,
Kunst und Autonomie gehérten zusammen. Ein

Riickblick in die Geschichte, als die Kunst sich fiir den

Nutzen noch nicht zu schade war.

(1) Lart pour le service

Kornelia Imesch

In der spitkapitalistischen westlichen Welt, die
sich im Verlauf des 20. Jahrhunderts von der
Industrie- zur Dienstleistungsgesellschaft wan-
delte, etablierte sich in den 1990er Jahren ein
zeitgemisser Trend: Kunst als Dienstleistung.’
Als Idee und Strategie ist das Phinomen nichts
grundsitzlich Neues, fusst es doch auf jiinge-
ren Entwicklungen wie Konzeptkunst, Fluxus,
Aktionskunst, Happening oder Performance.
Noch nicht dagewesen ist hingegen die damit
verbundene Dehnung des erweiterten Kunstbe-
griffs bis hin zur Absage an jegliches Kunst- und
Werkverstindnis. Denn allen unterschiedlichen
Ausprigungen dieser Bewegung ist die mehr oder
minder deutlich formulierte Absicht gemein, die
Distinktion zwischen High und Low aufzuheben.

Dienstleistungskunst versteht sich im We-
sentlichen als nach-avantgardistisch, anti-elitir,
anti-utopisch und ephemer. Allein die auto-
ritative Kiinstlergeste im Verein mit Hand-
lungsort und -kontext bestimmt in diesem, als
Schnittstelle zwischen Elitir- und Alleagskuleur
deklarierten Bereich, iiber den Status als Kunst:
Kiinstler kochen, er6ffnen Restaurants, kleiden
ein, nihen, biigeln, statten Riume aus, spenden
Fussmassagen, besuchen Heiminsassen oder
richten Behausungen fiir Obdachlose oder Bi-
bliotheken ein.: Selbstversicherungen wie «Ich
diene, deshalb bin ich» oder die Frage «Wie kann
ich niitzlich sein?» motivieren manche dieser Ak-
tionen, die auf Kommunikation und eine — teils
affirmative — Einbindung in die soziale Wirklich-
keit hin angelegt sind. Sie thematisieren einmal
mehr den Kunstwert des Gebrauchsgegenstands
beziehungsweise den Gebrauchswert des Kunst-
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werks, oder sic erproben Grenziiberschreitungen
als politische Aktion und als Kunstpraxis. Die
amerikanische Kiinstlerin Christine Hill greift
eine altbekannte Forderung auf und postuliert,
Kunst miisse sich wieder vollstindig ins alltig-
liche Leben integrieren. Denn der Kiinstler, der
sich mit grossem «K» schreibe und eine Elite
bediene, habe sich iiberlebt.:

Die Absage an tradierte Arten des Kunstver-
stindnisses und damit an geliufige kiinstlerische
Selbstversicherungsstrategien dussert sich auch
im Umstand, dass die sogenannten Dienstleist-
ungskiinstler und -kiinstlerinnen hiufig in den
unterschiedlichsten Berufen titig werden, wenn
auch in der Regel bloss temporir, bevor sie ih-
re Allrounderfihigkeiten schliesslich in die als
Dienstleistung deklarierte Kunstaktion einflies-
sen lassen. So hilt Raymond Pettibon in bezug
auf sich selbst fest: «/...] nach einer bunten Karri-
ere als Holzfiiller, Rettungsfabrer, [...] seefabrender
Hiindler auf einem Gelegenheitsdampfer, Reporter,
Zeitungsherausgeber und Barmixer widmet er nun
seine ganze Zeit der Fiktion»:.

Andere Kunstschaffende oder Kiinstler tre-
ten weitaus programmatischer auf, etwa die
2000/01 gegriindete Vereinigung deutscher
Kiinstler, Kunstwissenschafter und anderer Ak-
teure des Kulturbetriebs «Dienstleistung Kunst
e.Vo» mit Sitz in Berlin. Laut Priambel der
Satzung und einer Pressemitteilung vom Mai
2003 hat sich der Verein formiert zwecks regen
Gedankenaustausches, freier Erprobung neuer
oder alternativer Formen der Kunstprisenta-
tion und spartenverbindender Zusammenarbeit
aller Kiinste und Medien. Seine dffentlichkeits-
wirtksamen Kommunikationsinstrumente sind
Projekte, Ausstellungen und Tagungen.© Seine
manifestartige Grundsatzerklirung, die gerade-
zu parodistisch-karikierend anmutet, orientiert
sich in Impetus und Rhetorik an Avantgarde-
bewegungen des frithen 20. Jahrhunderts: Man
habe sich vereinigt, um «dem Anforderungsprofil
der Dienstleistungsideologie radikal Rechnung zu
tragen. Radikal bedeuter fiir uns: ohne Riicksicht
auf den originalen Produktionscharakter des Kunst-
werks den Dienstleistungscharakter zu favorisieren,
den es doch auch immer in sich barg. Verstanden
sich die verwehten Avantgarden der verflossenen
Klassengesellschaft einerseits als revolutiondire Retter
der Menschheit durch die Kunst (I'art pour lutopie)
und andererseits als reaktioniire Retter der Kunst vor
der Menschheit (lart pour l'art), so wissen wir uns
als affirmative Avanigarde der Dienstleistung am je
speziellen Menschen (lart pour le service). [...] Wo
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es um die geistig-seelische Wohlfabrt des Einzelnen
geht, haben die Kiinste zusammenzuwirken wie die
Spezialisten in der Klinik: die freien Erfinder von
Bildern und Kirpern, Bewegungen und Beziigen,
Szenen, Klingen und Texten erginzen einander
zum gemeinsamen Dienstleistungswerk, und selbst
den Beistand der methodisch kontrollierten Ein-
sichtssuche, der Wissenschaft, verschmdhen sie dabei
nicht.»

Dieser Zusammenschluss von Dienstleistern,
die sinnigerweise an Pfingsten 2003 ihr zweites
Projekt, «Das Recht auf Gliick», der Offentlich-
keit vorstellten, ersetzt das obsolet gewordene
«lart pour l'art» des autonomen Kunstbegriffs
durch ein «'art pour le service», die Konzeption
des Gesamtkunstwerks durch das Dienstleist-
ungswerk.

Sind zahlreiche dieser «Dienstleistungswerke»
mit ihrer programmatischen Zuriickweisung
konventioneller Methoden und Strategien der
Kunstproduktion und -prisentation lediglich
banal oder problematisch, unterlaufen andere
subtil die Mechanismen der tradierten Kunstre-
zeption, indem sie sie in Frage stellen oder ironi-
sieren. Denn die Kategorie Dienstleistungskunst
umfasst, entsprechend der Wirtschaftsform, auf
die sie rekurriert, zwar eine persénliche Arbeits-
leistung, einen Dienst oder eine Serviceleistung,
nicht jedoch die Erzeugung eines handelbaren
Produktes oder einer Ware. Damit und infolge
ihrer grundsitzlichen ephemeren Beschaffenheit
kann sie nicht oder nur indirekt vermarktet wer-
den. Als neuer Hype unterliegt sie aber freilich
dem heutigen Aufmerksamkeitsmarketing.® Sie
bedient, auch wenn sie das Gegenteil beabsichti-
gen mag, letztlich wiederum jenes kulturkonsu-
mierende Publikum, wie Habermas es umrissen
hat und dessen die Kulturindustrie bedarf.: Das
macht diesen Trend der Dienstleistungskunst
paradox, kontingent, ja fragwiirdig. Denn zum
einen bleibt unklar, was Dienstleistungswerke
wollen, wenn mit ithren Aktonen «weder aggres-
stve, noch freche, noch ironische, noch sarkastische,
noch bewusstmacherische Ziele» verfolgt werden."
Zum andern geben sie sich politisch motiviert,
ohne dass sie sich jener Okonomisierung des
Betriebssystems Kunst entzichen wiirden, gegen
die sie sich in subversiver Geste wenden. So oder
so werden sie zum saletainment, zur direkt oder
indirekt verkaufsféordernden Massnahme, in der
die Kunst massiv unterfordert erscheint.

Also lieber Kunst szazt Dienstleistung? Jeden-
falls irritiert der Begriff aufgrund seiner Zugeho-
rigkeit zum 6konomischen Bereich. Er scheint
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denn auch nicht ausreichend kompatibel mit
Begriff, System und sozialer Wirkungsweise der
Kiinste zu sein, selbst wenn — oder gerade weil
— wir heute in einer Gesellschaft leben, in der
Dienstleistungsbetriebe und -unternehmen eine
beherrschende Rolle spielen.

Andererseits lassen sich nicht alle individuel-
len Spielarten von «Dienstleistungskunst» iiber
einen Kamm scheren — schon gar nicht Werke
oder Aktionen, die sich als «Auftrag» verstehen
oder die im Auftrag entstanden sind, ein Gross-
teil der Kunst also. Das Spekerum dieser kiinst-
lerischen Ausserungen reicht von individuellen
Projekten tiber 6ffentliche Kunst am Bau und
Wettbewerbskunst bis hin zu Kunstkonzepten
und Bauten weltweit titiger Unternehmen, die
zwecks Markenkommunikation und kreativer
Artikulation von Corporate ldentity entstanden
sind.'"" Zu diesem Bereich kiinstlerischer Dienst-
leistung, bei der das Branding eine wesentliche
Rolle spielt, zihlen beispielsweise manche Objek-
te der Expo-02, so Jean Nouvels «Monolith» mit
den sieben «Himmeln» in Murten, das von Laurie
Anderson in Bild und Animation gestaltete « Wer

Der Begriff «Kunst» bezeichnete vor der
Herausbildung seiner modernen Bedeutung
urspriinglich jede niitzliche Fertigkeit.

bin ich?» in Yverdon-les-Bains oder der von Ha-
rald Szeemann kuratierte Ausstellungspavillon
«Geld und Wert — Das letzte Tabu» auf der Arte-
plage von Biel mit seinem unablissig Geldnoten
vernichtenden Roboter.

Diese und andere Dienstleistungs- und
Auftragswerke operieren auf hohem reflexiven
und kiinstlerischen Niveau. Sie erschépfen sich
nicht in einem Alltagsdilettantismus und einem
die Kunst unterfordernden «Wie kann ich mich
niitzlich machen?». Vielmehr erfolge ihre soziale
Einbindung ins Hier und Jetzt in Abhingigkeit
von einem komplexen kulturellen, politischen
und wirtschaftlichen Bezugssystem.

Dies gilt, mit anderen Vorzeichen, auch fiir
das Romanshorner Denkmal «Mocmoc» des
Kiinstlerduos Com&Com, das als provokatives
Auftragswerk, Brandinginstrument und Identifi-
kationsobjekt einer Schweizer Kleinstadt ironisch
die kiinstlerischen und politischen Bruchstellen
zwischen Elitir- und Populirkultur erprobe,
oder fiir das Projekt des Kiinstlers Res Ingold, der
2005 in Niirnberg zum Unternehmer des Jahres
gekiirt wurde. Seine 1955 von einem Verwandten
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gegriindeten Ingold Airlines betreibt er seit 1982
als Kunstkonzept. Als fiktiv-reale Bedarfsflug-ge-
sellschaft mit umfassendem Fluglinien-Service ist
sie subtil im Spannungsfeld von Realitit und Vir-
tualitit, von Kunstaktion und Dienstleistungs-
angebot angesiedelt. Fliegen wird vor diesem
Hintergrund zur geistigen und kiinstlerischen
Haltung, zum Lifestyle und zum realen Ake.
Zudem gibt es kaum Kunst, die nicht in sozi-
ale Aufgaben eingebunden war und ist. Das gilt
selbst fiir autonome Werke. Fiir Kunst kénne er
sich, so schon Schleiermacher im ausgehenden 18.
Jahrhundert, keine andere als eine dienende Funk-
tion vorstellen.’* Der Begriff «Kunst» bezeichnete
denn auch, vor der Herausbildung seiner mo-
dernen Bedeutung, urspriinglich jede niitzliche
Fertigkeit.* Dies bestitigt sich in der langen
Geschichte menschlicher Kunstiusserungen und
schligt sich auch in den unzihligen Definitionen
von Kunst seit der Antike bis ins 21. Jahrhundert
nieder. Diesen Nutzen oder gesellschaftlichen
Zweck erfiillte sie vermoge einem Fetisch zuge-
schriebener magischer Krifte ebenso wie durch
einen kunstvoll gestalteten Gegenstand mit ma-

Lange vor ihrer modernen, auf Autonomie gegriin-
deten Konzeption war Kunst selbstverstindlicher Teil
des 6konomischen Lebenszusammenhangs.
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gischer Schutzfunktion. In der den Objekten und
Bildern verliechenen Macht und Aura sakralisierte
sich die gesellschaftliche Ordnung, sublimierte
sich die Bedingtheit der menschlichen Existenz.
Als fiktionaler und realer gesellschaftlicher Bereich
brachte die «<Kunst vor der Kunst» die Paradoxie
des Gottlichen zur Darstellung, indem sie das
Unsichtbare sichtbar machre,

So standen beispielsweise die monumentalen
Bilderzyklen, die Maler oder Mosaizisten mit
ihren Werkstitten seit dem 4. und 5. Jahrhun-
dert in den Kirchen Roms und anderswo erstellt
hatten, in einem komplexen Funktionszusam-
menhang. Als Auftragswerke der Institution
Kirche hatten sie deren christliche Botschaft zu
vermitteln. In Bild und Schrift verschafften sie
den gortlichen Heilsmysterien Prisenz und Wir-
kung. Sie dienten als Biblia Pauperum und waren
in Predigt- und Meditationstechniken eingebun-
den. Sie waren sowohl Zeugnisse des Glaubens
und Bestandteil der kulturellen Tradierung als
auch Mittel der Kirchenpolitik.'” In cinem ver-
gleichbar komplexen Funktionszusammenhang
standen auch Kunst- und Bauauftrige von In-

dividuen oder Familien. Wenn der Florentiner
Bankier und Handelsmann Cosimo de’ Medici
im 15. Jahrhundert Kunstobjekte, Kirchen und
Bibliotheken stiftete, kommunizierte er sich der
Offentlichkeit nicht nur als frommer, gelehreer,
kunstsinniger und grossziigiger Biirger und M-
zen. Seine Stiftungen standen auch fiir seine lang-
tristig angelegte Einflussnahme auf den 6ffentli-
chen Bereich. Sie reflektierten jenen Zugriff, den
er als inoffizieller Regent der Arnorepublik mit
seinem Clan in der Instrumentalisierung des Ge-
meinwesens politisch vollzog.

Fiir die mediceische Familien- und Unterneh-
mensmarke, die Palle, arbeiteten dabei die damals
fithrenden Architekten und Kiinstler, in deren
Kreativitit sich die Innovationskraft des Bank-
hauses spiegelte. Beide, Auftraggeber und Kiinst-
ler, waren Unternehmer und Dienstleister.'* Sie
filhrten grosse Unternehmen oder Werkstitten,
spezialisierten sich auf bestimmte Segmente und
Sparten, entwickelten fiir ihre Erzeugnisse absatz-
tordernde Aufmerksamkeitsstrategien.

Die Frage: «Wie kann ich mich niitzlich
machen?» beantworteten Kunstschaffende jener
Zeit somit iiber die Gestaltung ihrer Bildwerke
zu Ehren Gottes und zum Nutzen und Gewinn
ihrer Auftraggeber und ihrer selbst. Der «White
Cube» der damaligen Zeit, der dem Werk seine
Autoritit und seinen Kunststatus verlieh, waren
zunichst der Sakralraum, seit der frithen Neuzeit
iiberdies das Studiolo und die Galerie.

Lange vor ihrer modernen, auf Autonomie
gegriindeten Konzeption waren Kunst und
Kiinstler somit auf selbstverstindliche Weise in
den alltiglichen und 6konomischen Lebens- und
Kulturzusammenhang eingebunden. Kunst war
daher auch lange ausschliesslich oder iiberwie-
gend Auftrags- und damit auch Dienstleistungs-
kunst.’

Erst seit der frithen Neuzeit entwickelte sich
schrittweise jenes Kunstverstindnis, das zu Be-
ginn der Moderne im 18. Jahrhundert mit den
Initianten der Autonomiedebatte, mit Friedrich
von Schiller und Karl Philipp Moritz, die Kunst
aus einem relationalen Verhiltnis von Mittel und
Zweck herauszulsen begann. Diese kunsttheo-
retischen und philosophischen Bestrebungen,
die sich trotz Gegenbewegungen wie «Arts and
Crafts» und «Bauhaus» im Verlauf der Moderne
als prigend fiir die Ausbildung der Kunstschaf-
fenden an den Akademien und fiir die Struktu-
ren des heutigen Kunstbetriebs erweisen sollten,
gingen einher mit dem zeitgleichen Wechsel vom
Auftrags- hin zum Ausstellungskiinstler.* Dieser
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setzte sich in ein neues gesellschaftliches und
institutionelles Verhiltnis zu seinem «Publikum»
und legte sich ein Image zu, das die bekannten
Klischees — vom verkannten Genie, vom Clown
oder Schamanen bis hin zum wirkungsvoll in-
szenierten Shooting-Star — bedient. Zu diesen
Images kommt neuerdings nun noch jenes des
«Dienstleisters» hinzu. In diesem Kiinstlertypus
wird jenes Paradox aufgehoben, das seit dem
Beginn der Moderne mit der Autonomie von
Kunstwerk und Kiinstler gegeben war. Denn
keine frithere Epoche war so stark von der Oko-
nomisierung simtlicher Kunst-, Kultur- und
Lebensbereiche geprigt wie die Zeit nach 1750,
und keine zuvor hatte zugleich die Kunst zum
autonomen gesellschaftlichen Bereich gemacht.

'«Das Ende der Avantgarde. Kunst als Dienstleistung». Aus-
stellungskatalog, Hypo-Kulturstiftung Miinchen, Diisseldorf
1995; Alfred Nemeczek, «Kunst als Dienstleistungy, in: ART,
5/1998, S. 26-37.

* Vgl. beispielsweise die in Kunsthallen, Museen, Trend-
Ausstellungen, Kunstvereinen oder Galerien prisentierten
Dienstleistungswerke von Tobias Rehberger, Regina Miiller,
Martthew Ngui, Rirkrit Tiravanija, Marie-Ange Guilleminot,
Thomas Hirschhorn, Joep van Lieshout und anderen mehr.

* In bezug auf den Kiinstler Jorge Pardo, in: «Kunst als
Dienstleistung» (wie Anm. 1), S. 58; in bezug auf das Pro-
jekt von Martin Krenn und Oliver Ressler: «Dienstleistung:
Fluchthilfe», Wien 2002.

* Nemeczek (wie Anm. 1), S. 32,

* Raymond Pettibon, in: «Kunst als Dienstleistung» (wie
Anm. 1), S. 48.

* Siehe www.dienstleistung-kunst.de.vu (Zugriff 27. Juni
05).

7 Siehe http:/fvirtualitas.net/dkev text.statement01.shtml
[Zugriff 27. Juni 05].

¢ Zur Okonomie der Aufmerksamkeit siche: Georg Franck,
«Okonomie der Aufmerksamkeit. Ein Entwurf», Miinchen /
Wien 1998.

* Zur Kulturindustrie und deren Implikationen siehe Jiirgen
Habermas, «Strukturwandel der Offentlichkeit. Untersu-
chungen zu einer Kategorie der biirgerlichen Gesellschaft»
[1962], 5. Aufl. Frankfure a.M. 1996, S. 248ff.; Max Hork-
heimer und Theodor W. Adorno, «Dialektik der Aufklirung.
Philosophische Fragmente» [1944], 15. Aufl., Frankfurt a.M.
2004, S. 128-176. Neuerdings wird dem Begriff der «Kultur-
industrie» mehr und mehr detjenige der «Kreativwirtschaft»
vorgezogen; in bezug auf den Standort Ziirich siehe dazu
Thom Held, Christian Kruse et al., Kreativwirtschaft Zii-
rich, Ziirich 2005.

'* So der Kommentar von Ueli Fuchser zu seiner Dienstlei-
stungsaktion an der documenta 10, zit, nach Nemeczek (wie
Anm. 1), S. 32.
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't Zu diesem Themenbereich fithrte das Schweizerische In-
stitut fiir Kunstwissenschaft, SIK, in Ziirich 2004 ein von
H.-]. Heusser, W. Ullrich und der Verfasserin dieses Beitrags
konzipiertes internationales Symposium mit dem Titel «art
& brandingy durch. Siche dazu auch die in Vorbereitung
befindliche Publikation. Zur Kritik der heutigen Konsum-
und Markenwelt siche Wolfgang Fritz Haug, «Kritik der
Warenisthetik», 6. Aufl., Frankfurt a.M. 1977; Naomi Klein,
«No Logo. Der Kampf der Global Players um Marktmacht.
Ein Spiel mit vielen Verlierern und wenigen Gewinnern»,

Miinchen 2001.

' Zum Moemoc siehe Johannes M. Hedinger / Marcus Gos-
solt (Hrsg.), «Kunst, dffenclicher Raum, Identitit. Mocmoc,
das ungeliebte Denkmal», Ziirich 2004,

** Ingold Airlines — «more than miles» (Ausstellungskatalog,
Zeppelin Museum Friedrichshafen), hrsg. von Wolfgang
Meighérner, Quantum Book 2000. Dazu auch Stefan Romer,
«Kiinstlerische Strategien des Fake. Kritik von Original und
Filschungy, Kéln 2001, S. 240ff.

'+ Friedrich Daniel Ernst Schleiermacher, «Uber die Religi-
on. Reden an die Gebildeten unter ihren Verichtern [1799]»,
hrsg. von Andreas Arndt, Hamburg 2004.

** Dazu Ernst H. Gombrich, «Die Geschichte der Kunst», 2.
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Grosse Unternehmen kaufen grosse Kunst? Nein,
diese Regel gilt nicht mehr. Auch die Kunst muss zur
Wertschdpfung beitragen. Nur wenn Losungen fiir

das Innovationsmanagement, die Corporate Identity,
tiir Raumentwicklung und auch Werbung winken,
investieren Unternehmer in zeitgendssische Kunst. Ein
Bericht vom Art Consulting in der Praxis.

(2) Kunst als Schmuck hat
ausgedient

Stefan Shaw
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Die Praxis des Art Consulting in Deutschland ist
in tiefgreifendem Wandel. Vieles von dem, was
noch in den 80er und 90er Jahren als Schwer-
punkt der Kunstberatung galt, ist Angeboten
gewichen, die zu jener Zeit kaum mit diesem
Begriff verbunden worden wiren. Was sind die
Ursachen, was die Folgen?

Zunichst ein Blick zuriick. Vor rund 20 Jah-
ren lautete die Fehleinschitzung, von der sich die
gesamte Branche bis heute kaum erholt hat: Un-
ternehmen brauchen Kunst. Sowohl Galeristen
als auch eine Unzahl selbsternannter Kunstbera-
ter hatten in den 80er Jahren neben Privatkunden
die Unternehmen als Kunstabnehmer entdeckt.
Jedes Gebiude, so das damalige Credo, braucht
cine kiinstlerische Ausstattung. Je michtiger das
Unternehmen, desto potenter musste die Kunst
sein, mit der das Unternehmen sich schmiicken
sollte. Die Tatsache, dass es sich bei dieser neuen
Kiuferschicht um Institutionen handelte, nihrte
die Hoffnung, hier konnten dank langfristigen
Kunstabonnements umfangreiche Volumina be-
wegt werden, Art Consulting bedeutete zu dieser
Zeit vor allem, «grossen Unternehmen Kunst von
grossen Kiinstlern» zu verkaufen. Das Geschiift
mit der Kunst fiir Unternehmen lief prichtig,
doch schon damals hitte auffallen kdnnen, dass
es weniger die Unternehmen waren, die sich mit
der Kunst schmiickten. Stattdessen setzten die
Unternehmenslenker die Kunst regelmissig als
Staffage ein, um sich gegeniiber der Offentlich-

keit als kreativ und innovativ in Szene zu setzen.

Die Zahl der Wirtschaftsbosse ist Legion, die
sich fiir ein Portrit in den Hochglanzmagazinen
der Hochfinanz vor grosser Kunst in Pose setzen.
Ebenso die Anzahl der Interviews, in denen sol-
che Patriarchen mit grosser Geste die Kunst als
integralen Bestandteil der Firmenkultur beschrie-
ben, in der sich alles spiegele, was ihnen an ithrem
Unternehmen wichtig, ja heilig sei: Kreativitit,
die Neugierde auf das Uberraschende, Andersar-
tige, die Lust am Widerspruch.

Dann brach die Konjunktur ein, und die
Unternehmen bekamen Lust auf anderes, Lust
auf Entschlackung, auf Siuberung von allem
Uberfliissigen, Lust auf Kostensenkung. Im
Unterschied zur Lust auf Kunst, die nie vom
Unternehmen, sondern immer von Einzelper-
sonen ausging, die sich selbst mittels der Kunst
ein Denkmal setzen wollten, erfasste die Lust
auf Kostensenkung das Unternehmen in seiner
Gesamtheit. Kunst war eines der ersten Opfer
dieser neuen Bewegung. Und so wurden die ent-
sprechenden Budgets zunichst eingefroren, dann
vertagt, schliesslich gekiirzc und am Ende ge-
strichen. Allen Beteuerungen zum Trotz: Kunst
war kreativer, iiberraschender, andersartiger,
widerspriichlicher Luxus. Aber eben Luxus. Und
dem ging es als erstem an den Kragen. Schlechte
Zeiten tiir Art Consulting.

Die konjunkturelle Entwicklung allein
kénnte ja aufgrund ihrer bekannten Zyklizitit
die Hoffnung auf bessere Zeiten in sich tragen.
Doch zu den saisonalen Verinderungen, auf die
sich Art Consulting einzustellen hatte, kamen
strukturelle hinzu. Der Begriff ist inzwischen so
eingiingig, dass man sich selten bewusst macht,
wie jung er in Deutschland noch ist: «Share-
holder Value». Der Imperativ der Ausrichtung
simtlicher Unternehmensaktivititen an dem von
der Borse definierten Firmenwert. Shareholder
Value bestimmt die Unternehmenspolitik und
hat inzwischen massgeblichen Einfluss auf die
Selektion der Vorstandsvorsitzenden. Der sich
seiner Position und der damit verbundenen
gesellschaftlichen  Verantwortung bewusste
Wirtschaftskapitin, der sich durch Kunst wir-
kungsvoll inszeniert, erscheint in diesen Zeiten
als Auslaufmodell. Er wird zunehmend abgelst
durch einen Controller-Typus, der sich statt im
Licht der Kunst lieber im Glanz der neuerlich er-
zielten Gewinnsteigerung sonnt. Spitestens jetzt
hat Art Consulting in der traditionellen Form
nicht nur ein konjunkturbedingtes, sondern ein
strukturelles Problem. Wie soll Kunst verkauft
werden, wenn es den Budgetverantwortichen an
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dem Glauben an die viel beschworenen autono-
men Wirkkrifte der Kunst grundsitzlich fehle?
Die Antwort: Nach Anwendungsfeldern suchen,
in denen Kunst — ganz im Sinne des Shareholder
Value — fiir Unternehmen Wert schaffen kann.
Beispielhafte «Anwendungen» zeitgendssischer
Kunst sind die Themenfelder Innovationsma-
nagement, Corporate Identity, Raumentwicklung
und nicht zuletzt Werbung.

Erfolgreiche Kiinstler sind /nnovatoren;
denn sie haben ihre Ideen auf dem von brutaler
Konkurrenz geprigten Kunstmarkt und seiner
permanenten Sucht nach dem Neuen, Noch-
nie-Dagewesenen erfolgreich durchgesetzt. Die
Schliisselfrage in gesittigten Mirkten ist die
nach der durchschlagenen Innovation, die neue
Mirkte zu schaffen vermag. Kiinstler kénnen
hier wertvolle Hinweise geben, sei es zu den
Rahmenbedingungen von Kreativitit oder den
Erfolgsfaktoren innovativen Handelns. Weithin
unterschitzt ist die akribische Methodik, mit
der Kiinstler hiufig ihre einmal gefundenen
Losungen auf Verwendbarkeit in unterschied-
lichen Themenfeldern, Gattungen und Medien
priifen. Im Atelier des Kiinstlers lisst sich lernen,
wie Produktentwicklung laufen muss und laufen
kann, wenn zu befiirchten ist, dass zeitgleich
Wettbewerber mit Hochdruck an dhnlichen Pro-
blemstellungen arbeiten.

Kiinstler sind in der Lage, zentrale Aspekte der
Corporate Identity zu visualisieren. Sie kénnen die
Kernbotschaften eines Unternehmens so darstel-
len, dass jenseits der bekannten Plattitiiden von
Unternehmensvision und -mission die Einzig-
artigkeit der spezifischen Organisation sichtbar
wird. Sie vermdgen dies kraft ihrer natiirlichen
Distanz zur wirtschaftlichen Logik, die sie Dinge
schen ldsst, die nicht in den Denkschienen ge-
wohnlichen Wirtschaftens verlaufen und gerade
deswegen Strukturzusammenhinge offenbaren,
die mehr sind als organisiertes Geldverdienen.

Kiinstler kénnen innovative Riume ent-
wickeln, da sie in der Lage sind, Raumnutzun-
gen neu zu denken. Statt die in Architektur und
Innenarchitektur bekannten Gestaltungslinien
weiterzufiihren, kéonnen Kiinstler sie unterbre-
chen, um an iiberraschender Stelle neu anzuset-
zen. So werden Diskontinuititen geschaffen, die
Raumzusammenhinge neu aufrollen. Anschau-
lich macht dies etwa ein Wettbewerb, den die
kacholische Caritas 2004 fiir die Gestaltung des
Andachtsraumes eines Altenheims in Miinchen
ausschrieb. Mit der Beauftragung eines Kiinstlers
verband sich die Hoffnung nach ciner moder-
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nen Interpretation von religiéser Andacht und
Zwiesprache mit Gott. Gleichzeitig sollte die
Kapelle aber auch den persénlichen Bediirfnissen
der Heimbewohner mit einem Durchschnittsal-
ter von etwa 85 Jahren Rechnung tragen. Die
meisten Bewohner des Altenpflegeheims wiirden
aufgrund korperlicher oder geistiger Erkrankun-
gen die Kapelle nur mit einer eingeschrinkten
Wahrnehmungsfihigkeit betreten kénnen. Vor
diesem Hintergrund musste den Kiinstlern
bewusst sein, dass neue konzeptionelle und ge-
stalterische Raumideen von den Adressaten mag-
licherweise nicht wahrgenommen, verstanden
oder akzeptiert werden wiirden. Und dennoch
sollte der Raum radikal neu gedacht werden.
Im Ergebnis waren simtliche Entwiirfe der fiinf
fiir den Wettbewerb ausgewihlten Kiinstler eine
erfolgreiche Gratwanderung zwischen den beiden
Anforderungen, traditionelle Strukturen aufzu-
brechen und die mehrheitlich «konservativen»
Altenheimbewohner im Raum zu «beheimaten».
In Demut vor der Religion, aber mit der coura-
gierten Entschlossenheit, die eigentlichen Funk-
tionen des Gebetsraums neu zu interpretieren,
wurden radikale Umdeutungen vorgestellt. So

Im Atelier des Kiinstlers lisst sich lernen, wie
Produktentwicklung laufen muss und laufen kann.

drehten die Kiinstler etwa den Andachtsraum
gegen seine eigentliche Achse, entwickelten ihn
zu einem Kegel ohne sichtbare Grenzen oder
schlugen spektakulire Schrigen und Fluchten
vor, mit der die starre Ausrichtung auf den Alrar
ersetzt werden sollte. In allen Fillen waren der
Raum und seine konkrete Ausgestaltung keine
Weiterentwicklung bestehender Konzepte, son-
dern eine Neudeutung, die ihren Ursprung in der
heutigen Nutzung von Andachtsriumen nahm,
statt in der seit Jahrhunderten iiberlieferten tra-
ditionellen Raumgliederung.

Schliesslich sind Kiinstler auch in der Lage,
innovative Ideen fiir Werbung augenfillig zu ma-
chen. Sie kénnen Bilder schaffen, die tiber das
hinausweisen, was die durch detaillierte Briefings
von vornherein in ihrer Gestaltung limitierte
Werbegraphik in der Regel abzuliefern imstande
ist. Ein Beleg dieser These ist die aktuelle Kam-
pagne «Denken ist Handeln» der Unternehmens-
beratung The Boston Consulting Group (BCG).
Ziel der Kampagne ist es, den Satz «Denken ist
Handeln» als Kennzeichen fiir die kreative und
umsetzungsorientierte Arbeit bei BCG in der Of-
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fentlichkeit bekannt zu machen. Dabei war von
Beginn an die Verbindung zur Kunst angestrebt,
um die Positionierung des Unternchmens als
fithrender Strategieberatung zu unterstiitzen und
den Akzent auf die Fihigkeit der Berater zu legen,
fiir jeden Kunden zu individuellen Lésungen zu
gelangen. Der urspriinglich gewihlte Ansatz, auf
bereits bestehende Motive des kunstgeschicht-
lichen Fundus zuriickzugreifen, stellte sich als
wenig zielftihrend heraus. «Freie Kunst» ex-post
in einen neuen Kontext zu bringen, damit sie dort
eine neue Aufgabe — Werbung — erfiillen kénne,
ist grundsitzlich ein heikles Unterfangen, das
auch hier nicht wirklich zu funktionieren ver-
mochte. Daher entschloss man sich 2002 nach
einigem Experimentieren, einen Wettbewerb ins
Leben zu rufen, in dem Kiinstler Vorschlige zur
Vergegenstindlichung von «Denken ist Handeln»
einreichen sollten. Ein heikles Thema, méchte
man meinen: Kiinstler sollen mit ihrer Kunst
Werbebotschaften «illustrieren»? Die Erfahrung
zeigte, dass deren Bereitschaft, bei einem derarti-
gen Projekt mitzuwirken, insbesondere von drei
Faktoren abhingig ist:

Die Zeiten sind vorbei, da Kiinstler Werbung
pauschal als ein fiir innovative visuelle Botschaften
unzulissiges Medium verdammuten.

STEFAN SHAW,
geboren 1968, studierte
Psychologie und
Kulturwissenschaft in
Marburg und promo-
vierte zum Thema
Unternehmensberatung
im Kultursektor.

Nach mehrjihriger
Titigkeit als Unter-
nehmensberater war er
fiinf Jahre Geschifts-
fiihrer einer Galerie

fiir zeitgendssische
Kunst in Miinchen. In
dieser Zeit griindete

er art matters, ein Unter-
nehmen an der Schnitt-
stelle von Wirtschaft
und Kunst.
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Erstens: Arttraktivitit des Kunden. Die Zeiten
sind vorbei, da Kiinstler Werbung pauschal als
ein fiir innovative visuelle Botschaften unzu-
lissiges Medium verdammten. Gegeniiber den
konkreten Auftraggebern besteht jedoch ein ho-
hes Mass an kritischer Distanz fort. Es war daher
wichtig, den Kiinstlern ein genaues Bild von dem
Titigkeitsprofil und den konkreten Kommunika-
tionsabsichten des Auftraggebers zu vermitteln,
um das fiir die Zusammenarbeit nétige Vertrauen
zu schaffen.

Zweitens: Art und Umfang des Briefings. Hier gilt:
Je knapper das Briefing, desto vielversprechender
das Projekt. Im aktuellen Beispiel entschloss sich
BCG - nach intensiven internen Diskussionen
— das Briefing auf das absolute Minimum zu
verkiirzen: «Visualisieren Sie den Satz «Denken ist
Handeln> und setzen Sie hierfiir vorzugsweise die
Elemente Kopf und Hand ein.» Somit war fiir die
Kiinstler eine hinreichend grosse Bandbreite der
Gestaltungsmoglichkeiten sichergestellt, inner-
halb derer kreative Entfaltung moglich war.
Drittens: Zu jedem Zeitpunkt des Projektes die
Achtung des Kiinstlers als Kiinstler. Fiir die an-

gefragten Wettbewerbsteilnehmer war es wichtig,
dass sie von einem Kunstberater angefragt wur-
den, von dem sie annehmen konnten, dass dieser
tiber hinreichend Erfahrung und Sensibilitit im
Umgang mit Kiinstlern verfiige, um sie im Kon-
flikefall vor unzulissigen Eingriffen durch den
Kunden zu schiitzen.

Im Projekt der Boston Consulting Group
stimmten all diese Voraussetzungen, sodass
zwischen 2002 und 2005 zwei Wettbewerbe mit
insgesamt 20 Kiinstlern durchgefithrt werden
konnten, aus denen 12 kiinstlerische Motive
hervorgingen, die durch kontinuierliche Schal-
tungen in Tageszeitungen und Magazinen das
Bild der Berater von BCG in der Offentlichkeit
entscheidend geprigt haben.

Art Consulting hat heutzutage nur mehr we-
nig gemein mit dem noch in den 80ern und 90ern
die Branche prigenden «Verkauf grosser Kunst
an grosse Unternehmen». Mit dem Wandel des
Berufsbildes, vom Handel mit Kunstobjekten hin
zum Realisieren von komplexen Kunstprojekzen
entlang der Wertschépfungskette des Kunden,
hat sich auch das Anforderungsprofil an die
Kunstberatung gewandelt. Der Berater muss sich
auf das konkrete Marktumfeld des Kunden ein-
lassen und muss verstehen, was fiir den Kunden
«Erfolg» bedeutet. Eines der wesentlichen Krite-
rien, um erfolgreiche Kunstprojekte nach dieser
Logik zu realisieren, ist die Fihigkeit des Art
Consultant, «kompetent zwischen den Welten
zu vermitteln», so dass alle beteiligten Akteure
sich mit ihren Bediirfnissen und Anforderun-
gen verstanden und beriicksichtigt fiithlen. Dem
Kiinstler hingegen erdffnet gerade seine Distanz
zu den Gesetzmissigkeiten wirtschaftlichen Han-
delns den Weg zu Losungen, die den Rahmen des
Bisherigen zu sprengen vermdogen.
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Der amerikanische Unternehmer Albert Barnes, der
1922 die Barnes Foundation ins Leben rief, kaufte
Kunst, um seine Mitarbeiter zum Weltbiirgertum zu
erzichen. Durch in Kursen geschultes, analytisches
Betrachten der Bilder — nicht etwa nur durch blosses
Schauen — sollten die Arbeiter Toleranz lernen,

um mit Rassenkonflikten besser umgehen zu kénnen.

(3) Kunsterziehung
fiir das Humankapital

Wolfgang Ullrich

Zum Thema unseres
Dossiers passen

zwei Biicher des Autors:

«Mit dem Riicken

zur Kunst. Die neuen
Statussymbole der
Macht» (Berlin: Klaus
Wagenbach, 2000)
sowie «Tiefer hingen.
Uber den Umgang mit
der Kunst» (Berlin:
Klaus Wagenbach,
2003). Im Herbst
erscheint sein neues
Buch: «Was war Kunst?
Biographien eines
Begriffs» (Frankfurt/
Main: S. Fischer).

Es war einmal, und zwar am Anfang des 20.
Jahrhunderts, in einem kleinen Ort in Pennsyl-
vania... So kénnte ein Mirchen beginnen. Und
so beginnt auch eine Geschichte, die tatsichlich
passiert ist. Sie mutet wie ein Mirchen an, weil
sie von Seltenem berichtet. Zwar behaupten alle
Unternehmer und Manager, die sich fiir bildende
Kunst engagieren, sie wollten auf diese Weise ih-
re Mitarbeiter motivieren, Kiinstler unterstiitzen
und der Kultur insgesamt dienen. Frither oder
spiter wird jedoch zumeist deutlich, dass das En-
gagement in der Kunst vor allem dem Image und
der Reprisentation dient. Oft sollen mit Hilfe der
Kunst raffinierte Machtspielchen getrieben und
Hierarchien innerhalb des Unternehmens besti-
tigt werden. Sitze in Geschiftsberichten wie auch
die Art und Weise, wie die Kunst iiblicherweise
inszeniert wird, lassen jedoch erkennen, wovon
das Interesse fiir Gemilde oder Skulpturen wirk-
lich geleitet wird.

Es war in einem kleinen Ort in Pennsylvania,
in Merion, wo zu Beginn des 20. Jahrhunderts
eine pharmazeutische Fabrik errichtet wurde, die
nur ein einziges Produkt, ein Desinfektionsmit-
tel, herstellte. Thr Griinder, Albert Barnes, ein
junger Chemiker, wurde schon bald reich damit.
Neben seinen Tagesgeschiften fand er Zeit fiir
andere Ideen und Interessen, vor allem fiir Kunst
und Philosophie. Die Schriften der fithrenden
amerikanischen Pragmatisten — William James
und John Dewey — hatten es ihm besonders an-
getan, und er versuchte, einige ihrer Gedanken
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umzusetzen. So wollte er seinen Mitarbeitern,
die iiberwiegend unteren sozialen Schichten und
zudem verschiedenen Ethnien angehérten, eine
anspruchsvolle Erziehung zukommen lassen.

Fiir den Pragmatismus bedeutet Erziehung
nicht Drill. Der Mensch, so die Meinung der
Pragmatisten, verstehe sein Leben zu meistern,
da er auf der Grundlage sciner spezifischen
Fihigkeiten lernt, mit der eigenen Umwelt in
moglichst unterschiedlichen Situationen zu-
rechtzukommen. Aufgabe des Menschen soll
es sein, zahlreiche «tools», also Methoden und
Verhaltensmuster zur Verfiigung zu haben, um
jeweils richtig und souverin handeln zu kdnnen
— und natiirlich auch, um die eigenen Anlagen gut
zu entfalten und damit Gliick zu finden.

Gewiss war Barnes nicht nur Humanist, wenn
er sich um die Erziehung seiner Angestellten
kiimmerte, sondern er dachte als Geschiftsmann
auch daran, das «<Humankapital» optimal zu nut-
zen. Insbesondere wollte er verhindern, dass die
damals grassierenden Rassenkonflikte weiterhin
die Arbeitsprozesse stéren und die Effizienz der
Firma mindern sollten. Paternalistisch sorgte er
sich sogar um das Freizeitverhalten seiner Mirtar-
beiter und war selbst hier darauf bedacht, sie zu
erzichen, indem er ihnen Hobbies empfahl (und
ermdglichte), die ihrer individuellen Begabung
entsprachen. In Erginzung zur eigentlichen
Arbeit verpflichtete er sein Personal ferner dazu,
Kurse zu besuchen, die in der Fabrik von ihm
selbst oder eigens dafiir angestellten Mitarbei-
tern abgehalten wurden. Psychologie stand auf
dem Lehrplan und bald auch Asthetik. Fiir die
Kurse in Asthetik wurden in der Fabrik Gemiilde
aufgehingt, die man gemeinsam mit dem Ziel
analysierte, die Differenzierungsfihigkeit der
Mitarbeiter zu schulen und ihnen den Zugang
zu anderen Welten und Welthaltungen zu 6ffnen.
Anfinglich zog Barnes Gemilde zeitgenossischer
amerikanischer Maler heran, doch bald begann
sein Ehrgeiz zu erwachen, und er wollte eine
mdglichst breite, aus guten Stiicken zusammen-
gesetzte Sammlung haben.

Nach 1910 hielt Barnes sich hiufiger in Paris
auf, wo er vornehmlich Werke der Impressio-
nisten und Fauvisten erstand; Renoir, Cézanne,
Soulages und Matisse wurden zu Schwerpunkten
seiner Sammlung. Dabei erwarb er ein Werk nie
nur deshalb, weil es ihm gefiel; vielmehr musste
es eine sinnvolle Erginzung fiir das Lehrpro-
gramm darstellen. Zur selben Zeit suchte er auch
personlichen Kontakt zu John Dewey, den er
sogar als Dozent gewinnen konnte. Gemeinsam
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erorterten sie die Eignung der (bildenden) Kunst
als Erziehungsmittel, was jeden zu einem Buch
veranlasste, das jeweils dem anderen gewidmet
war: 1925 publizierte Barnes «The Art in Pain-
ting», neun Jahre spater erschien Deweys «Art as
Experience».

In beiden Werken findet sich die Uberzeu-
gung, dass in einem Kunstwerk jeweils eine
eigentiimliche Welterfahrung ausgedriicke sei, es
also aus spezifischer Perspektive einen Blick auf
die Welt biete, was es dem Betrachter erlaube,
seine eigene Perspektive zu erweitern oder zu re-
lativieren. Im Unterschied zu anderen Menschen
seien Kiinstler aufgrund ihrer Sensibilitdt zu indi-
viduell ausgeprigten Erfahrungen in der Lage; sie
konnten diesen auch eine Form geben, sie somit
in ihren Werken sichtbar machen und mitteilen.
Je mehr sich jemand mit Kunst beschiftige, des-
to reicher werde also sein Schatz an indirekter
Lebenserfahrung — und desto mehr Verstindnis
fiir Menschen in anderen Lebenssituationen lasse
sich entwickeln.

In einem Aufsatz von 1926 sprach Dewey die
der Kunst attestierten positiven Wirkungen an

Barnes verbot jedem den Zutritt zu seiner
Sammlung, der nicht an einem Schulungsprogramm
teilgenommen hatte.
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und bedauerte zugleich die Lage der Menschen
in der modernen Industriegesellschaft; zumal
Fabrikarbeiter seien abgeschniirt von der Vielfalt
moglicher Lebenserfahrung und entsprechend zu
Vorurteilen disponiert, was nicht zuletzt die libe-
rale Demokratie gefihrde. Weiter heisst es: «Die
Zivilisation [...[ kann das Verlangen der Seele nach
Freude oder direkter, erneuerter Erfabrung nicht er-
fiillen; durch die Kunst vermistelte Aufmerksambkeit
auf die lebendigen und sich wandelnden Qualitiiten
der Dinge kann allein eine solche Erneuerung be-
wirken. Diese, ihrerseits sich wandelnd, kann das
innerste Wesen eines Menschen schulen [...]. Ge-
mélde erziehen jedoch erst, wenn wir dazu erzogen
sind, ihre erzieherischen Potentiale zu geniessen und
wahrzunehmen. »

Unverkennbar steht Dewey mit solchen Aus-
serungen in der Tradition Schillers, der am Ende
des 18. Jahrhunderts als erster eine «dsthetische
Erziehung des Menschengeschlechts» propagiert und
ebenfalls die moderne Zivilisation und Arbeits-
welt als das angesehen hatte, was den Menschen
zu verdden drohe und wogegen die Kunst ein
Heilmittel sein kénnte. Bezieht Schiller sein

Programm primir auf Theater und Literatur, so
{ibertragen Dewey — und Barnes — diese Ubetle-
gungen auf die bildende Kunst, wobei sie nicht
zwischen freier und angewandter Kunst, zwi-
schen Gemilden und Mébeln trennen, sondern
jede Gestaltung als grundsitzlich gleichrangig an-
sehen. Allerdings entfalten die Gemailde, Skulp-
turen oder Designstiicke nur dann ihre Heilkraft,
wenn man sich ihnen analytisch und unter An-
leitung, am besten in der Gruppe, und auch mit
gewissem Zeitaufwand widmet. Fiir Dewey und
Barnes erfiillt sich die bildende Kunst genauso
wie Musik oder Literatur erst in der Zeit, ihre
Rezeption lisst sich nicht abkiirzen.

Deshalb wollte Barnes seine Sammlung
keinesfalls mit einem traditionellen Museum
verwechselt wissen, wo die Besucher, fixiert auf
«big names», hastig oder in falscher Devotion die
Winde abschreiten und meist ohne Schulung auf
die Exponate blicken. Barnes verbot sogar jedem
den Zutritt zu seiner Sammlung, der nicht an
einem Schulungsprogramm  teilgenommen hat-
te. Selbst Kunsthistoriker und andere Sammler
mussten draussen bleiben, wobei sich Barnes
ein Vergniigen daraus machte, schmeichelnde
Anfragen héchstpersénlich (und im Namen
erfundener Sekretire) mit phantasievollen und
briiskierenden Begriindungen abzuweisen. Er
wurde daher von vielen gehasst und ist bis heute
als Exzentriker verrufen.

Wihrend der Kurse wurde mit Fragebogen
gearbeitet. Zuerst hatten sich die Teilnehmer
mit den formalen Eigenschaften der Werke zu
befassen, sollten Linienfiihrung, Formensprache
oder Komposition analysieren, um im weiteren
zu erdrtern, was den Kiinstler zu seinen For-
mentscheidungen gebracht haben kénnte und
ob damit Freude, Schmerz, erotische Lust oder
eine andere — mehr oder weniger existenzielle
— Lebenserfahrung ausgedriickt werde. In einem
Text, den Barnes 1944 zusammen mit einer seiner
engsten Mitarbeiterinnen, Violette de Mazia, ver-
fasste, heisst es: «Ein Betrachter, der die spezifische
Bedeutung eines Gemiildes nicht als Ausdruck einer
Reaktion des Kiinstlers auf die Welt erkennt, schaut
bloss und sieht nicht; und ein solches Schauen ist
genauso unproduktiv wie ihnliche Zerstreuungen,
etwa das Blittern in einem Fotoalbum oder einer
Zeitschrift.»

Barnes begreift — durch und durch Geschifts-
mann — ein Kunstwerk somit als Investitions-
und nicht bloss als Konsumgut. Entsprechend
verlangt er eine Beschiftigung, die dessen mégli-
chen Nutzen — das «produktive» Potential — voll
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zur Entfaltung bringt. Nur der Aura der Kunst
zu verfallen, ohne die Essenz des einzelnen Werks
zu entdecken, interpretiert er als Ressourcenver-
schwendung. Insofern dient sein Projekt, Kunst
in das Unternehmen zu integrieren, einer dop-
pelten Optimierung. Die Werke sollen so gut wie
moglich genutzt werden, um die Mitarbeiter so
weit wie méglich zu fordern — und um den Profit
des Unternehmens zu steigern.

1922 fiihrte Barnes seine Sammlung in eine
Stiftung iiber, der er bis zu seinem Tod 1951
vorstand. Die Kurse waren nun auch anderen
Interessenten zuginglich und werden bis heute
von der Barnes Foundation angeboten. Die Ziele,
die Barnes mit seinem Lehrprogramm verfolgte,
erweiterten sich nach und nach. Dies hat auch
mit dem Charakter seiner Sammlung zu tun hat,
die nicht auf Werke der europiischen Malerei
beschrinkt, sondern interkulturell angelegt ist
und etwa viele Stiicke afrikanischer Stammeskul-
turen oder Kunstgewerbe aus der Friihzeit Nor-
damerikas umfasst. Wie Dewey war Barnes der
Uberzeugung, dass eine interkulturelle Synopsis
zu der Erkenntnis fiihren miisse, wie sehr iiberall
auf der Welt ganz dhnliche Erfahrungen verarbei-
tet werden. Die Beschiftigung mit kiinstlerischen
Traditionen mehrerer Kulturen soll eine huma-
nistische Grundhaltung férdern und die Einsicht
nahelegen, dass die Menschen mehr gemeinsam
haben, als was sie trennt. Dewey schrieb: « Gerade
weil die Kunst [...] eine unter der Oberfliche lie-
gende Idee und ein Ideal allgemeinen menschlichen
Verhaltens ausdriicks, ist die fiir eine Zivilisation
charakteristische Kunst das Mittel, mitfiihlend in
die elementarsten Bereiche der Erfahrung ferner
und fremder Zivilisationen einzudringen. [...] Die
Kiinste bewirken eine Verbreiterung und Vertiefung
unserer eigenen Erfabrung, indem sie diese weniger
lokal und provinziell sein lisst.»

Wer sich mit der Kunst verschiedener Kultu-
ren beschiftigt, iiberwindet seine Provinzialitit
also zugunsten eines Kosmopolitismus und wird
toleranter, da das sonst mit Angst und Ressen-
timent betrachtete «Andere» nach und nach als
verwandt erscheint. Ein forcierter Umgang mit
— moglichst unterschiedlicher — Kunst stirkt
somit die demokratischen Tugenden der Men-
schen und erleichtert das Zusammenleben und
-arbeiten von Mitgliedern verschiedener Ethnien.
Barnes’ Sammlung war auf die Verwandlung des
einfachen Angestellten in einen weltminnischen
Demokraten angelegt. Die Anordnung der Ex-
ponate bot eine grosse Gesamtinstallation, bei
der die Werke jeweils in direkter Nachbarschaft
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mit Stiicken anderer Kulturen (und verschiede-
ner Epochen) prisentiert wurden. Deshalb war
es auch undenkbar, einzelne Werke der Barnes
Collection zu verleihen oder in Biichern zu
reproduzieren, wo sie nicht mehr in der von
Barnes gewollten Anordnung rezipiert worden
wiren und ihre Funktion als «tools» innerhalb
eines Erzichungsprogramms eingebiisst hitten.
(Erst in den 1990er Jahren entschloss sich die
Barnes Foundation, einige der Werke auf Tour
zu schicken, um mit den Einnahmen eine Reno-
vierung des Sammlungsgebdudes finanzieren zu
kénnen.)

In Merion ist ein Gemilde von Modigliani
oder Picasso also zusammen mit einem goti-
schen Schnitzaltar, einer afrikanischen Maske
oder einer Chippendale-Kommode zu schen.
Die an einer selben Wand hingenden Exponate
erscheinen als Einheit, ja werden zu Teilen eines
grossen Ganzen. Jede Wand bietet sich als eige-
ner Kosmos dar, wobei jedesmal von neuem die
These plausibel gemacht werden soll, dass die
Werke aller Kulturen und aller Art miteinander
in Bezichung stehen und auch die Nachbarschaft

Barnes’ Sammlung war auf die Verwandlung

des einfachen Angestellten in einen weltminnischen

Demokraten angelegt.

zueinander aushalten, da sie jeweils gleichwertige
Ausdrucksformen menschlicher Welterfahrung
darstellen.

Violette de Mazia begriindete die Multikul-
turalitit der Sammlung 1942 folgendermassen:
drritiert von diesem Bruch gegeniiber iiblichen
Weisen der Priisentation von Kunstwerken und
auf der Suche nach neuer Orientierung, fingt der
Kursteilnehmer bald damir an, bei den verschiede-
nen Exponaten Ahnlichkeiten in der Linienfiihrung,
Farbwabl oder im Rhythmus zu bemerken. Er ent-
deckt ihren gemeinsamen Nenner an menschlichen
Werten sowie ihren gemeinsamen Ursprung in der
menschlichen Natur. Auf diese Weise findet er den
Schliissel zur besonderen Harmonie dieser unge-
wihnlichen, aber absichtsvollen Arrangements und
erhiilt vermutlich einen Anreiz zu eigener kreativer
Tiitigheit.»

Insbesondere bemiihte sich Barnes um eine
Férderung der Schwarzen, die nicht linger als
Sklaven wahrgenommen werden sollten, son-
dern deren Kultur er als der des Abendlands
ebenbiirtig zur Geltung bringen wollte. Die Ras-
senproblematik war thm durch die Konflikte zwi-
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schen den Angestellten in seiner Firma bewusst
geworden, und er ahnte, wie viel an Intelligenz
und kreativem Potential einer Kultur, aber auch
der Wirtschaft verloren gehen, wenn Menschen
— ganze Rassen — als minderwertig deklariert wer-
den und keine angemessene Ausbildung sowie zu
wenig Aussichten auf beruflichen Aufstieg erhal-
ten. Die Kurse in Kunst sollten diesen Missstand
beheben und bei den Weissen Vorurteile zum
Verschwinden bringen sowie den Schwarzen zu
mehr Selbstbewusstsein verhelfen. Dariiber hin-
aus regte Barnes Forschungen an, die die Gleich-
wertigkeit der Kulturen objektiv beweisen sollten.
In einem offenen Brief aus dem Jahr 1927 schrieb
er: «Seit zwanzig Jabren fiibren die Griinder der
Barnes Foundation wissenschafiliche Experimente
durch, um die kiinstlerischen und intellektuellen
Fiihigkeiten der durchschnittlichen, nicht weiter
gebildeten Schwarzen zu bestimmen. Die Ergeb-
nisse dieser Experimente [...] wurden von Experten
als von epochaler Bedeutung bestitigt. Damit die
natiirlichen Fihigkeiten der Schwarzen einer rei-
cheren und intelligenteren Zivilisation in Amerika
zugute kommen, ist geplant, die Barnes Foundation

Barnes war so schr Kapitalist, dass er dem Trug-
schluss erlag, bildende Kunst lohne sich als
Investitionsgut mehr als andere Formen von Kunst.
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auf der Basis wissenschaftlicher Erziehungsmetho-
den zum nationalen Zentrum fiir die Entwicklung
der besonderen kiinstlerischen und geistigen Bega-
bungen der schwarzen Rasse zu machen. »

Aus heutiger Sicht mag auch eine solche
Ausserung noch chauvinistisch klingen, da die
Schwarzen hier wie Versuchsobjekte beschrieben
werden, die iiberraschend gut abschneiden. Doch
cher ist Barnes vorzuhalten, dass seine Sammlung
und die Kurse nur wenige Menschen erreichten.
Um eine nennenswerte Verbesserung der Gesell-
schaft oder gar ein Ende sozialer sowie ethnischer
Benachteiligung zu erzielen, hitte er versuchen
miissen, die Sammlung und seine Methode der
Kunstbetrachtung in Biichern oder Filmen pu-
blik zu machen, damit nicht nur die Angestellten
seiner Fabrik davon profitierten. Dass es dazu
nicht kam, liegt an einer weiteren Uberzeugung
von Barnes, wonach Kunstwerke nur im Ori-
ginal ihre erzieherischen Potentiale offenbaren.
Das direkte Studium der Art, wie ein Kunstwerk
geschaffen ist, war fiir ihn Voraussetzung dafiir,
einen Zugang zu den Erfahrungen zu bekommen,
die in eine Formgestaltung eingegangen sind.

An dieser Stelle endet das Mirchen von Merion.
Zu konstatieren ist, dass Barnes, so sehr er einer-
seits um einen niichternen Umgang mit Kunst
bemiiht war, andererseits doch einer Fetischisie-
rung der Werke erlag. Er glaubte an eine Aura,
die durch jede Reproduktion gefihrdet sei — und
er iiberschitzte das Besondere bildender Kunst,
nur weil diese im Unterschied zu anderen Kunst-
formen in materialisierter Form vorliegt. So hitte
ithm klar sein miissen, dass ein Roman, eine gute
Reportage oder ein Film bessere Einblicke in
fremde Kulturen und Welthaltungen vermitteln
und damit mehr interkulturelles Verstindnis
fordern kann als ein Olbild oder eine Holzkom-
mode. Doch war er offenbar zu sehr Kapitalist,
um nicht dem Trugschluss zu erliegen, dass
bildende Kunst, da sie viel teurer zu erwerben ist
als ein Roman oder die Kopie eines Films, auch
viel mehr Gebrauchswert haben miisse, ja als
Investitionsgut mehr lohne als andere Formen
von Kunst.

Dieselbe Meinung scheinen auch heute all
jene zu hegen, die sich als Unternchmer oder
Manager fiir bildende Kunst interessieren. Dabei
miisste mittlerweile noch viel mehr als zu Zeiten
von Barnes in Frage stehen, ob sich gerade mit
bildender Kunst auf das Bewusstsein und die
Lebenshaltung der Mitarbeiter einwirken lasse,
um die Arbeitsprozesse positiv zu beeinflussen.
Erreichen nicht lingst andere Medien die Képfe
und Herzen der meisten Menschen besser, und ist
die bildende Kunst nicht in vielen Bereichen so
sprode und akademisch geworden, dass sich ein
Zugang zu ihr dusserst schwierig gestaltet? Zu-
mindest briuchte es eine Debatte dariiber, welche
Genres der Kunst (und des Designs!) eventuell
besser als andere eine erzieherische und person-
lichkeitstérdernde Wirkung entfalten kénnen.
Eine solche Debatte findet jedoch nicht einmal
in Ansitzen statt. Dies nihrt den Verdacht, dass
die meisten Projekte, bei denen bildende Kunst
in Unternehmen einen Ort finden soll, wenig
ernsthaft und letztlich doch vor allem wegen
ihrer Eignung als Fetisch, als Machtsymbol und
Reprisentationsstiick durchgefiihrt werden. Und
das hat wirklich nichts mehr mit einem Mirchen
ZU tun...
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Im Kontext internationaler Organisationen und
Regelwerke wird das Produzieren und Reproduzieren
von Musik neuerdings als «Dienstleistungy
bezeichnet. Das Nachdenken iiber die sprachliche
Okonomisierung auch dieses Lebensbereichs
miindet in eine Reflexion iiber die schwierige Kunst,
selber hinzuhéren.

(4) Musik als Dienstleistung?

Silvia Willi

«Dienstleistungen» sind attraktiv geworden.
Noch vor hundertfiinfzig Jahren — so legt das
Grimmsche Waérterbuch nahe — meinten sie
hauptsichlich Dienste, die jemand freiwillig lei-
stete, wenn er nicht aufgrund eines Abhingig-
keitsverhiltnisses oder eines Amtes dazu ver-
pflichtet war. Heute hingegen bietet Dienstlei-
stungen an, wer etwas auf sich hilt: Offentliche
Institutionen tun es, und erst recht die bereits
autonom reformierten Universititen. Manche
Privatschulen schaffen es sogar, die Idee der
Dienstleistung mit Erfolg im Sinne eines um-
fassenden, innovativen Konzeptes pidagogisch
umzusetzen. Warum also sollte ausgerechnet die
Musik, die immateriellste aller Kiinste, nicht zur
Dienstleistung pridestiniert sein?

In der Tat wird im offiziellen Sprachgebrauch
von WTO, Unesco und EU das Produzieren und
Reproduzieren von Musik neuerdings generell als
«Dienstleistungy klassifiziert. Von Kunst ist dort
nicht die Rede. Vielmehr wird Musik hauptsich-
lich als jene immaterielle T4tigkeit aufgefasst, die
analog zur Sachleistung («Produkt») konzipiert
und primir auf «Kunden» bezogen wird, die
diese Leistung konsumieren. So wird eine wirt-
schaftlich bequem mangvrierbare Definition von
Musik erzeugt, unter der sich die vielfiltigen
Ausprigungen verschiedenster Musikkulturen
problemlos vereinigen lassen. Ein solches Ver-
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stindnis von Musik ist nur deswegen iibergrei-
fend einsetzbar, weil es die wirtschaftlich schwer
fassbare Frage nach der Qualitit von «Kunst»
tiberhaupt nicht stellt. Stattdessen fragt es primir
nach dem Bediirfnis der Kunden: aus 6konomi-
scher Sicht ist es die «Service-Qualitit», die die
Giite von Dienstleistung ausmacht.

So erstaunt es wenig, dass die Vorstellung
von Musik als einer Dienstleistung unter Mu-
sikschaffenden nicht nur Begeisterung, sondern
auch erhebliche Verwirrung hervorruft. Haben
viele Interpreten, Komponisten und Musiklehrer
es sich nicht lingst schon zur selbstverstindli-
chen Gewohnheit gemacht, ihre kiinstlerische
Titigkeit in der einen oder anderen Weise in den
Dienst der Musik zu stellen? Es mag sogar sein,
dass sie ihr Selbstverstindnis und die Motivation
fiir ihre herausragenden Leistungen zu einem
entscheidenden Teil aus der personlich-subjek-
tiven Auffassung eben dieses Dienstes beziechen.
Wen wundert es, dass Musikschaffende mit dem
Wort Dienstleistung hiufig etwas anderes verbin-
den als jenen wirtschaftlich gefassten Dienst am
Kunden, mit dem ihre Lebenswelt sie neuerdings
konfrontiert? Ist es vor diesem Hintergrund nicht
geradezu unumginglich, dass solche Konfronta-
tionen immer wieder bitterbése Polemiken in
Gang setzen? Wo Vertreter der Wirtschaft sich
lediglich um eine praktikable Formulierung zu
bemiihen glauben, sehen Musiker nicht selten
entscheidende Aspekee ihres Selbstverstindnisses
in Gefahr. So droht die Auffassung von Musik als
Dienstleistung ein erhebliches Konfliktpotential
zu enthalten, das die Kommunikation zwischen
den Interessengruppen eher behindert als verein-
facht.

Doch nicht nur fiir Musikschaffende ist der
wirtschaftlich gefasste Begriff der Dienstleistung
prekir. Auch unter den Konsumenten scheint er
merkwiirdig unangemessene Verhaltensweisen
zu generieren. Etwa jene skurrile Haltung, die
Robert Pfaller — nicht ganz ohne Ironie — /nrer-
passivitiir nannte; als Gegensatz zur omniprisen-
ten Interakeivitdt konzipiert, markiert sie die Tat-
sache, dass Konsumenten von Kunst-Produkten
zunchmend dazu tendieren, diesen Konsum gar
nicht mehr selbst zu vollzichen, sondern ihn von
jemand anderem oder von etwas anderem, zum
Beispiel von einer Maschine, erledigen zu lassen.
Als Paradigma eines solchen delegierten Kon-
sums gilt das Dosengelichter (canned laughter) in
Fernsehkomédien, die auf diese Weise ihre eigene
Rezeption gleich mitvollziechen und es dem Zu-
schauer ersparen, selbst lachen zu miissen. Doch
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grundsitzlich kann jede Kunst-Rezeption auf
diese Weise delegiert werden. Zu denken wire
beispielsweise an den Musikliebhaber, der seine
CDs kauft, um sie ins Regal zu stellen, ohne sie
je anzuhdren. Oder an den leidenschaftlichen
Konzertginger, der seine Karten Freunden ver-
schenkt, die an seiner Stelle hingehen. In solchen
Fillen bleibt dank der Durchskonomisierung des
Konsums schliesslich nur noch die /fusion einer
aktiven Beteiligung am Kulturleben aufrechter-
halten. Dort, wo Kultur sein sollte, scheint das
Konsumverhalten letztlich Uberdruss zu produ-
zieren, ein schwarzes Loch, das lediglich die Illu-
sion von Kultur erzeugt und ihre entscheidenden
kreativen Aspekte zum Erliegen bringt.

Vieles spricht dafiir, dass es die Konsum-
haltung ist, die die verschiedenen Formen von
Interpassivitit iiberhaupt erst generierc. Wenn
dies zutrifft, dann bedroht die Verbreitung
der Auffassung von Musik als Dienstleistung
den Musikbetrieb gleich in doppelter Hinsicht.
Besagte Auffassung wiire eine Art Ungliicksfall,
den es einzugestehen gilt und der nicht zuletzt
als deutliches Symptom von Dekadenz zu inter-
pretieren wire, ausgelost durch einen Ubergriff

Die wirtschaftsorientierte Auffassung von Musik als
Dienstleistung hat inzwischen Fuss gefasst.
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der Wirtschaft auf die Musikkulturen, dem sich
selbst der konsumtrainierte Mensch allmihlich
durch ein «interpassives» Verhalten unbewusst zu
verweigern beginnt.

Sitzen wir also bereits in der Falle? — Ausgeschlos-
sen ist es nicht. Dafiir kénnte sprechen, dass die
wirtschaftsorientierte Auffassung von Musik als
Dienstleistung trotz zahlreichen Warnrufen in-
zwischen Fuss gefasst hat und im Musikbetrieb
auch aus rechtlichen Griinden nicht mehr weg-
zudenken ist. Insofern bliebe nur noch die Flucht
nach vorn.

Richten wir den Blick also nicht auf das, was
im Moment zerstort wird. Halten wir aber umso
deutlicher fest, dass das wirtschaftskonforme Ver-
stindnis von Musik als Dienstleistung zumindest
fiir Musikschaffende, denen eine gewisse Qualitit
ihrer Kunst am Herzen liegt, ein merkwiirdiges
leeres Ungetiim darstellt — eine Umschreibung
einer blossen Hiille fiir das, was aus ihrer Sicht
cigentlich die Hauptsache ausmachen miisste:
nimlich jenen «Mehrwert» der musikalischen
Dienstleistung, der im allgemeinen Sprachge-
brauch mit dem (in Fachkreisen héchst umstrit-

tenen) Wort «Kunst» benannt — und im wirt-
schaftsbezogenen Diskurs zur Zeit vorzugsweise
totgeschwiegen wird.

Soll es dabei wirklich bleiben? Wire es nicht
angebracht, diesen «Mehrwert» wieder erkennbar
zu machen, ihm gleichsam eine Stimme in der
Gegenwart zu verleihen? Eine, die sich auch im
primir wirtschaftsorientierten Diskurs behauptet?

Auf den ersten Blick mag das unmdoglich er-
scheinen. Musik ist bekanntlich die abstrakteste
aller Kiinste, und gerade ihr «Mehrwerw gile als
besonders schwer greifbar, zumal er dazu tendiert,
ausgesprochen subjektiv auszufallen: wer schafft
es schon, iiberzeugend in Worte zu fassen, warum
ein Stiick Musik gefille? Wer weiss anderen zu er-
kliren, warum eine Interpretin begeistert? Hinzu
kommt, dass die oft angesprochene «postmoder-
ne Beliebigkeit» die Aussicht auf einen Konsens
im Moment erst recht unglaubwiirdig erscheinen
lasst. So scheint es im Augeblick nicht realistisch,
dem «Mehrwert» von Musik eine gemeinsame
Stimme verleihen zu wollen. Bleibt demnach nur
noch Schweigen?

Nein, im Gegenteil: die musikalischen «Mehr-
werte» sind ja keineswegs verloren, sie sind viel-
filtiger denn je — nur sind sie zum grossten Teil
zur Privatsache geworden. Doch in dieser Vielfalt
liegt auch eine Chance. Denn da «Mehrwerte» ge-
nerell im Schweigen zu versinken drohen, scheint
im Moment nahezu jede Aktion angemessen, ja
wiinschenswert, die irgend einem musikalischen
«Mehrwert» in der Offentlichkeit Stimme verleiht
und somit dazu beitrigt, den dominierenden
dkonomischen Diskurs zu erginzen, zu erwei-
tern oder vielleicht sogar zu unterwandern. Je
mehr und je lauter die Stimmen, desto besser.
Die Vielfalt und Vielschichtigkeit gegenwirtiger
Musikkulturen erweist sich in dieser Situation als
Vorteil.

Doch wirksam werden kann Musik erst dann,
wenn sie in der Gegenwart, also bei einem aktiven
Hérer ankommt. Stésst sie hingegen auf den pas-
siv konsumierenden «Kunden» einer Dienstleis-
tung, scheint sie auch ihre kreative Kraft, ihren
Mehrwert, weitgehend einzubiissen. Denn wie
gesagt, es muss damit gerechnet werden, dass
Kunden dazu neigen, den Konsum von Musik
entweder «interpassiv» zu delegieren oder in eine
virtuelle Welt zu verlagern, die sie als Alterna-
tive zur realen Gegenwart begreifen. Ob Musik
in diesem Fall irgendeine Art von «Mehrwert»
aufweist, scheint in beiden Fillen weitgehend
egal, weil der Konsument sich den kreativen
Aspekeen von Musik ohnehin verschliesst. Der
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Unterschied zwischen einem «Horer», der selbst
hinhort und einem «Kunden», der Musik gemiiss
seinen eigenen Vorstellungen konsumiert, ist
subtil, aber entscheidend. Denn das Phinomen
der Interpassivitit droht nur dann, wenn Musik
in einer realititsfernen Sphire so restlos kon-
sumiert wird, dass sie zur Gegenwart gar nicht
vordringt. Erlauben ihr die Rezipienten hingegen,
auch ihre persénliche Gegenwart mitzugestalten
und auf diese Weise wirksam zu werden, dann
kann Musik wahrlich anregende und fruchtbare
Verinderungen auslésen — so dass es selbst nicht
ganz ausgeschlossen erscheint, dass es der einen
oder anderen Stimme ecines Tages gelingen wird,
Einfluss aut den Verlauf jener iibermichtigen
wirtschaftsorientierten Diskurse zu nehmen, die
weite Teile des gegenwiirtigen Musikbetriebes in
festem Griff zu haben scheinen.

Soll also der radikal wirtschaftsorientierten
Auffassung von Musik als einer Dienstleistung
entgegengewirkt werden, dann scheinen dazu
insbesondere jene Arten von Musik geeignet,
die sowohl ein «interpassives» Verhalten wie
auch die Flucht in virtuelle Welten weitgehend
unmdéglich machen. Gleichzeitig scheint es
angebracht, musikalische «Mehrwerte» in ihrer
ganzen Vielfalt — und wo immer méglich — wirk-
sam werden zu lassen und nach und nach auch
einen moglichst dichten 6ffentlichen Diskurs
dariiber zu entfachen, was Musik eigentlich im
Leben leisten kann — vorausgesetzt, dass sie nicht
primir konsumiert wird. Dank der Vielfalt und
Vielschichtigkeit bestehender Musikkulturen
und ihrer Stimmen scheinen beinahe unendlich
viele Méglichkeiten denkbar, solche Aufgaben
zu realisieren. Ein gemeinsames Ziel hitte beim
Versuch anzusetzen, im Publikum in erster Linie
die Horer zu erreichen, jene Rezipienten, die
nicht nur konsumieren, sondern der Musik eine
—korperlich-sinnliche — Prisenz in der Gegenwart
ermdglichen. Faszinierende virtuelle Welten hin
oder her: soll Musik in der Gegenwart wirksam
werden und ihre Kraft entfalten, dann miissen
ihre Rezipienten so in der Gegenwart verankert
sein, dass sie beim Akt des Hérens nirgendwo
sonst als im eigenen Korper prisent sind — und
selbst hinhoren.

«selbst hinhéren» meint in diesem Sinn nicht
zuletzt die Bereitschaft, sich auf ein emotionales
Engagement einzulassen, das zumindest partiell
von der Musik und ihren Interpreten ausgeht
und insofern von Seiten des Horers nie bis ins
letzte Detail planbar sein kann. «selbst hinhéren»
heisst also auch, Musik nicht einfach zu konsu-
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mieren, sondern zu akzeptieren, dass der eigene
Geschmack durch das Hoéren geformt und ver-
dndert wird, so dass er bisweilen sogar ritselhaft
erscheinen mag.

Solange Musik «Mehrwerte» mit sich bring,
wird sie sich nie perfekt in die gegenwiirtig vor-
herrschenden, durchékonomisierten Diskurse
einfligen lassen. Doch in ebendieser Verweige-
rung liegt auch ein enormes kreatives Potential.
Um dieses zu entfalten, verlangt jede Art von
Musik vom Hérer eine eigene Offenheit gegen-
iiber dem sinnlichen Erleben, das blossen Kon-
sum {bersteigt. Das Erlebnis, empfinglich zu
sein, kann umgekehrt auch zur Erfahrung fithren,
dass der eigene bewusste Zugriff auf die Lebens-
welt eng begrenzt ist. Gerade heute, angesichts
der zahlreichen Konflikte, scheint es wichtiger
denn je, Musik nicht nur zu héren, sinnlich zu
erleben und wirken zu lassen, sondern sie iiber-
dies auch zur Sprache zu bringen. Der Versuch,
sich dabei allgemein verstindlich auszudriicken,
und die damit verbundene Erfahrung, wie ver-
schieden Musik von Mensch zu Mensch rezipiert
wird, wirkt in der Regel erniichternd genug, um
auch jene Emotionen in die Schranken zu weisen,

«selbst hinhoren» heisst auch zu akzeptieren,
dass der eigene Geschmack durch das Héren geformt

und verindert wird.

die immer wieder dazu tendieren, Universalitit
zu beanspruchen. Auf diese Weise kénnte Mu-
sik schliesslich auch jene verantwortungsvolle
«Bescheidenheit» oder «menschliche Grosse»
lehren, die nétig ist, um Ubergriffe ZU vermei-
den — und das Leben trotzdem zu geniessen: eine
Erfahrung, die insbesondere jenen Vertretern aus
der Wirtschaftswelt zu wiinschen wire, die die
okonomisierte Auffassung von Musik als einer
Dienstleistung prigten.
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Jahraus, jahrein scheint die Hintergrundmusik in
Kaufthiusern, U-Bahnhéfen und Restaurants
dieselbe zu sein. Undramatisch, weder leise noch
laut, ohne Hohepunkte. Dennoch aber nervtétend
und listig. Eindriicke zum Unternechmen, das
dahintersteht.

(5) Zur Abwehr von

Junkies und Ermunterung

von Shoppern

Mark Obert

Mit Mozart verscheucht man Heroinabhingige.
Davon sind die Verantwortlichen der Hambur-
ger Hochbahn iiberzeugt. Klarinettenkonzert,
der zweite Satz, der getragene. Einst schluchzten
Hunderttausende von Kinobesuchern zu diesem
Mitsummer des Salzburger Melodikers, weil sich
Meryl Streep und Robert Redford in der Safari-
Romanze «Jenseits von Afrika» dazu in die Arme
sanken. Das Konzert ging danach in CD-Liden
weltweit weg wie warme Semmeln. Im Hambur-
ger Hauptbahnhof aber leiert es vor sich hin, als
Hintergrund fiir die iibliche Kakophonie aus
quietschenden Ziigen, Lautsprecherdurchsagen,
Menschengetrampel und Stimmengewirr.

Ob die Reisenden Mozart, Vivaldi und all die
anderen Klassiker gerne horen, wihrend sie zum
Zug hetzen, ist zweitrangig. Denn seit Klassik
durch die grauen und labyrinthischen Ginge des
Hamburger Verkehrsknotenpunkts wabert, habe
es dort eine «deutliche Verdringung der Betiu-
bungsmittelszene» gegeben, zitierte die «Berliner
Tageszeitung» (taz) im Februar einen Sprecher
der Verkehrsbetriebe, der damit die eigentliche
Strategie unverhohlen zugab, wie sie mittlerweile
auch in Miinchen und anderswo verfolgt wird.
Ein fiir die Hamburger Beschallung zustindiger
Techniker hat fiir den Erfolg gar eine Erklirung
parat: wenn Junkies auf Entzug seien, brauchten
sie eben Action. Da wirkten die Altmeister eher
nervtétend.

Radikaler und aggressiver lisst sich die Um-
widmung einer Musik kaum denken, die ersonnen
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wurde, um ihre Horer zu erfreuen. Muzak heisst
das Unternehmen aus den USA, das weltweit
tiber Satellit Endlosschleifen in die Lautsprecher
speist. Auch Soul, Easy Listening, Jazz, aktuelle
Chart-Hits und vieles mehr wird von den Kun-
den geordert, zu denen Hotels, Restaurantketten,
Supermirkte und Kauthiuser gehéren. Hort man
im Fahrstuhl eines Hotels den Anfang von Burt
Bacharachs «Raindrops keep falling on my head»
und beim ersten Bier in der Bar die letzten Takte,
dann steckt nicht selten Muzak dahinter. Und in
manch einem Edelrestaurant erblitht Abend fiir
Abend, punkgenau zur selben Zeit, der Friihling
aus Vivaldis Vier Jahreszeiten.

Die gewinnbringende Idee — Muzak ver-
kiindet jihrlich steigende Absatzraten — stammt
aus den Goldenen Zwanzigern des vergangenen
Jahrhunderts. George Squier, General des US-
Nachrichtenkorps, meldete seinerzeit ein Patent
an, Hintergrundmusik iiber Telefonleitungen zu
iibermitteln. 1934 kommerzialisierte er seinen
Einfall mit der Firmengriindung von Muzak.
Heute, so betonen die Chefs aus den USA oder
der europiischen Niederlassung in Diisseldorf,
biete Muzak seinen Kunden lingst mehr als nur
eine umstandslose und endlose Garantie gegen
eine offensichtlich allgemein befiirchtete Stille.
Muzak will den Dreh herausgefunden haben, mit
Musik eine angenehme Atmosphire zu schaffen,
wie es vage heisst, ohne individuelle Geschmacks-
oder gar Schmerzgrenzen anzutasten.

Einige Tricks sind offenbar. So wird zum
Beispiel klassische Musik ihrer Hohen und Tie-
fen beraubt und auf nur einen Lautstirkepegel
reduziert. Leise Passagen gehen so nicht mehr
unter und Steigerungen stéren nicht. Damit
soll verhindert werden, dass sich der letztlich
unfreiwillige Hérer intensiv auf die Musik kon-
zentriert, worunter etwa Geschiftsverhandlungen
leiden kénnten. Unterschitzt werden darf auch
nicht die Gefahr, dass jemand beginnt, eine in
den Vordergrund dringende Musik als listig zu
empfinden, weil sie nicht seinem bevorzugten
Geschmack entspricht.

Die Soundtiiftler und -vermarkter behaupten,
diese funktionelle Musik, wie sie genannt wird,
kénne wahre Wunder bewirken. In den USA
soll sie in den Arztpraxen wartende Patienten
beruhigen. An Flughifen sollen Passagiere stress-
mindernd eingelullt werden, deren Maschinen
verspitet starten. Und Kaufthiuser versprechen
sich gar erhohte Konsumbereitschaft. Daran
glaubt, wer es fiir méglich hilt, Kiihe giben mit
Mozart im Gehorgang bessere Milch (und eine
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Zeitlang glaubten das viele). Nur, ldsst sich das
auch belegen?

Dass Musik, die fiir bestimmte Momente, Si-
tuationen und Stimmungen komponiert worden
ist, im zugedachten Rahmen beim Hérer verfingt,
ist eine historisch vielfach belegte Kommunika-
tionsleistung. Die Kirche lisst seit je sakrale Wer-
ke schreiben, um zur Demut vor Gottes Schép-
ferkraft zu verfithren, und in allen Jahrhunderten
gaben Kriegsherren Triumphmirsche in Auftrag,
noch bevor die erste Schlacht gewonnen war. In
diesen Fillen sind sich Absender und Adressat
bei der musikalischen Botschaft, den intendier-
ten Motivationen oder gar Gefiihlen einig. Ein
weiteres Beispiel ist Filmmusik, wenn es ihr
gelingt, Gefiihle unaufdringlich zu unterstiitzen
und Bilder zu evozieren.

Anfang der achrtziger Jahre untersuchten
amerikanische Musikpsychologen, inwiefern
Filmmusiken die intendierten Gefiihle oder zu-
mindest entsprechende Assoziationen auslésen
kénnen, auch wenn die Horer die dazugehérigen
Filme nicht kennen. Man spielte den Probanden
die Musiken aus «Love Story» und «Der weisse
Hai» vor. Wihrend diejenigen, die die Filme
nicht kannten, cher allgemein mit der ersten
Musik Romantik und mit der zweiten Span-
nung in Verbindung brachten, konkretisierten
die Hérer, denen die Filme bekannt waren, ihre
Empfindungen und sprachen von trauriger Liebe
und tddlicher Bedrohung.

Allein dieses Beispiel macht deutlich, wie vage
die Aussicht ist, bestimmte Emotionen an den
Hérer weiterzugeben, solange nicht, wie beim
Militirmarsch, ein soziales oder rituelles System
Komponist und Hoérer eint. Dass die Vermitt-
lung am chesten dann gelingt, wenn ein gesun-
gener Text eine Kernaussage transportiert, zeigte
eine Untersuchung mit gut 3’000 Kunstliedern
aus mehreren Kulturen. In ihnen dominieren
alltaglich erfahrbare Grundgefiihle wie Freude,
Trauer und Schmerz, die von den meisten Ho-
rern als Kern des entsprechenden Stiickes auch
wahrgenommen werden. Insgesamt aber, so muss
aus anderen Studien geschlossen werden, lassen
sich Emotionen mit Musik nicht gezielt auslgsen.
Welche Emotionen man in einem instrumentalen
Musikstiick zu erkennen glaubt, hingt wesentlich
davon ab, was iiber die Musik, ihre Entstehungs-
zeit und den Komponisten bekannt ist. Auch
Lebenssituation und die Verfassung spielen
eine Rolle. Einen Mann, der gerade von seiner
Liebsten verlassen worden ist, stimmt sehr wahr-
scheinlich selbst ein flotter Salsa melancholisch,
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wenn er mit jener hiufig Salsa getanzt hat. Und
so mancher greisen Witwe wird schwer ums Herz,
wenn Wiener Schrammelmusik an die Flitterwo-
chen erinnert. Private Umwidmung eben.

Dennoch verkauft sich Hintergrundmusik,
wie sie Muzak anbietet, besonders gut, da ihr
nach wie vor geradezu manipulative Krifte
zugeschrieben werden. Verkaufspsychologen
behaupten sogar, mit Musik einen Kaufreiz bei
Ware schaffen zu konnen, die der Konsument
nicht braucht. Thre wissenschaftliche Muniti-
on hilt einer strengen Uberpriifung oft nicht
stand. So wurde lange Zeit ohne stichhaltige
Belege behauptet, mit einem kaum merklich sich
steigernden Tempo konnten Schrittfrequenz
und Bewegungsmotivation erthoht werden. Das
wiederum habe zur Folge, dass der Kunde eine
Ware nicht erst lange priife, bevor er zugreife.
Zwischendurch solle das Tempo verringert wer-
den, um insgesamt die Verweildauer des Kunden
zu verlingern.

Dass bis heute manche Kaufhausmanager an
die Zauberkraft der Musik glauben, ist dennoch
kaum verwunderlich. Im harten Wettbewerb

Hintergrundmusik, wie sie das Unternehmen Muzak
anbietet, verkauft sich gut, da ihr nach wie vor
manipulative Krifte zugeschrieben werden.

will sich niemand nachsagen lassen, nicht alles
versucht zu haben. Andere allerdings haben den
Hype um die Musik iiberwunden. Der Breitband-
klangteppich sei in seinem Hause out, sagt etwa
ein Warenhaussprecher aus Frankfurt; allenfalls
in Markenkleiderabteilungen fiir ein bestimmtes
Zielpublikum wie Jugendliche werde aktuelle
Popmusik eingesetzt, sozusagen als Lockruf.

«Die Entscheider in den Firmen kinnen sich
das Geld fiir Hintergrundmusik sparen», sagt denn
auch Klaus-Ernst Behne. Der Musikpsychologe
und emeritierte Professor der Musikhochschule
Hannover hat 155 Studien ausgewertet, die die
Wirksamkeit von Hintergrundmusik erforscht
haben. Sein Ergebnis brachte er in einem Ge-
sprich mit dem Magazin der «Frankfurter Rund-
schau» wie folgt auf den Punkt: Hintergrundmu-
sik hat keinen verkaufsférdernden Aspekt. Im
Gegenteil, die allgegenwiirtige Verfiigbarkeit der
Musik durch digitale Techniken verstirke einen
Schutzmechanismus im Gehirn, unliebsame und
der Situation unangemessene Geriusche und
Toéne auszublenden. Da die Musik sich aber

dennoch als Tyrann im Unterbewussten einnis-
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tet, verlernen wir mit der Zeit das Musikhoren
als Genuss und Kulturleistung. Musik wird als
unvermeidliches Argernis hingenommen wie
Verkehrslirm in der Innenstadt.

In der Tat hdren wir heutzutage einen Gross-
teil der Musik unfreiwillig, leider nicht immer so
vergleichsweise dezent hintergriindig wie in der
Hotellobby oder im Wartezimmer des Arztes.
Dort, wo Musik den sozialen Raum definiert
oder gar eine kulturelle Einheit markieren soll,
himmern uns Beats entgegen oder klampfen spa-
nische Gitarren. Kaum ein Wirt, kaum ein Re-
staurantkellner, der die Bitte, das jedes Gesprich
erschwerende Gedudel zumindest einzudimmen,
nicht mit dem Hinweis abschmettert, die Giste
wiinschten das so. Es wire einen Selbstversuch
wert, mal spontan eine Abstimmung anzuzetteln.
Denn hort man sich im Freundeskreis um, be-
klagen fast alle die allzeitlichen Musikattacken
als listig. Zugegeben, viele dieser Klagefiihrer
tun ihren Freunden dieselbe Gewalt an, wenn
sie zur Grillparty einladen. Dann setzen auch sie
sich iiber den disparaten Musikgeschmack ihrer
Bekannten hinweg, weil sie dem Irrtum erliegen,

Den Takt der Hintergrundsmusik gibt der
menschliche Puls; seine Frequenz soll musikalisch
simuliert und wohldosiert variiert werden.
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sogenannte Gute-Laune-Musik sei als akustischer
Minimalkonsens des gemeinsamen Willens zur
Heiterkeit unumginglich.

Es iiberrascht daher nicht, dass fiir den Mas-
sengeschmack aufgemachte Popmusik, wie sie im
Friihstiicksradio aus offenen Autos oder eben auf
Partys ertont, lingst nach derselben Rezeptur zu-
sammengeriihrt wird wie die funktionelle Musik
Muzaks. Schlichte Melodiefolgen, Verhinderung
von komplexen Harmonien, keine dramatische
Varianz, dafiir hiufige Wiederholungen. So gese-
hen ist die Popmusik nicht mehr allein aufgrund
der Anforderungen des Marktes ein Angebot an
den interessierten Horer, sondern in sich selbst
schon zur reinen Dienstleistung reduziert. Sie
verfolgt, um mit Adorno zu sprechen, keinen
anderen Zweck als den der unaufwendigen
Konsumierbarkeit. Thr Charaketer besteht in ei-
ner Art Nichtvorhandensein, in der kompletten
Verneinung ihrer selbst. Auch deshalb ging ihr
Siegeszug einher mit der serienmissigen Verbrei-
tung von Autoradios, wo sie als rhythmisiertes
Drohnen weder zum ablenkenden Hinhoren
verleitet, noch zum angestrengten Weghoren

zwingt. Viele Passagen klassischer Musik oder
des Jazz, die von der Dynamik des Laut und Lei-
se leben, verschwinden hingegen oft schon unter
dem eigenen Motorenlirm bis zur Unhérbarkeit.
In manchen Pop-Radiosendern, und das sind
beinahe alle, macht man sich sogar das Prinzip
zu eigen, mit dem auch Muzak die Stiicke auf sei-
nen Endlosschleifen anordnet. Den Takt gibt der
menschliche Puls vor, seine Frequenz in Ruhe-,
Bewegungs- und sogar in Stressphasen soll mu-
sikalisch simuliert und in wohldosierten Wellen
variiert werden, um den Hérer zu vitalisieren. Im
Grunde haben schon Legionen von Jugendlichen
ihre Musikkassetten nach dieser schlichten Regel
zusammengestellt, freilich auch mit demselben
ambitionierten Ziel: nur nicht langweilen. Dass
die meisten dem gleichen — langweiligen — Prin-
zip von schnell und langsam folgen, macht die
Dramaturgie der Musikkassetten so vorhersehbar
wie die der Radiosender.

Dennoch verschreiben sich mittlerweile selbst
Verlage von klassischer Musik dem, was man
im Mainstream fiir abwechslungsreich hilt. Vor
allem junge Kiduferschichten sollen mit bekémm-
lichen Hippchen gekiédert werden. Auf den
Samplern, wie sie beispielsweise die Deutsche
Grammophon unter dem anbiederischen Label
Yellow Lounge auf den Markt bringt, wechseln
tinzerische Barockbruchstiicke mit elegischen
Werkschnipseln der Spitromantik und zacki-
gen Mirschen ab. Verbliiffend ist, wie sehr diese
kiuflichen Sampler und die Klassik-Wundertiite
von Muzak sich dhneln. Fiir Verfechter der reinen
Lehre, wie den italienischen Pianisten Maurizio
Pollini, ist das Hochverrat an der Kunst. Er
fiirchtet, der Oper und dem Konzerthaus gingen
auf diese Weise langsam aber sicher die wahren
Liebhaber verloren. «Wenn wir klassische Musik
nur noch unter dem Gesichtspunkt ihres Nutzwertes
betrachten, also 0b sie als Hintergrund fiir ein gedie-
genes Abendessen funktioniert, vermitteln wir nicht
mehr die Schonheit der Musik an sich. Und die
entfaltet sich nur, wenn man eine Symphonie oder
eine Oper in ihrer Gesamtheit hirt und versteht.»
Erfithre der Mann, was sie am Hamburger
Hauptbahnhof mit zerstiickelten Symphonien im
Schilde fithren, ihn trife vermutlich der Schlag.
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Dem Wechsel der Machthaber und Ideologien

in Russland, vom Zarenreich bis heute,

folgte oftmals ein Wechsel der Musik und der Lieder.
Oft blieben die Melodien, die Texte hingegen
wurden neu gedichtet.

(6) Nicht immer das alte Lied

Alexander Schrepfer-Proskurjakow

Die junge Sowjetmacht, die sich in Russland
nach dem blutigen Biirgerkrieg von 1918 bis
1922 etabliert hatte, schuf nicht nur eine neue
Staatsordnung, sondern auch neue Werte und
Symbole, die alle Biirger von dem erfolgreichen
Autbau des Sozialismus iiberzeugen sollten. Die
Bolschewiken wollten das Bewusstsein threr Un-
tertanen nicht nur vom Einfluss der alten Tra-
ditionen reinigen, sie wollte es neu bestimmen.
Die kommunistische Sicht auf die Welt sollte in
die Seele des «<neuen Menschen» eingeschrieben
werden — im Medium neuer Rituale, Feste und
Lieder.

Die Russen sangen auch unter der Sowjet-
macht viel und gern. Die Wahl der Lieder behag-
te jedoch den Bolschewiken nicht immer. Nichts
auszusetzen gab es an harmlosen Volksliedern
und Romanzen, wie «Da jagt die Post-Troika
dahin», «Miitterchen Wolga hinab», «Schwarze
Augen» und «Der Klang der Abendglocken».
Kopfzerbrechen bereiteten den Kommunisten
dagegen die Lieder aus dem Ersten Weltkrieg
und jene der zaristischen Weissen Garde aus dem
Biirgerkrieg.

So war ein Volkslied aus dem Ersten Welt-
krieg, dessen majestitische Melodie bei den Rus-
sen sehr populir war, den Bolschewiken ein Dorn
im Auge. Der urspriingliche Text lautete:
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Hort ihr das, Alze:

Der Krieg hat begonnen.

Lass alles liegen und stehen,

Brich auf zum Feldzug.

Tapfer werden wir in den Kampf ziehen
Fiir die heilige Rus.

Und, alle wie einer, junges Blur vergiessen,
Fiir unsere Sache.

Um der Popularitit dieses Liedes entgegenzu-
wirken, verboten die Bolschewiken nicht einfach
das Lied, sondern griffen zu einer subtileren
Methode. Zur gleichen Melodie wurde ein neuer
Text verfasst. Die Rote Armee sollte schliesslich
nicht fiir «die heilige Rus», sondern fiir das neue
Sowjetrussland kimpfen und sterben. Der neue
Text sollte nun eine neue, «richtige» Wirklich-
keitsdeutung schaffen:

Hir zu, Kamerad:

Der Krieg hat begonnen.
Lass alles liegen und steben,
Brich auf zum Feldzug

Beherzr werden wir in den Kampf ziehen,
Fiir die Sowjetmachr.

Und, alle wie einer, sterben,

Fiir unsere Sache.

Auch schon vor der Sowjetmacht wurden
Zugestindnisse an die Political Correctness ge-
macht. Dies zeigt bereits der Text des russischen
Volksliedes «Warjag», der schon im Zarenreich
zurechtgeschnitten wurde. Der Name des Lie-
des bezieht sich auf den Kreuzer «Warjagy, der
zu Beginn des Russisch-Japanischen Krieges an
einem Seegefecht in der Nihe der koreanischen
Hatenstadt Tschemulpo beteiligt war. Am 9.
Februar 1904 wagten die «Warjag» und das Ka-
nonenboot «Korejez» einen Ausbruch aus dem
von 14 japanischen Kampfschiffen blockierten
Hafen. Die beiden gerieten jedoch ins Kreuzfeuer
der Japaner. Die «Warjag» erlitt schwere Beschi-
digungen, mit 122 Toten und Verwundeten. Die
«Korejez» blieb relativ unversehrt, konnte jedoch
nichts gegen die Japaner ausrichten. Beide Schiffe
kehrten schliesslich in den Hafen zuriick, wo sie
von ihren Besatzungen selbst versenkt wurden.
Die Mannschaften wurden von verschiedenen
europdischen Handelsschiffen iibernommen und
gelangten auf diesem Weg nach Russland zuriick,
wo sie als Helden gefeiert wurden.

Noch im Februar 1904 publiziere das Miinch-
ner Wochenblatt «Jugend» ein Gedicht des deut-
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schen Journalisten Rudolf Greinz unter dem
Titel «Im Andenken an die Warjagr, das bereits
im April 1904 ins Russische iibersetzt wurde:

Auf Deck, Kameraden, all’ auf Deck!
Heraus zur letzten Pavade!

Der stolze Warjag ergibt sich nicht,
Wir brauchen keine Gnade!

An den Masten die bunten Wimpel empor,
Die klirrenden Anker gelichtet,

In stiirmischer Eil” zum Gefechte klar,

Die blanken Geschiitze gerichtet!

Aus dem sichern Hafen hinaus in die See,
Fiirs Vaterland zu sterben.

Dort lauern die gelben Teufel auf uns
Und speien Tod und Verderben!

Nach dem Ausbruch des Ersten Weltkrieges
baten die Japaner, die nun russische Alliierte wa-
ren, den Zaren héflich, das Bild von den «gelben
Teufeln» zu revidieren. Und so klang bald die
dritte Strophe «politisch korrekex:

Aus dem sichern Hafen ziehen wir ins Gefecht,
Dem drohenden Tode entgegen.

Fiirs Vaterland sterben wir auf freier See,

Wo wir keine Hoffnungen hegen.

Doch diese Art der Umschreibungen blieb im
Zarenreich eine Ausnahme. In der Sowjetunion
hingegen wurde sogar die Nationalhymne einer
Metamorphose unterzogen. Die «Internationale»
von Eugene Pottier schien den Kommunisten
wihrend des Zweiten Weltkrieges fehl am Platz:
«Wachr auf, Verdammee dieser Evde, / die sters man
noch zum Hungern zwingt! / Das Recht wie Glut
im Kraterherde / nun mit Macht zum Durchbruch
dringt.» Einerseits war die Sowjetunion auf die
internationale Anerkennung und Unterstiitzung
der Alliierten angewiesen, andererseits waren die
Zeiten der Weltrevolution eindeutig vorbei. Aus-
serdem sollten Zusammenbhalt der Sowjetvélker
und patriotische Gefiihle gestirkt werden.

Die neue Hymne von Sergej Michalkow und
Gabriel EI’'-Registan (Text) sowie Alexander Ale-
xandrow (Musik) wurde erstmals am 1. Januar
1944 der Offentlichkeit prisentiert. Dreieinhalb
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Monate spiter wurde dieses Lied zur offiziellen
Nationalhymne der Sowjetunion erklirt:

Von Russland, dem grossen, auf ewig verbiindet,
Steht machtvoll der Volksrepubliken Bastion.
Es lebe, vom Willen der Vilker gegriindet,

Die einig’ und mdchtige Sowjetunion.

O Sonne der Freiheit durch Wetter und Wolke!
Von Lenin, dem grossen, ward Licht unserm Pfad.
Und Stalin erzog uns zur Treue dem Volke,
Beseelt uns zum Schaffen, zur heldischen Tat.

Diese Hymne erfuhr 1977 als Folge der
Entstalinisierung eine Anderung. Stalins Name
wurde aus dem Text entfernt, Lenin iibernahm
nun in der zweiten Strophe die Funktion der
Beseelung:

O Sonne der Freiheit durch Wetter und Wolke!
Von Lenin, dem grossen, ward Licht unserm Pfad.
Fiir die gerechte Sache erhob er die Vilker,
Beseelte uns zum Schaffen, zur beldischen Tat.

Nach dem Zusammenbruch der Sowjetu-
nion wurde die Hymne nicht mehr gebraucht,
und 1990 wurde eine Komposition von Michail
Glinka zur «Staatshymne Russlands» erklirt.
Diese vermochte sich jedoch keiner Beliebtheit
zu erfreuen. 2001 liess daher Prisident Putin die
alte Melodie wieder aus der Versenkung holen
und von Sergej Michalkow — der ja auch schon
den urspriinglichen Text geschrieben hatte — ei-
nen neuen Text dazu verfassen. So entstand die
«Nationalhymne der Russischen Féderation»:

Russland — unser gebeiligies Land,
Russland — unser geliebtes Land,
gewaltige Freiheit und grosser Rubm
sind dir zu eigen fiir alle Zeiten!

Sei gepriesen, unser freies Vaterland,
uralter Bund briiderlicher Vilker,

von den Ahnen diberlieferte tiefe Weisheit.
Land, sei gepriesen! Wir sind stolz auf dich!

Die Soziologen des Meinungsforschungsinsti-
tuts «Offentliche Meinung» in Moskau stellten
im September 2004 bei einer Umfrage fest, dass
cine Mehrheit der Russen — rund 86 Prozent
— zwar gut weiss, wie die Staatsflagge und das
Staatswappen des Landes aussehen. Jedoch nur
17 Prozent der Befragten kennen den Text wie
die Melodie der Nationalhymne. Die Melodie

Nr.06/07,2005 SCHWEIZER MONATSHEFTE

DOSSIER Dienstleistung Kunst

allein steht besser da, sie ist einer Mehrheit von
65 Prozent bekannt.

Nicht immer sind Lieder bloss den Machtha-
bern zu Diensten. Der beriihmte russische Lie-
dermacher und Schauspieler, Wladimir Wysotzki
(1938-1980), sang vieles, was der Sowjetmacht
gegen den Strich ging. Die wenigsten seiner Lie-
der erschienen zu seinen Lebzeiten auf Platten,
Stattdessen wurden seine Kassetten millionen-
fach auf Tonband privat mitgeschnitten, und
seine Texte zirkulierten in Millionen Abschrif-
ten. Als Wysotski im Juli 1980 wihrend der XXII.
Olympischen Spiele in Moskau an Herzversagen
starb, erlebte die wegen der Olympiade abgerie-
gelte russische Hauptstadt eine der grossten spon-
tanen Versammlungen: iiber 40’000 Menschen
gaben Wysotzki das letzte Geleit. Sein Grab
wurde zur Pilgerstitte. Die heisere Stimme von
Wysotzki war die eines Rebellen. «Die Lappen be-
grenzen rotwehend die Freibeit», sang er in einem
der berithmtesten seiner Lieder, der «Wolfsjagd»
(1968)%:

Vor schweissnasser Kraft reissen singend die Seh-
nen,

Ist dasselbe wie gestern und den Tag davor —

Sie haben mich wieder in ihrem umfihnten Kessel
Und hetzten mich lechzend zum wehenden Tor!

Hinter stimmigen Biumen lauern Gewebre,
Von Schatten verborgen die Jiger steh'n dors;
Auf dem Schnee — das agonische Treiben der Wilfe,

Zum lebenden Ziele geworden winselnsie in einem fort.

[ood

Das ungleiche Spiel — es tobr weiter und weiter,
Die Mérder sind ruhig, manche liicheln sogar —
Die Lappen begrenzen rotwehend die Freibeit,

Das Winseln wird still, fast unhirbar und rar.

[od

* http://www.sowjet
union.adlexikon.de/
Sowjetunion.shtml

* heep://www.vladimir-
vysotsky.de/
frameset.htm

ALEXANDER
SCHREPFER-
PROSKURJAKOW,
geboren 1969

in Tambov,

Russland, studierte
Geschichte und
Politikwissenschaften
an der Staatlichen
Pidagogischen
Hochschule in Tambov
und promovierte 2003
an der Universitit
Konstanz.
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Hitler liess sie 1936 bei der Eréftnung der Olympischen
Spiele auffiithren, der Europarat erklirte sie 1972 zur
Europahymne. Sie begegnet uns als Filmmusik wie auch
als Zitat in Werbung und Popsong. Die Rezeption der
von Beethoven in der Neunten Symphonie vertonten
«Ode an die Freude» hat eine wechselvolle Geschichte

der Vereinnahmung durch Politik und Alltagskultur.

(7) Ode, schoner Gotterfunken

Karl Lsbl
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«Das Finale ist unspielbar, solange wir nicht den
ganzen Weg mit Beethoven geben — in der Sicher-
heit, dass es eine Unsterblichkeit gibt, wie sie nur
Kinder oder das Genie besitzen», meinte einmal der
Dirigent Leonard Bernstein zur Neunten Sym-
phonie. «Es ist unspielbar, solange wir nicht mir
ihm gehen, wenn er ausruft «Briiderh, Tochter),
Freundeb, Millionenh, Gotth. Aber vor allem:
«Briider)» Das vor allem ist sein Aufschrei. Den miis-
sen wir glauben, um ibn spielen zu kinnen. Das
ist der Grund, warum wir in dieser zynischen Welt
von der wunderlichen, unzeitgemdssen Vorstellung
bezanbert werden, dass alle Menschen auf Erden als
Kinder Gortes zusammenleben kinnten — wenn wir
es von Beethoven ausgesprochen horen. Das macht
die Idee und die Musik unzerstirbar.»

Soweit Leonard Bernstein, der nicht nur
ein grosse Musiker und ekstatischer Interpret,
sondern auch ein bekennender Humanist war.
Seine Ausserungen zur Neunten Symphonie von
Beethoven machte er vor etwa einem Vierteljahr-
hundert. Dass ihr Finale «unzerstirbar» sei, hat
weiterhin Giiltigkeit. Dass es mittlerweile — wie
viele andere Werke der sogenannten «Klassik»
— fiir politische und kommerzielle Dienste, fiir
Film und Werbung, fiir Parodie und Schlager ge-
und missbraucht wurde, hat seinen guten Grund:
die Qualitdt der Musik vervielfacht die plakative
Wirkung des Textes.

Friedrich Schiller war 26 Jahre alt, als er
1785 seine Ode «An die Freude» schrieb. Nach
den ersten Dramen des Sturms und Drangs und
ihrer Gesellschaftskritik war das ein Gedicht,

dessen Emphase die Sehnsucht nach einer bes-
seren, schoneren Welt der Gleichheit ausdriickte.
Schillers Gedanken haben Beethoven schon 1792
beschiftigt, als er zu seinem ersten Studienauf-
enthalt in Wien war. Ein Universititsprotessor
aus Beethovens Geburtsstadt Bonn schrieb 1793
an Schillers Gattin Charlotte: «Er wird auch die
Freuder-Ode bearbeiten, und zwar jede Strophe.
Ich erwarte etwas Vollkommenes, denn soviel ich
den Jungen kenne, ist er ganz fiir das Grosse und
Erbabene.» Doch erst 1815 entstanden die ersten
Skizzen zur Neunten Symphonie; ab 1822 da-
tiert ihre Fertigstellung, 1824 wurde sie in Wien
uraufgefithrt. Obwohl sie fiir die Zeitgenossen
ein kompliziertes und schwer verstindliches, zu-
dem durch die Hereinnahme der menschlichen
Stimme(n) im Finale auch kiithnes und formal
ungewohnliches Kunstwerk gewesen sein musste,
hatte sie grossen Erfolg. Zeugen berichten von
einer enthusiastischen Aufnahme.

Bald jedoch begann die Neunte Symphonie
zu polarisieren. «Awuch in der Verirrung ist sie
gross», urteilte 1825 die «Allgemeine Musikali-
sche Zeitung» und bemingelte «nonstrise und
geschmacklose  Auswiichse der Beethovenschen
Phantasier. Der Komponist Claude Debussy be-
dauerte 1901: «Man hat das Werk in einen Nebel
von hohen Worten und schmiickenden Beiworten
gehiillt und daraus einen Popanz zur dffentlichen
Verehrung gemacht.» Zuvor hatte Richard Wag-
ner postuliert, die Neunte Symphonie sei «die
Erlosung der Musik zur allgemeinen Kunst», was
sich eindeutig auf den Finalsatz mit Soli und
Chor bezogen haben muss. Zitiert sei der Beet-
hoven-Forscher Karl Nef, der 1927 schrieb: «So
hat dieses gewaltige Werk Hunderte von Kipfen in
mannigfaltigster Richtung in Bewegung gesetzt und
wird fortfabren, nicht nur Tausende und Abertau-
sende im Genuss zu begliicken, sondern auch als
ein Sauerteig das Geistesleben anzuregen.» Eine
Wortwahl, deren heute nur schwer konsumier-
bares Pathos unmittelbar zur missbriuchlichen
Verwendung der Neunten Symphonie fiir die
politische Agitation iiberzuleiten scheint.

Aus zahlreichen Fernsehdokumentationen
kennen wir die Wochenschau-Bilder der dreis-
siger Jahre des vorigen Jahrhunderts: auf dem
Podium Orchester und Chor, davor am Dirigen-
tenpult Wilhelm Furtwingler. Auch fiir ihn war,
wie spiter fiir Bernstein, diese Symphonie Be-
kenntnismusik. Und in den ersten Parkettreihen
die Parteibonzen in ihren Uniformen. Manchmal
auch, demonstrativ applaudierend im Bild, Adolf
Hitler. Er machte sich Wirkung und Popularitit
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der Schillerschen Worte und der Musik Beetho-
vens ungeniert zunutze.

Die Popularitit der Melodie zu den Textzeilen
«Freude, schoner Gotterfunken» und «Alle Men-
schen werden Briider» ist nicht verwunderlich. Es
ist nachgewiesen, dass Beethoven die fast simple
methodische Fortschreitung in der Komposition
volkstiimlichen Liedern seiner Zeit abgelauscht
oder zumindest nachempfunden hat. Keineswegs
das friiheste Beispiel fiir die enge Verbundenheit
von Populir- und Hochkuleur.

Dass Beethovens Briiderlichkeits-Hymnus
nach dem Zweiten Weltkrieg auch sinnvolle
und stimmige Verwendung fand bei jenen In-
stitutionen, deren Ziel tatsichlich Frieden und
Einheit sind (Uno und EU), mag Idealismus
signalisieren. Keineswegs Ausdruck von Idealis-
mus, sondern von (musikalischem) Populismus
sind die zahlreichen Bearbeitungen der Beetho-
venschen Komposition fiir die Zwecke der mo-
dernen Unterhaltungsmusik. Zu den frithesten
Beispielen solcher Aneignung zihlt der «Song
of Joy» von Miguel Rios aus dem Jahr 1969, ein
grosser kommerzieller Erfolg, und das per Syn-
thesizer verfremdete Beethoven-Zitat in Stanley
Kubricks kiinstlerisch hochwertigem Film «A
Clockwork Orange» aus dem Jahr 1970, zu dem
Walter Carlos die Musik zusammenstellte und
bearbeitete. Und vier Jahre spiter sang der Wie-
ner Schauspieler Kurt Sowinetz in einer kabaret-
tistischen Parodie: «Alle Menschen san ma zwider.»
Die Nutzung des «Freude»-Hymnus nahm in den
folgenden Jahrzehnten noch zu. Ein paar Titel
aus der sogenannten U-Musik: «Difficult to Cu-
re» (Rainbow — 1986), «Frank-nystein» (Die Arzte
- 1986), «Ode to Joy» (James Last und Richard
Claydermann — 1992), «Blau und weiss sind un-
sere Fahnen» (Marco Kloss — 1997), «Gnadenlose
Weihnachtstage» (Wolfgang Petry — 2000), «Got-
terfunken» (Tanzwut — 2000), «What is Eterna»
(Trans-Siberian Orchestra — 2000). Die Liste ist
keineswegs komplett, unberiicksichtigr blieben
etwa Melodiefetzen, wie sie in der Werbung ver-
wendet werden.

Wenn Leonhard Bernstein meinte, Idee und
Musik des Beethoven-Finalsatzes seien «unzer-
storbar», ahnte er wohl noch nicht, in welchem
Ausmass zum Ende des 20. und zu Beginn des 21.
Jahrhunderts die nicht nur sogenannten, sondern
auch tatsichlichen Meisterwerke der Klassik und
Romantik Dienstleistungen fiir kommerzielle
Zwecke erbringen miissen. Es gibt mittlerweile
CD-Serien mit klassischer Musik, die wir aus
dem Kino kennen. Im Film haben solche Se-
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quenzen bestenfalls eine dramaturgische, zumin-
dest aber eine emotionale Funktion. Das gilt auch
fiir Fernseh-Produktionen. Und wenn fiir eine
Folge der «Tatort»-Serie so etwas wie ein musi-
kalisches Leitmotiv benstigt wird, beniitzc man
dazu neuerdings die intensive menschliche Stim-
me der Maria Callas mit einer Opernarie. Noch
stirker ist die Dienstleistung klassischer Musik
in der Fernseh-Werbung: «La donna ¢ mobile»
(Verdi), «Nessun’ dorma» (Puccini), den Stim-
men von Luciano Pavarotti oder Andrea Bocelli,
den Melodien von Mozart bis Wagner traut man
zusitzliche Popularisierung beworbener Produk-
te zu. Wohl auch aus Griinden der Sparsamkeit
— verwendet wird meist Musik, die nicht mehr
tantiemenpflichtig ist...

Mindert die Profanierung klassischer Musik
ihren Wert? Steigert sie ihn? Ich denke: weder
— noch. Die allzu hiufige Konfrontation mit
besonders wirkungsvollen Melodien mag deren
Abniitzung zur Folge haben, die Verkiirzung
komponierter Phrasen gemiss den Erfordernissen
der Werbezeit mag fiir Musikliebhaber und -ken-
ner schmerzhaft sein. Aber Meisterwerke iiber-
stehen auch ihre Manipulation, und wenn ein

Melodien von Mozart bis Wagner traut man eine
zusitzliche Popularisierung beworbener Produkte zu.

Kino- oder Fernsehpublikum an Musik Gefallen
findet, die ihm bisher nicht geldufig war, und es
sich vielleicht sogar fiir die kompletten Werke zu
interessieren beginnt — dann hat die scheinbare
Degradierung von Kunst zur Dienstleistung sogar
einen positiven Aspekt. Ich kenne Menschen, die
nach irgendeiner «Amadeus»-Werbung einmal
die ganze «Kleine Nachtmusik» héren wollten.
Vielleicht wollen sie irgendwann auch die kom-
plette Neunte Symphonie kennenlernen.

KARL LOBL,

geboren 1930 in Wien,
war 30 Jahre lang
Kulturredaktor an
Wiener Tageszeitungen,
und von 1980 bis

1995 Kulturchef und
Kommentator beim
Osterreichischen
Fernsehen (ORF).
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In der kulturpolitischen Debatte geht es um das
Zutrauen zur Fihigkeit des Staates, Kultur zu tragen
und zu férdern. Die Staatsgliubigen vertreten ihr
Dogma, indem sie jene, die es kritisieren und entlarven,
ihrerseits als dogmatische «Markegliubige» hinstellen.
Allein, Kultur ist ihrem Wesen nach niher beim
Austausch als beim Zwang.

(8) Staat, Markt und Kultur

Robert Nef

«The businessman’s tool is values; the bureaucrat’s

tool is fear.» Ayn Rand

Staat und Markt sind keine Glaubenssache,
sondern Realititen. Dabei gibt es aber zwischen
diesen beiden Realititen subtile Unterschiede
zu beachten. Das signifikante Charakteristikum
des Staates ist das Zwangsmonopol, das auch
die Basis seiner Finanzierung bildet; denn ohne
Zwangsabgaben kommt heute kein Staat aus. Die
logisch konsequente und im Zusammenhang mit
«Kultur» entscheidende Gegeniiberstellung ist
nicht «Staat und Marko», sondern «Zwang und
Freiheit», bzw. «Staat und Nicht-Staat», oder,
wenn man’s lieber quantitativ formulieren will,
wieviel Staat und Zwang einerseits und wieviel
Nicht-Staat und Austausch anderseits.

In einem Zeitungsartikel (NZZ vom 11.
Februar 2005, Nr. 35) mit dem absichtlich
provokativen Titel «Kultur ist Sache der Kul-
tur» habe ich das klassische Subsidiarititsprin-
zip auf die Kulturpolitik angewendet, das von
der Fragwiirdigkeit aller staatlichen Eingriffe
in nicht-staatliche Bereiche ausgeht. «Fragwiir-
dig» (im urspriinglichen Sinn) heisst aber nicht
«absolut unerwiinscht». Das Verhiltnis von
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Staat und Nicht-Staat und die Frage, ob cine
lebendige, kreative und machtskeptische Kultur
schwergewichtsmissig auf der einen oder auf der
andern Seite anzusiedeln sei, sind fiir Staat und
Kultur zentrale Fragen. Wer den Skeptikern ei-
ner staatlichen Kulturpolitik unterstellt, Kultur-
politik sei fiir sie lediglich eine «unerwiinschte
Ausnahme», verkennt die Grundsitzlichkeit der
Fragestellung, bei der es um die Verteilung der
politischen Beweislast geht. Eingriffe und Sub-
ventionen bediirfen zum Schutz der Kultur und
zum Schutz der demokratischen Kontrolle {iber
die Staatsfinanzen einer iiberzeugenden und 6f-
fentlich kritisierbaren Begriindung. Ausdriicklich
war im Artikel von Ausnahmen die Rede, die das
rigorose Prinzip «Kultur ist Sache der Kultur»
nicht nur «ertrigt», sondern méglicherweise auf
regionaler und stadtischer Ebene sogar «brauchu.
Wer «begriindungspflichtigr mit «unerwiinscht
verwechselt, argumentiert dogmatisch.

Der Markt findet als Kulturphinomen auch
dort statt, wo er verboten, verzerrt und behindert
wird. Der Staat selbst hat keine anthropologi-
sche Basis, sondern eine historisch-soziologische.
Menschen bilden weltweit spontan Gruppen und
beginnen untereinander und mit Nachbargrup-
pen zu tauschen, das heisst, sie erfinden oder
entdecken den Markt in vielfiltigsten Formen,
deren gemeinsames Merkmal es ist, dass sie auf
herrschaftsfreiem Tausch beruhen. Die Griin-
dung bzw. Entstehung eines Staates ist komplexer
und weniger spontan. Der Staat ist eine Not- und
Friedensgemeinschaft zur gemeinsamen Abwehr
von idusseren oder inneren Gefahren, oft auch
eine Institution zur Stabilisierung eines macht-
politischen status quo, beispielsweise nach einer
Eroberung oder einer Revolution. Er ist eine
mogliche aber nicht zwingend notwendige und
auch nicht besonders alte Form des Zusammen-
lebens. Der Marke hingegen ist ein Urphinomen
der Gesellschaft. Der Staat braucht einen Mythos,
er beruht auf einem gemeinsamen Glauben an
die positiven Seiten der Macht, sei es aus Gewoh-
nung, aus Dressur oder aus freiwilligem Kalkiil.

Es ist kein Zufall, dass kaum ein Staat ohne
Staatsschule auskommt, in der man lernt, wie gut
und wie wichtig und wie segensreich der Staat
und seine Regierung seien. Die pidagogische
Einstimmung auf diese gar nicht so natiirliche
Institution erfolgt unabhingig von der Staats-
form. Die Tatsache, dass die Lehrer vom Staat
angestellt sind und dass sie das Funktionieren der
Wirtschaft hiufig nicht aus dem eigenem Berufs-
erleben kennen, spielt fiir die staatsgliubige und

Nr.06/07, 2005 SCHWEIZER MONATSHEFTE



markeskeptische Einstimmung der Jugend eine
grosse Rolle. Kinder und Jugendliche, die zu
Hause nicht erleben, dass das Geld in Tauschpro-
zessen — oft mithsam — erwirtschaftet und nicht
einfach in der Staatskasse erzeugt wird, sind auf
das Leben schlecht vorbereitet.

Die oft gedusserte Befiirchtung, dass man sich
mit der Formel «Kultur ist Sache der Kultur» ar-
gumentativ im Dreieck zwischen Staat, Marke
und Kultur verstricke, ist ebenfalls unbegriindet.
Der Markt, auch der Ideenmarke (priziser: der
fremdherrschaftsfreie Meinungsaustausch), ist
niamlich ein wesentlicher Bestandteil der Kultur,
und je niher das politische Gemeinwesen beim
Biirger ist, desto stirker treten die kulturellen Zii-
ge und Beziige des Gemeinwesens hervor. Darum
fillt es auf kantonaler, regionaler und lokaler Ebe-
ne auch leichter, die allgemeine liberale Skepsis
gegeniiber staatlicher Kulturforderung mit guten
Argumenten zu entkriften. Wenn eine Gemeinde
oder eine Region sich profilieren will, indem sie
(aus eigenen Mitteln) in bestehende oder neue
kulturelle Institutionen offentlich investiert, soll
sie dies tun, sofern die Bevolkerungsmehrheit
mitmacht — je lokaler desto besser. Dieser vom
Biirgerstolz getragene Wettbewerb darf aber ge-
rade nicht durch zentralstaatliche Subventionen
verfilscht werden. Befiirworter einer staatlichen
Kulturpolitik argumentieren, tatsichlich «staat-
lich» seien ja nur die Mitzel, die aus der zentralen
Staatskasse fliessen, und es sei moglich, die Zwecke,
denen sie dienen, durch intermediire Instituti-
onen in ein staatsunabhingiges Mizenatentum
zu verwandeln. Aus empirischer, politékonomi-
scher Sicht sind gegeniiber solchen Hoffnungen
Zweifel angebracht. Wer zahlen muss, will auch
befehlen, und in irgendeiner Weise wird sich der
Steuerzahler — tibrigens zu Recht — stets bemerk-
bar machen.

Kultur ist ibrigens viel umfassender und viel
lebendiger, als sich dies viele Anwilte der staat-
lichen Kulturférderung vorstellen. Sie betrifft
nicht nur Museen, Theater, Oper und klassische
Musik, die mir personlich schr am Herzen liegen.
Um deren Zukunft mache ich mir dann Sorgen,
wenn die Nachfrage nur noch durch ein staatlich
verbilligtes Angebot aufrecht erhalten werden
kann, das leider hauptsichlich von jener ilteren
Generation von Bildungsbiirgern genutzt wird,
die am Aussterben ist.

Hiufig wird auch argumentiert, die Kul-
turforderung sei ein Bestandteil des staatlichen
Bildungsauftrags. Auch die Bildung ist aber
aus radikalliberaler Sicht im grossen Rahmen
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der Kultur (zu der sowohl die Familie als auch
die wirtschaftliche Unternehmung und — mit
Einschrinkungen — auch die iiberschaubare
politische Gemeinschaft gehort), letztlich besser
aufgehoben als beim zentralistischen Staatsmo-
nopol. Auch in der Bildungspolitik ist man dar-
an, jene Erfahrung zu machen, die den Kern der
radikalliberalen kulturpolitischen Skepsis bildet:
der hohe und fiir die Zukunft entscheidende so-
ziale, kulturelle und wirtschaftliche Stellenwert
des Bildungswesens kann durch staatliche Gratis-
und Billigangebote auf die Dauer nicht gehalten
oder gar angehoben werden. Man kann auch in
der Bildung vieles «kaputtférdern». Wer meint,
der Kénigsweg der Bildungsforderung bestehe
hauptsichlich in der Erhéhung der zentralstaat-
lichen Subventionierung des Gratisangebots von
Bildungsinstitutionen, sollte sich weltweit unter
erfolgreicheren Modellen umsehen.

Die radikalliberalen Kritiker einer staatlichen
Kulturtrigerschaft werden mindestens von drei
Seiten angegriffen: einmal von den Funktioniren
aller mit Staatsmitteln fordernden und geférder-
ten Kulturinstitutionen, dann von jenen, die

Kultur ist viel umfassender und viel

lebendiger, als sich dies viele Anwilte der staatlichen

Kulturférderung vorstellen.

ihre eigenen Kulturprodukte staatlich geférdert
haben wollen und letztlich von jenem Publikum,
das von subventionierten Preisen profitiert. Im-
merhin hat man als Skeptiker all jene auf seiner
Seite, die sich ohne staatliche Férderungen
durchsetzen mussten, diesbeziiglich also nicht
verwohnt wurden und die auch in Zukunft nicht
darauf spekulieren. Das ist vielleicht nicht die
Mehrheit, aber es sind nicht die Schlechtesten;
in vielen Fillen sind es sogar die entscheidenden
Kulturtriger.
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Wo Kunsthandel zum Termingeschift verkomme, luft
letztlich auch die Kunst Gefahr, ihre Stetigkeit als
Institution zu verlieren. Der Autor beschreibt eine
ungute Entwicklung, deren Ursachen er nicht etwa im
Kapitalismus, wohl aber in Auswiichsen neoliberalen
Wirtschaftens festmacht.

(9) Die Enteignung der Kultur

Beat Wyss
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Das Museum hat sich zum Antagonisten des
Kunstmarkts entwickelt. Dafiir gibt es zwei
Griinde. Ausgenommen das Getty Museum
in Los Angeles mit seinem jahrlichen Etat von
100 Millionen Dollar fiir Anschaffungen, kén-
nen die institutionellen Habenichtse einfach
nicht mitbieten. Der zweite Grund hingt direke
mit dem Mechanismus der New Art Economy
zusammen, an dessen Ende nicht der Erwerb
eines Kunstwerks steht, sondern der Erlos aus
dessen Wertsteigerung. Das Museum entzieht
die Werke dem permanenten Kreislauf von Geld
— Ware — Geld. Permanente Sammlungen sind,
vom Standpunkt des Markts geschen, gefrorenes
Kapital, Golddukaten im Schatzkistlein des kul-
turellen Warentauschs. Natiirlich griindet der
Preis der Marktheroen auf musealen Weihen.
Ein Werk muss mit Diskurswihrung gedeckt
sein; ohne museale und kunstkritische Bonitit
kommt Kunst nicht iiber die Subsistenzwirtschaft
zwischen Wohnzimmer und Zahnarztpraxis hi-
naus. Und doch bleibt die Tatsache, dass zuviel
Museumsware das handelbare Material blockiert.
Bezeichnend fiir einen Zeitgeist, der dem kano-
nischen Endlager-Gedanken abhold ist, sind die
Sammlerleihgaben, die auf Zeit den Museen
tberlassen werden. Damit wird die Option auf
einen Wiedereintritt ins Kunst-Bingo offen ge-
lassen. Die Zwitterform des «Sammlermuseums»
hat Gestalt angenommen. Die Fondation Beyeler
in Riehen und die Sammlung Berggruen in Ber-
lin erfreuen sich auch beim Publikum grésster
Beliebtheit. Museen sind out.

Mit der Sammlung F.C. Flick empfingt Ber-

lin die Gunst eines privaten Sammlers, fiir sieben

Jahre auf das Niveau der Kunstmetropolen New
York, Paris und London gehoben zu werden.
Diese Abhingigkeit des Staates ist das wirklich
Bedenkliche an diesem denkwiirdigen Ereignis.
Die Kultur und die Wirtschaft ziehen an einem
Strang, wenn es darum geht, ihren Segen zu
globalisieren. Kein Wunder, denn es handelt
sich um dieselben Entscheidungstriger und um
dieselbe Logik, die dariiber befindet, wann ein
Unternehmen oder eine Sammlung in eine pro-
fitablere Zone zu verlagern sei. Wir sind Zeugen
beim Umbau der republikanischen Strukturen
des biirgerlichen Staates in einen neuen Absolu-
tismus der Superreichen, die die Kultur bestim-
men wie einst die Medici. Die Politiker, wir alle
werden zu Hofschranzen eines internationalen
Kunstkartells.

Auch unsere Banken sind grosse Sammler.
Warum sammelt eine Bank Kunstwerke, da sie
doch selbst schon eine Sammlung verkérpert?
Wertpapiere, Goldreserven, Aktienfonds und
Spareinlagen machen aus der Bank ein Museum
des Geldes. Warum bleibt die Bank also nicht
bei ihrem Leisten und sammelt das, wovon sie
von Berufs wegen auch wirklich etwas versteht?
‘Weil sich Geld in eher unansehnlichen Kunstdru-
cken darstellt. Geldwert bekommt erst sex appeal,
wenn er sich in sinnlich gewandelter Form vor-
fithre: als Luxus. Verschwendung und Grosszii-
gigkeit sind Ausdruck souveriner Macht, der sich
in allen Kulturen findet. Aus dem Indianischen
kommt das Wort «Potlatsch». Es bezeichnet die
mutwillige Vernichtung von Werten durch Op-
fer und 6ffendich dargebrachte Geschenke. Der
Hiuptling erweist sich darin erhaben iiber den
Kreislauf von Nehmen und Geben, wie ihn die
blanke Notdurft des Lebens diktiert. Feste und
Feuerwerke der Kénige sind, wie auch ihre Kriege,
grandiose Vernichtungmassnahmen von Giitern,
die das Ansehen und die Macht des Spenders ma-
nifestieren sollen. Kénige sammelten auch Kunst,
und dies umso mehr, als sie im Zeitalter des Mer-
kantilismus sich in Handel und Mirkte einzumi-
schen begannen. Kunstwerke sind, wie Feste und
Krieg, zwar unniitze Verausgabungen; doch ldsst
sich der Wert, der im Kunstwerk eingebracht ist,
wieder leicht in Geld zuriickverwandeln. Kunst
ermdglicht den Kompromiss zwischen Potlatsch
und Wertanlage.

So kénnen wir die eingangs gestellte Frage
beantworten: die Bank sieht in der Kunst einen
Parallelwert zum Geld, der den doppelten Vor-
teil hat, sowohl den Reichtum des Unternehmens
sichtbar zu machen, als auch Wertspeicher zu
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sein. Aus der Perspektive der Bank lisst sich das
Kunstwerk als ein Wertapier definieren, das dem
Auge angenehm auffillt.

Fiir die Wirtschaftsférmigkeit des Kunstsy-
stems gibt es kulturgeschichtliche Griinde. Die
heutige Kunst ist ein Produkt des freien Markees.
Zumindest in einem Punkt unterscheidet sich
aber ein Kunstwerk klar von einem Wertpapier.
Sein Hauptzweck ist das Herstellen von Kommu-
nikation. Wer Kunst sammelt und diese 6ffent-
lich ausstellt, macht ein Gesprichsangebot. Im
Prozess der Globalisierung stossen Kulturtraditi-
onen aufeinander, die iiber Religion, iiber Oko-
nomie und Politik sehr verschiedene Ansichten
und Interessen hegen. Eine Kunstausstellung nun
kann der erste Schritt sein, sich niher zu kom-
men. Auch hier gibt es schr abweichende Auffas-
sungen dariiber, was gefille. Doch im Gegensatz
zur Frage, wie die Beschiftigungspolitik einer
Bank zu bewerten sei, bleibt die Bewertung ihrer
Kunstsammlung immer offen. Kunst erméglicht
eine Kommunikation, bei der die Beteiligten
gegensitzliche Urteile fillen kénnen, ohne den
Verlauf des Gesprichs zu gefihrden. Das Reden
{iber Kunst sei liberaler Art, sagt Hegel. In diesem
Sinne bekriftigt jede Kunstausstellung das Fun-
dament der offenen Gesellschaft.

Als die absolutistischen Herrscher im Verlauf
des 18. Jahrhunderts begannen, ihre kostbaren
Sammlungen offentlich zuginglich zu machen,
gab es dazu verschiedene Griinde. Man sicher-
te sich durch demonstrative Zurschaustellung
des Besitzes das Ansehen legitimer porestas; zu-
gleich folgte man dem Ruf der Aufklirung und
leistete seinen Beitrag zur Volksbildung. Die
nachhaltigste Wirkung aber war, dass durch
die Offentlichkeit die Sammlungen eine Neu-
bewertung erfuhren. Pionier, ein Jahrhundert
zuvor, war Ludwig XIV, der mit der Forderung
der Akademie zugleich die diskursive Durch-
dringung seines Kronbesitzes durch Kiinstler
und Intellektuelle verband. Dieses Konzept
haben die Nationalstaaten im 19. Jahrhundert
iibernommen, indem sie die wissenschaftliche
Erfassung, die gezielte Offentlichkeitsarbeit, die
Publikation von Sammlungen zum kulturpoliti-
schen Schwerpunkt ausbauten. Der Kronschatz
verwandelte sich zum nationalen Kulturgut und
erfuhr damit eine Wertsteigerung, die durch die
kollektive Wertschitzung der Gesellschaft mit-
getragen wurde. Kulturgut ist ein Gegenstand
kollektiver Identifikation.

Heute gibt es die Tendenz, das kulturelle
Tafelsilber der Gesellschaft abzustossen. Es
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wird dabei iiberschen, dass den Musecen, als
Diskursbanken der Kunst, eine zentrale Aufgabe
im Wertsystem zukommt. Die hohen Preise am
Markre zehren vom Erbe der alten linearen Auf-
fassung, wonach Kunst ein langfristiger, stabiler
Wert sei, Tendenz steigend. Gekrént wurde bisher
die Markt-Performance eines Lebenswerks durch
die Aufnahme in den musealen Olymp, was einer
immerwihrenden Wertgarantie gleichgekommen
ist. Die kurzfristige Abfackelung von Gewinnen,
die Peristaltik des steten Ansaugens und Aus-
stossens von frischem Kunstmaterial zwecks
Abschopfung von Gewinn lisst den Kunsthandel
zum Warentermingeschift verkommen

Es ist hochst fraglich, welcher Wertspiegel
nach dem Abwickeln der Diskursbank Museum
die Deckung der Kunstpreise iibernehmen kénn-
te. Nach aller bisherigen Erfahrung war es die
gesellschaftliche Annahme eines verbindlichen
Kanons der Kultur, auf dem der materielle Wert
von Sammlungen beruhte. Die Kapitalanlage
Kunst griindet auf der Stetigkeit der Institution
Kunst: Diese besteht in der Ubereinkunft einer
«ars perennis», einer ewigen Kunstpflege, die im

Die Geringschitzung der Kulturarbeit ist

Symptom einer Goldgriberpolitik,

die das kulturelle Erbe abholzt wie den Regenwald.

Aufbau von Kenntnis und Erinnerung die Basis
der Wertschoptung bildet. Der Kunstmarkt muss
im Interesse einer stabilen Preispolitik in die
Infrastruktur der Institution Kunst investieren.
In diesem Fall bedeutet dies: investieren in die
Agenturen des Diskurses — die Akademien, die
Museen, die Universititen. Die Geringschitzung
der Kulturarbeit, jener schlecht bis gar nicht
bezahlten Gehilfin des Markts, ist ein Symptom
einer Goldgriberpolitik, die das kulturelle Erbe
abholzt wie Regenwald.

So global heute die Unternehmer und Ma-
nager auftreten, sie brauchen Standorte, wo sie
ihre Produktionen nicht nur realisieren, sondern
auch vermarkten kénnen. Kultur ist Lebensqua-
litit, und Lebensqualitit ist ein Marktargument.
Daimler Chrysler glaubte, der Konzern sei als
Global Player seiner Stuttgarter Heimart keine
Gewerbesteuer mehr schuldig. Man miisste diese
Chefetage durch Hausverbot vom Besuch von
Museen, Theater und Oper ausschliessen. Einer
neoliberal verkommenen Gesellschaft ist klar
zu machen, was ihre bevorzugten Firmenstand-
orte noch wert sind, wenn die Kulturstandorte
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abgezogen werden. Richten sich die Manager-
mandarine nach der Logik von Aktienbérse und
Billiglohnlindern, wird eine Entwicklung sie
einholen, die auch ihren kulturellen Lebensstan-
dard auf das Niveau eines globalisierten Mittleren
Westens driickt.

Nichts gegen Kapitalismus. Des guten alten
Henry Ford einstiger Grundsatz wire wieder zu
beleben, wonach jeder Arbeiter am Fliessband
das T-Modell, an dem er baut, mit seinem
Lohn auch sollte kaufen konnen. Das war New
Deal, so bringt man die Wirtschaft in Schwung.
Blithende Kulturlandschaften sind auch Kon-
sumlandschaften. Statt kleinlaut die Hand fiir
Almosen hinzuhalten, muss Kulturarbeit die
Gegenrechnung aufstellen. Der Kulturbetrieb
in Baden-Wiirttemberg, beispielsweise, weist ein
Bruttosozialprodukt auf, das etwa demjenigen
der Landwirtschaft entspricht. Es ist aber ver-
dichtig, dass die statistischen Amter dariiber, im
Gegensatz zu anderen Wirtschaftszweigen, keine
Zahlen fithren. Man will es offenbar nicht so
genau wissen; Kultur soll in der Demutshaltung
der Subventionsempfingerin verharren. Mana-

Die Wirtschaft kann von den Vikingern lernen:
als Normannen sind sie wieder sesshaft geworden, was
sich wirtschaftlich und kulturell gerechnet hat.
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gern und Politikern ist vorzurechnen, wie viel
Arbeitsplitze durch Kultur geschaffen werden.
Der Denkmalschutz kurbelt die Baubranche an,
und die durch diese instandgesetzten Sehens-
wiirdigkeiten kommen wiederum den regionalen
Verkehrsunternehmen und der 6rtlichen Gast-
ronomie zugute. Die nach wissenschaftlichen
Erkenntnissen aufbereiteten Ortsbilder werden
von der Tourismusbranche wirtschaftlich abge-
schopft, ebenso wie die professionell gefithrten
Museen, deren Programme in den Hotel-Lobbys
aufliegen.

Nur im Kulturbetrieb herrscht eine ungenier-
te Ausbeutung wie in den Tagen des finstersten
Manchester-Kapitalismus. Komplette Dienstlei-
stungsangebote tauchen in den Betriebsbudgets
gar nicht auf, weil sie im Frondienst abgeleistet
werden. Damit liefern wir den politischen Be-
hérden Kulturarbeit zu Dumpingpreisen und
betonieren kurzsichtige Sparplidne auf lange Zeit
hinaus zu Normalfillen.

Nicht die Kultur ist in der Krise, sondern eine
neoliberale Wirtschaft, die ein historisch beispiel-
loses Desinteresse an Kultur entwickelt. Das Mo-

dell des Kultursponsoring gehért in die Zeit, als
man nach dem Zusammenbruch des Ostblocks
die westliche Wirtschaft zum Idealfall politischer
Okonomie stilisierte. Das ist gescheitert. Mit der
Ara Lothar Spith ist eine ganze Generation vom
Typ des bildungsbiirgerlichen Allrounders abge-
treten. Der Manager von heute ist eingespannt in
das Hamstertretrad von Controlling und Aktien-
performance.

«Kultur» entspricht dem Ethos der Old Econo-
my, das Wort hat seine etymologische Wurzel im
Ackerbau. Wie der Bauer aus seinem Stiick Land,
holt der Kapitalist immer nur heraus, was er
zuvor in seinen Betrieb hineingesteckt hat; New
Economy hingegen ist nomadisierendes Kapital,
das auf dem Weg wirtschaftlicher Brandrodung
nicht wieder kultivierbares Odland hinterlisst.
Der neoliberale Kurzschluss besteht darin, Oko-
nomie mit Abzocken zu verwechseln. Auf ganzer
Linie, vom Konsumenten zum Produzenten, sind
wir eine Gesellschaft von Schnippchenjigern: ja
nichts investieren, zocken und dann abhauen,
bevor die Folgekosten auftreten. Die Kritik geht
an uns alle, jene, die das Kilo Putenfleisch zu
2,99 essen und jene, die sich die Fliesenleger fiirs
Badezimmer in Bulgarien einkaufen. Damit wird
in einer Zangenbewegung das Netzwerk der wirt-
schaftlichen und kulturellen Produktion zerstére,
oben von Managern, die nur Aktionirsprofit
denken, und unten von den Konsumenten, die
nach Billigpreisen gieren, die jeder Produkrtions-
logik spotten.

Die Gesellschaft braucht Kunst zum Uberle-
ben, sonst kommt ihr der Sinn abhanden. Der
Verlust der Sinngebung hitte die Desintegration
der Gesellschaft zur Folge. Die globalisierte Welt
droht zu einer kulturellen Wiiste mit wenigen
QOasen fiir die Reichen zu werden. Sie thronen in
glisernen Biiroetagen mit Aussicht auf ein Meer
urbaner Verelendung, wie schon heute in Rio
de Janeiro oder in Los Angeles. Abends kehren
diese wenigen in ihre befestigten bungalow re-
sorts zuriick, deren Golfplitze von Privatmilizen
bewacht werden. Der Global Player zahlt keine
Steuern und leistet sich dafiir Kultur, bei einem
verlingerten Wochenende in Paris, Madrid oder
Venedig, Stidten, die ihre historischen Zentren
zu touristischen Trampelpfaden fiir betuchte
Kurzurlauber zurechtmachen. Man kann nur
hoffen, dass die Wirtschaft von den Vikingern
lernt: als Normannen sind diese schliesslich doch
wieder sesshaft geworden, was sich wirtschaftlich
und kulturell gerechnet hat.
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Der Schweizer Kiinstler Thomas Hirschhorn im

Gespriich mit Suzann-Viola Renninger.

(10) Nur Kunst hat die Kraft

Das Interview mit
Thomas Hirschhorn
wurde als Briefwechsel
via E-Mail gefiihrt. Es
ist hier gekiirzt, aber
ansonsten unverindert
wiedergegeben.

Herr Hirschhorn, magen Sie es, wenn Leute Fragen
zu Thren Werken stellen?

ein kunstwerk soll fragen aufwerfen, nur den-
ke ich, es ist am betrachter antworten zu fin-
den oder nach méglichen antworten selbst zu
suchen bevor er den kiinstler fragt, denn als
kiinstler will ich doch MIT meinem kunstwerk
und DURCH mein kunstwerk die bedingun-
gen fiir einen dialog oder eine konfrontation
mit dem betrachter (dem einzelnen betrachter)
herstellen, fragen und antworten sind im kunst-
werk DRIN — deshalb kénnen sie ERFASST
werden, fragen an den kiinstler stellen ist dabei
nur eine art der erfassung und vielleicht nicht die
engagierteste,

was ich will ist — von mir ausgehen, nur von
mir ausgehen, nur machen was ich sehe, was
ich so sehe, was mein cigenes ist, vom eigenen
ausgehen, versuchen frei zu sein mit dem was
von mir kommyt, subjektiv sein, so subjektiv wie
mdéglich sein und was ich weiter will ist — an
einem plan, einem projeke, einer idee, einem
willen, einem problem arbeiten und ich will es
tun mit der inneren notwendigkeit, in dringlich-
keit und mit der ganzen komplexitit die dieser
plan, dieses projekt, diese idee, dieser wille, dieses
problem einfordert.

Dieser unbedingte Wille zum Ausdruck Ihrer
Subjektivitit lisst mich jeizt leicht zu der Frage
iiberleiten, ob Ihre Haltung nicht viele magliche
«Konsumenten» Ihrer Kunst iiberfordert. In dem
Sinn, dass sie durcheinandergebracht werden dar-
iiber, was nun eigentlich als Kunst zu verstehen sei
und was nicht. Die Floskel des «everything goes» ist
inzwischen abgegriffen, aber dennoch bringt sie
es auf den Punkt. Eine Beliebigkeit, die so gross
ist, dass wohl manch ein gefeiertes zeitgendssisches
Kunsnwerk dibersehen wiirde, wiirde es aus dem Mu-
seum heraus- und mitten auf die Strasse gestellt.

ich habe keine angst jemanden zu iiberfordern
—im gegenteil aber es ist vor allem wichtig,
dass ich mich stindig selbst tiberfordere, dass
ich mich sozusagen aushohle, es ist wichtig als
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kiinstler alles zu geben, sich zu vorausgaben, alles
zu riskieren, alles zu wagen, nicht zu kalkulieren
und sich nicht zu 6konomisieren, das ist das doch
das schwierige,

es gibt keine «kunstkonsumenten» es gibt viel-
leicht «kulturkonsumenten», denn kunst kann
nicht konsumiert werden, ich mache einen un-
terschied zwischen kultur und kunst kunst ist was
unkontrollierbar bleibt, kunst ist was uns iiber-
fordert und kunst ist was von mir (vom kiinstler
wie vom betrachter) alles fordert, deshalb ist
kunst nie verarschung,

daran glaube ich: nur kunst hat die kraft — weil
es kunst ist — etwas zu VERANDERN und nur
kunst kann — weil es kunst ist — den ANDEREN
beriihren, kultur kann das nicht, kultur will uns
beruhigen, kultur will glitten und «ruhe» brin-
gen, ich habe nichts gegen kultur aber ich unter-
scheide kultur und kunst,

kultur hat hochkonjunktur heute, kunst hat es
schwer, kunst wird verhimt, kunst wird nicht
ernst genommen, iiber kunst macht man sich
lustig, ich beklage mich nicht deswegen, aber den
unterschied zwischen kunst und kultur vergesse
ich nichr,

deshalb sind auch floskeln wie «beliebigkeit»
und «everything goes» qualifikationen einer oft
nachplappernden denkfaulen kritik, frither war
es «radical-chic» oder «political-correct», ich
fand das immer drmlich, aber ich weiss solche
floskeln sind nicht zu vermeiden, zeugen aber
von der angst der kritik eine kiinstlerische ar-
beit ZU BEURTEILEN und sie zeugen von der
schwachheit der argumente die schlussendlich
KUNSTFEINDLICH sind (viele wollen rum-
kritisieren statt das risiko einzugehen und den
mut zu haben EIN URTEIL zu fillen, sich somit
zu engagieren, wie schliesslich der kiinstler sich
engagiert),

ich bin immer davon ausgegangen, dass es KEI-
NEN IDEALEN ORT fiir die kunst gibt, nicht
im museum, nicht in der galerie, nicht im kunst-
zentrum, nicht im haus eines sammlers, nicht
auf der strasse — deshalb war es mir auch immer
klar: nicht weil ein kunstwerk im museum ist — ist
es ein kunstwerk, und nicht weil es auf der strasse
ist — ist es kein kunstwerk, ich wollte das immer:
dass kunst fiir seine autonomie kimpfen muss
und dass kunst fiir seine existenz kimpfen muss,
iiberall und immer — wie alles andere auch!

Da gibr es ja viel zu tun fiir die Kunst, wenn nur

ste die Kraft zu Neuem und zur Verinderung auf-
bringt. Dazu kommit, dass sie es auch noch schaffen
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muss, Abstand zur Kultur zu halten, die in Ihrer
Antwort wie ein Domptenr beschrieben wird, der
den wilden Tiger zihmt und adreit aufs vorbereitete
Podest stellt. Es bleibt die Frage, wie es gelingt, die
Betrachter zu erreichen, wenn der Kiinstler bewusst
ausserbalb der Kultur und damit auch der von die-
ser angebotenen Deutungs- und Vereinnahmungs-
muster bleibt? Wie erreichen Sie es, dass Ihre Werke
als Kunst wahrgenommen und verstanden werden?
ja, es gibt noch viel zu tun in der kunst, ernsthaft
und was mich betrifft — ich arbeite weiter!

ja, das denke ich — nur die kunst und die philoso-
phie haben diese kraft zur verinderung, denn nur
sie schopfen etwas neues,

es geht doch gar nicht darum, dass meine arbeit
«als kunst wahrgenommen und verstanden» wird,
es geht tiberhaupt nie darum — denn meine arbeit
IST kunst, damir ist diese frage fiir immer geklirt!
mich interessiert kunst die es wagt die nicht-kunst
zu BERUHREN, denn nur in dieser bertihrung
beweist sich dann die kunst ALS KUNST, das
einerseits, und andererseits liegt doch in der
berithrung der kunst mit der nicht-kunst die
chance den anderen einzubezichen, den ande-
ren nicht auszuschliessen und ihn nicht einzu-
schiichtern, das will ich mit meiner arbeit — ich
sage nicht, dass ich das hinkriege, ich sage nicht
dass ich es jemals schaffen werde — aber das will
ich, ICH WILL ES, dafiir setze ich mich ein (als
kiinstler kann ich nie davon ausgehen ob ich
«kommuniziere» ob meine arbeit «funktioniert»
oder ob ich den «betrachter erreiche»), und es
gibt MOMENTE wo ich denke es erreicht zu
haben und es gibt AUGENBLICKE wo ich den-
ke, dass eine begegnung stattgefunden hat — das
ermutigt mich!

Auch wenn es mich sebr reizt, mit Thnen weiterzu-
diskutieren, wober Sie die Power fiir die ontologische
Aussage haben: «Das ist Kunst» , michte ich Sie jeizt
doch gerne mit Thesen konfrontieren, die in dieser
Ausgabe der Schweizer Monarshefte vertreten werden.
Glauben Sie, dass eine Debatte dariiber nitig wiire,
«welche Genres der Kunst (und des Designs) eventuell
besser als andere eine erzicherische und persinlich-
keitsfordernde Wirkung entfalten kinnen»?!

ich denke nicht, dass kunst «erzieho, ich denke
nicht, dass kunst in irgend einen «Dienst» ge-
zogen werden kann, ich denke auch nicht, dass
kunst «personlichkeitsfordernd» wirkt — es geht
doch genau um das gegenteil, nimlich darum das
unkontrollierbare, das unbeugsame, das freie der
kunst zu sehen, sich dem zu stellen und sich damit
auseinanderzusetzen, kunst ist keine «servicelei-

stungy, fiir niemanden! kunst kann was wir NICHT
brauchen! kunst kann was wir NICHT wollen!

Braucht es Berater, um zwischen Kiinstlern und Un-
ternehmern zu vermitteln? Kann ein Kiinstler neue
Lisungen finden, gerade weil er sich in Distanz zu
den Gesetzmiissigkeiten wirtschaftlichen Handelns
befindet??

das «problematische» des kapitalismus ist doch,
dass er aus uns allen KONSUMENTEN ma-
chen will, und zu NUR konsumenten machen
will, und das mit allen mitteln und allen argu-
menten, der «kunstberater» ist ein teil dieses
mechanismus,

aber das problem des «beraters» ist, dass er nur
berater ist und eben kein «akteur», der kiinstler
ist ein akteur, der ausstellungsbesucher ist ein
akteur, der kunstliebhaber, der kunstkiufer, der
sammler, der galerist, der kurator, der muse-
umsdirektor, der kunsthistoriker und auch der
kunstkritiker ist ein akteur, sie alle sind aktiv,
sie behaupten etwas, sie brauchen mut und sie
gehen ein risiko ein, das geht nur wenn man eine
PASSION hat, die PASSION KUNST, die «pas-
sion kunst» ist, was diese akteure gemeinsames
haben KONNEN, diese passion aber entzieht
sich dem beobachtenden berater, so feine analy-
sen er auch macht:

die kunst lisst sich nicht einordnnen, sie ist
WIDERSTAND, der kiinstler muss UNGE-
HORSAM bleiben indem er eine arbeit macht
die die grenzen der theorie sprengt!

der berater aber ist ein beobachter der kein
wirkliches risiko eingeht, deshalb ist was er be-
obachtet nicht wirklich wichtig, nicht wirklich
neu und nicht wirklich interessant, nur wenn
ich doch - als passionierter in der kunst hand-
le, also AKTIV bin — das heisst: eigenstindig,
kopflos, selbsbeschleunigt und ohne absicherung
kann MEIN TUN (ob ich jetzt kiinstler, aus-
stellungsbesucher, kurator oder museumsdirek-
tor bin) eine WICHTIGKEIT erlangen! nicht
nur eine wichtigkeit fiir mich sondern auch fiir
den ANDEREN

kunstberatung und vermittlung sind NICHT
notwendig weil doch der kiinstler INDEM er ein
kunstwerk macht und es ausstellt die bedingun-
gen eines dialogs direkt zum betrachter schaffen
will! ich denke der direkte dialog ist absolut
NOTWENDIG, denn wenn das nicht gelingt,
dann kann keine beratung helfen und keine ver-
mittlung! dann sind etweder die bedingungen
durch das kunstwerk nicht geschaffen worden
(die verantwortung des kiinstlers) oder dann will
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der betrachter sich nicht mit dem kunstwerk aus-
einandersetzen, er will sich nicht riskieren und er
will sich nicht dem angebotenen dialog stellen,
dann wird eben an kunstberatung und kunstver-
mittlung appelliert, kunstberatung (also jemand
der einen anderen berit) und kunstvermittlung (je-
mand der einem anderen erklirt) ist das gegenteil
einer direkten konfrontation, genau das was doch
kunst ERREICHEN kann, wird nicht gewagt:
DASS ETWAS NICHT FUNKTIONIEREN
KANN, DAS UNVERSTANDNIS AUSHAL-
TEN KONNEN, DAS GEFORDERT SEIN
UND DAS SELBST URTEILEN KONNEN,
das resultat von beratung und vermittlung ist ein
desaster: es erzeugt sogenannte «spezialisten»!
wobei doch gerade die kunst, jede kunst, sich
AUCH an nichtkenner und nichtspezialisten
richtet, darauf will ich bestehen und auch
wenn manchmal missverstindnisse und unver-
stindnis nicht zu vermeiden sind, es gilt diese
behauptung auszuhalten!

was ich feststelle ist: dem vorschnellen konsu-
meristischen argument, kunst sei elitenhaft oder
zu kompliziert oder unverstindlich wird gleich
nachgegeben und sofort «vermittelt» und «be-
raten» wie wild, es wird nivelliert und genera-
lisiert, es wird argumentiert und animiert, die
sogennante unmiindigkeit des betrachters wird
dadurch geradezu legitimiert, STATT DASS AN
SEINE SOUVERANITAT ALS BETRACH-
TER appelliert wird! (wenn jemand doch etwas
in der kunst nicht versteht, aber er es verstehen
will, ist das doch schon der erste schritt denn er
selbst hat den elan etwas zu verstehen, es gilt
diesem elan zu vertrauen, ihm zeit zu geben statt
gleich assistenz bei beratern und vermittlern wie
im sport und geschift zu suchen),

Ist die Vermittlung fiir die gesamte Kunst auch dann
nicht notwendig, wenn bedacht wird, dass das Geld
der Unternehmen eine wichtige Einnabhmequelle
fiir die Kiinstler darstellen kann? Woher kinnen
oder sollen Kiinstler Geld bekommen, damit sie
leben und arbeiten kinnen? Vom Staat? Von der
Wirtschaft? Von Privatleuten? Braucht es nach Threr
Meinung eine staatliche Kunstforderung?

das allerwichtigste ist — und ich nehme es gleich
vorweg — was die frage von finanzieller unterstiit-
zung fiir kunst angeht, dass zwar der kiinstler geld
braucht, dass der kiinstler hilfe und unterstiitzung
benétigt und dass es wichtig ist fiir seine arbeit,
aber dass ein kiinstler NIE sein SCHAFFEN von
finanzieller unterstiitzung und hilfe ABHAN-
GIG MACHEN KANN! geld hilft dem kiinstler
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aber es macht ihn nicht abhingig! finanzielle
unterstiitzung darf ihn nicht abhingig machen,
er kann nicht, weil er kein geld hat, keine kunst
mehr machen! ich will es wirklich versuchen: nie
finanziell abhiingig werden durch oder mit mei-
ner arbeit,

deshalb auch bin ich fiir staatliche kunstforde-
rung, bei allen ihren mingeln und schwichen
(vor allem was die verteilung angeht, wer kriegt
wieviel ?) ist es die einzige moglichkeit fiir einen
staat in einer gewissen UNABHANGIGKEIT
den kiinstler und vor allem den jungen kiinstler,
zu unterstiitzen, es gehort zu den aufgaben eines
staates kunst wie auch zum beispiel forschung
(ohne garantie fiir resultate) zu unterstiitzen,
(«pro helvetia» zum beispiel macht doch eine dus-
serst wichtige arbeit — auf internationaler ebene
—beneiden uns schweizer jeweils kiinstlerkollegen
aus anderen lindern),

ich denke aber auch, dass staatliche kunstfor-
derung nicht wie eine rente sein sollte, sondern
sie sollte dem kiinstler helfen wenn er es am
notigsten hat, am anfang seiner karriere oder
fiir bestimmte projekte und natiirlich denke ich,
dass fiir staatliche kunstférderung hundert- oder
tausendmal mehr geld ausgegeben werden sollte,
ich denke, dass staatliche kunstférderung (wenn
man dann schon von «desinteressiert» reden kann)
am desinteressiertesten ist, auf jeden fall sein muss
— deshalb auch meine skepsis gegeniiber unterneh-
men die «desinteressiert» kunst fordern, ich glaube
nicht an das «desinteresse» von unternehmen, das
ist ja ein widerspruch in sich,

wie kann man also als kiinstler «sein leben verdie-
nen»? als kiinstler hat man die méglichkeit seine
arbeit zu verkaufen und so seine projekte und sein
leben zu gewihrleisten, ganz zu beginn habe ich
mir gesagt: ich will von meiner arbeit leben kén-
nen! ich dachte dies ist legitim, denn ich arbeite
und es ist normal — dass wenn ich arbeite — ich
davon leben kann, WAS MIR ABER AUCH
KLAR WAR, UND DAS IST DAS SCHWIE-
RIGE, DAS HARTE BEIM KUNSTLERSEIN,
DASS ES NICHT SOFORT SEIN KANN,

ich bin jetzt 48 jahre alt, ich lebe jetzt seit 10
jahren NUR von meiner arbeit — aber bis ich
38 jahre alt war habe ich immer auch gelegen-
heitsarbeiten ausgefithrt um zu iiberleben, da
ich NICHT vom verkauf meiner arbeit und
anderer unterstiitzung — (staatlicher) und finan-
zieller hilfe (privater) leben konnte, dies war nie
ein problem fiir mich denn mir war immer klar:
um ein kiinstler zu SEIN muss ich einen preis
bezahlen! und ich muss ihn ZUERST bezahlen!
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