Norbert Sievers
Pius Kniisel
Martyn Brabbins
Isabelle Mili
Florian Rotzer

Giorgio von Arb, Walter Féahndrich, Elodie Pong/
Frank Hyde-Antwi, Bruno Steiger, Ursula Meier

Georg Kohler
Isabelle Riif
Marion Graf
Roy Schedler
Beate Engel

Andreas Kotte

Frank Gerber

passagen

S

02

09

15

18

22

26

32

38

42

46

52

54

Inhaltsverzeichnis

Zwischen Angebot und Nachfrage
Das Janusgesicht der Kulturpolitik

Langes Werben, zaher Widerstand
Neue Paradigmen fiir die Kulturférderung?

Das perfekte Konzert
Mit Takt zum Erfolg

«Wenn tausend Kinder aufstehen»
Das Musikgehor von morgen

Vom Beobachter zum Mitspieler
Uber das wachsende Interesse am Interaktiven

Fiir wen eigentlich?
Kiinstlerinnen und Kiinstler erkldren und befragen
ihr Publikum

Kunst — Publikum — Demokratie
Varianten einer schwierigen Beziehung

Von der Kritik zum Tipp
Literatur auf dem Kulturmarktplatz

Der Leser als Sonderfall
Zielpublika in einem mehrsprachigen Land

Mit den Augen des Kollektivs
Wie individuell ist unser Geschmacksurteil ?

Mischformen und Schnittmengen
PROGR - Das Kulturlabor am Standort Bern

Zum Davonlaufen?
Das Theater um die Theaterkrise

Fotoserie

Caroline Minjolle

40

Die Schweizer Kulturstiftung Pro Helvetia fordert Kunst und Kultur in der Schweiz, sie setzt sich fiir den kulturellen Austausch im Inland

sowie mit dem Ausland ein. Mit ihrer Tatigkeit unterstiitzt sie eine kulturell vielseitige, zeitgendssische und offene Schweiz.

Das Pro-Helvetia-Kulturmagazin Passagen/Passages erscheint dreimal pro Jahr in deutscher, franzésischer und englischer Sprache.

Zu beziehen iiber die schweizerischen Auslandvertretungen, das Centre culturel suisse, 32, rue des Francs-Bourgeois, 75003 Paris (nur fiir

Frankreich), oder direkt beim Herausgeber: Pro Helvetia, Kommunikation, Postfach, CH-8024 Ziirich, Tel. + 41 44 267 71 71, Fax + 41 44 267 71 06,

E-mail: alangenbacher@pro-helvetia.ch. In der Schweiz ist Passagen fiir sFr. 12.50 (Einzelnummer) oder im Jahresabonnement fiir sFr. 35.-

erhiltlich. (http://www.pro-helvetia.ch).



Zwischen AngebOt und Nachfrage Das Janusgesicht der Kulturpolitik

Norbert Sievers



Sind die kulturpolitischen Entscheidungstrager noch zu sehr dem Denken vergangener Jahrzehnte verhaftet? Einem

Denken, wonach der Férderung von kulturellen Angeboten das Interesse und die Nachfrage des Publikums schon
folgen werden? Norbert Sievers, Geschaftsfiihrer der <Kulturpolitischen Gesellschaft> Deutschlands, iiber die neuen

Herausforderungen der Kulturpolitik I



«Das Publikum hat ein Recht
darauf, nicht zu bekommen,
wonach es verlangt.»
(Theodor W. Adorno)

Wer sich die gegenwirtige kulturelle und kultur-
politische Situation bzw. die 6ffentlichen Mel-
dungen dariiber in Deutschland vergegenwartigt,
ist konfrontiert mit einem widerspriichlichen
Bild: Wahrend Austellungen wie die MoMA in der
Berliner Nationalgalerie oder Tutanchamun in der
Kunst- und Ausstellungshalle des Bundes in Bonn
im vergangenen Jahr und viele aktuelle Prasenta-
tionen dieser Art Besucherrekorde feiern, wichst
in den offentlich finanzierten Theatern, Opern
und Konzerthdusern die Sorge vor der Uberalte-
rung des Publikums und einem nachlassenden
Besucherinteresse. Kulturpolitiker kénnen stolz
darauf verweisen, dass seit den 1960er Jahren
durch den Erfolg der Neuen Kulturpoloitik eine
Verzehnfachung der Institutionendichte erreicht
worden ist, und konstatieren gleichzeitig einen
Begriindungsnotstand und permanenten Recht-
fertigungsdruck ihres Ressorts. Eine Disziplin, die
vor noch nicht allzu langer Zeit mit einem Uber-
schuss an Ideen und Kreativitit von sich reden ge-
macht hat und ihr Engagement als Gesellschafts-
politik verstand, beklagt heute eine Wagenburg-
mentalitidt und diskutiert tiber Grundversorgung.
Diese paradoxen Befunde sind typisch fiir das Po-
litikfeld Kultur - es oszilliert zwischen Omnipo-
tenzphantasien und Marginalititsromantik. Die
Realitit zwingt derzeit indes zur Besinnung. Nach-
dem das offentliche Geld knapp geworden ist und
viele offentliche Leistungen auf dem Priifstand
stehen, gerdt auch der <Rechtfertigungskonsens»
(Gerhard Schulze) der Kulturpolitik unter Druck.
Sie muss sich als offentliche Aufgabe neu begriin-
den. Dabei spielt das Publikum eine zentrale Rolle.

Kulturelles Interesse - eine knappe Ressource:
Die offentlich geférderte Kunst und Kultur, sei es

in den Theatern, Konzerthdusern, Museen oder
Bibliotheken, braucht Zuschauer und Nutzer, um
ihre gesellschaftliche Funktion wirksam erfillen
zu kénnen. Aus ihrem Vermittlungsanspruch kul-
tureller Werke und Inhalte bezieht die 6ffentliche
Kulturférderung einen Teil ihrer Legitimation. Hin-
zu kommt, dass die Einnahmen aus dem Verkauf
von Eintrittskarten als Eigenanteil an der Finan-
zierung der Kultureinrichtungen und -program-
me flir ihre wirtschaftliche Stabilitdt immer wich-
tiger werden. Schon deshalb gewinnt das Thema
<Publikum> an Bedeutung. Dem wachsenden Be-
darf, Hauser und Veranstaltungen mit Publikum
zu fiillen, steht jedoch die Erfahrung gegeniiber,
dass das kulturelle Interesse kein unbegrenzt ver-
fligbares Gut ist, sondern eine knappe Ressource,
um die sich viele Anbieter bemiihen. Die Auswei-
tung des offentlichen Kulturangebotes im Zuge
der Neuen Kulturpolitik, die Konkurrenz der pri-
vaten Anbieter im Freizeit- und Kulturbereich
und vor allem die Aufmerksamkeit, welche die
Medien an sich binden, haben eine neue Situation
geschaffen: Die Wahlmdglichkeiten der poten-
tiellen Kulturnutzer sind enorm gestiegen. Die
Folge ist, dass das Interesse an Kultur geteilt wird.
Dem quantitativen Wachstum und der Vielfalt der
Angebote steht heute eine differenzierte Nach-
frage gegeniiber, aber nicht unbedingt eine an-
gemessene Vermehrung der Teilnehmer/Nutzer
insgesamt. So haben etwa die Zeitbudgeterhe-
bungen des Statistischen Bundesamtes in den
Jahren 1991/92 und 2001/02 ergeben, dass es in
dieser Zeit kein signifikantes Wachstum des kul-
turellen Interesses gegeben hat (s. Ehling 2005).
Im internationalen Vergleich ist offenbar sogar
eine negative Tendenz, also ein geringerer Zeit-
aufwand fir kulturelle Aktivitdten, zu beobach-



ten. Eine entsprechende Entwicklung wird fir
Deutschland prognostiziert. Diese Befunde sind
um so bemerkenswerter, als sich die Voraussetzun-
gen fiir kulturelle Partizipation (mehr Kaufkraft,
mehr Freizeit, héhere formale Schulabschliisse
und vor allem ein Uberproportionaler Anstieg der
Angebote) in den letzten Jahrzehnten erheblich
verbessert haben. Was bleibt, ist die erniichternde
Feststellung, dass die Verbesserung der Rahmen-
bedingungen offenbar nicht mit einer allgemein
wachsenden kulturellen Beteiligung korrespon-
diert. Sicherlich konnte im Rahmen der angebots-
orientierten Neuen Kulturpolitik seit den 1970er
Jahren in vielen westeuropdischen Ldndern ein
neues Interesse fiir Kultur entwickelt werden, das
sich auch in einer konkreten Zunahme der Be-
suchszahlen nachweisen lasst, aber das grosse
Ziel, alle Bevolkerungsgruppen an dem offent-
lichen Kulturangebot teilhaben zu lassen, wurde
nicht anndhernd erreicht. Noch immer bleibt die
Halfte der Menschen aussen vor, und nur 5-10%
der Bevolkerung bilden den Kern der Vielnutzer.
Dies ist hierzulande nicht anders als anderswo.
Fiir Frankreich und fiir die Schweiz etwa wird der
gleiche Zusammenhang festgestellt: Die beteili-
gungsrelevanten Parameter (s.o.) haben sich posi-
tiv entwickelt, aber es sind auch hier immer noch
allenfalls 5o Prozent der Bevolkerung, die das
offentlich finanzierte Kulturangebot Uiberhaupt
wahrnehmen (s. Berardi/Effinger 2005). In der Kon-
sequenz bedeutet dies hier wie dort, dass ein ver-
gleichsweise kleiner Kreis von Menschen immer
mehr Kulturangebote auf 6ffentliche Kosten in
Anspruch nimmt.

Die Tatsache, dass das kulturelle Interesse der
Bevolkerung offenbar nicht mit dem Angebot ge-
wachsen ist, ist an sich schon erntichternd. Eben-

so irritierend wie dies ist jedoch ein Zusammen-
hang, auf den der Soziologe Gerhard Schulze in
seinem vielzitierten Buch Die Erlebnisgesellschaft
Anfang der 1990er Jahre hingewiesen hat. Er zeigt
darin, dass das kulturelle Interesse und die Moti-
vation zur kulturellen Teilhabe bei immer mehr
Menschen durch das Bediirfnis geprégt ist, etwas
zu erleben, gut unterhalten zu werden etc. Diese
Tatsache muss die (Neue) Kulturpolitik, die nun
schon seit iiber dreissig Jahren den Anspruch
der «Vermittlung> als zentrale Legitimationsfor-
mel ihres 6ffentlichen Bemiihens ausweist, nach-
denklich stimmen. Wenn die Adressaten ihrer
Vermittlungsbemithungen partout auf ihre <Erleb-
nisrationalitdt> bestehen, den Bildungsanspruch
hinten anstellen und «sich an Angeboten vergnii-
gen, die offiziell nicht fiir das Vergniigen gedacht sind»
(Schulze), dann steht das im Widerspruch zu den
erklarten Zielen der Kulturforderung. Offenbar
klafft zwischen der Rationalitat der Nachfrageseite
(Erlebnisorientierung) und dem Selbstverstand-
nis der Anbieter (Bildung, Aufkldrung, Vermitt-
lung) eine Liicke, die sich zu einer legitimatori-
schen Belastung flir die Kulturpolitik auswachsen
kann, weil nicht mehr offensichtlich ist, warum
ein Kulturangebot 6ffentlich und nicht privat vor-
gehalten wird. Erschwerend kommt hinzu, dass
aus der Perspektive der Erlebnisnachfrager offen-
bar kein Unterschied zwischen 6ffentlich und
privat produzierten Erlebnisangeboten besteht.
Die Kulturforschung bestétigt diesen Trend schon
seit langem. Sie hat dafiir den Begriff des <Kultur-
flaneurs> gepragt und beschreibt damit einen Ty-
pus, fir den der <beildufige Kulturkonsum> mit
wechselnden Prédferenzen charakteristisch ist -
unabhéngig vom Status der Anbieter. Kulturpoli-
tisch ist dieser Trend insoweit brisant, als er die



privilegierte Stellung der 6ffentlichen Einrichtun-
gen aus dem Blickwinkel der Nutzer in Frage
stellt.

Nachfrageorientierung als kulturpolitische He-
rausforderung: Notwendig ist ein Perspektiven-
wechsel von der angebots- zur nachfrageorien-
tierten Kulturpolitik. Zu sehr sind die kulturpoli-
tischen Entscheider noch einem Denken der ver-
gangenen Jahrzehnte verhaftet, demzufolge der
Setzung des Angbotes das Interesse und die Nach-
frage schon folgen werden. Vorher danach zu fra-
gen, war nicht iiblich. Welchem Neubau einer
Kultureinrichtung ist in den letzten Jahren schon
eine solide Bedarfsermittlung vorausgegangen?
Vor zwanzig Jahren war dies womdglich nicht
notwendig, weil die Angebotslage eine andere
war, heute sollten solche Entscheidungshilfen
obligatorisch sein. Auch wenn durch neue Ange-
bote Interesse generiert werden kann, so ist kul-
turelle Beteiligung doch keine nach oben offene
Skala, sondern ein durch Motivation, Zeit und
Geld begrenztes Gut, und diese Ressourcen sind -
wie gesagt — knapp geworden. Richtiger wire es,
die individuellen Voraussetzungen fiir die Inan-
spruchnahme von kulturellen Angeboten durch
asthetische Erziehung und kulturelle Bildung di-
rekt zu qualifizieren und das Marketing der Kultur-
einrichtungen zu verbessern, um dadurch mehr
Nachfrage zu stimulieren und neue Bevélkerungs-
gruppen zu erreichen.

Bislang ist in dieser Hinsicht jedoch zu wenig ge-
schehen. Zwar gibt es mittlerweile vielverspre-
chende politische Absichtserklarungen und tiber-
zeugende Ansétze, Kinder und Jugendliche stérker
an Kunst und Kultur heranzufiihren, um das Kul-
turpublikum der Zukunft zu bilden. Vor allem im
Zusammenhang mit der Schaffung von Ganz-
tagsschulen sollen neue Angebotsstrukturen ent-
stehen. Aber welche Mittel werden dafiir aufge-
wandt? Es bleibt in der Regel bei Modellversuchen,
kurzzeitigen Massnahmen und einer eher sym-
bolischen Politik, die zwar mit dem Thema <6f-
fentlichkeitswirksam> spielt, aber das strukturelle
und legitimatorische Problem offenbar nicht wahr-
nehmen will. Dabei liegt der Zusammenhang auf
der Hand: Wenn es richtig ist, dass die kulturellen
Praferenzen und Interessen im Kindes- und Ju-
gendalter ausgebildet werden, dann kann dies
vor dem Hintergrund der geschilderten Probleme
nur bedeuten, dass aus den gut gemeinten Ansét-
zen eine konzeptionell durchdachte Politik wird,
die mit ausreichenden Mitteln ausgestattet und
umgesetzt wird. Und wenn es stimmt, dass die
Teilhabesteigerung der ohnehin kulturinteressier-
ten Menschen weitgehend ausgereizt ist, dann
muss doch die Konsequenz sein, erneut den Weg

zu gehen, dem Diktum von Bert Brecht folgend,
aus dem kleinen Kreis der Kenner einen grosse-
ren zu machen.

Diese Aufgabe ist historisch nicht erledigt, nur
weil sie schon seit dreissig Jahren auf der Agenda
der Neuen Kulturpolitik steht. Die regulative Idee
einer «Kultur fur alle> hat ihre Uberzeugungskraft
und Relevanz noch lange nicht eingebiisst. Sie
konnte vielmehr im Kontext einer aktivierenden
Kulturpolitik, die im Sinne des «cultural empo-
werments> und «audience developments> zur For-
derung der kreativen Selbsttdtigkeit mdglichst
vieler Menschen beitrdgt und fiir die bessere Zu-
ganglichkeit der Kultureinrichtungen sorgt, neue
konzeptionelle Impulse liefern und grossere Zu-
stimmung fiir die Kulturpolitik begriinden. In ei-
nigen europdischen Staaten hat man dies langst
erkannt. In Frankreich haben der Staat und die Ge-
bietskorperschaften (Région, Département, Com-
munes) im Jahr 1998 vereinbart, die Vergabe von
Fordermitteln an Massnahmen der Kulturver-
mittlung und kulturellen Bildung zur Gewinnung
neuer Publika zu koppeln. Ferner wurden im Sinne
dieser neuen Politik (<médiation culturelle>) 6f-
fentliche Stellen mit der Aufgabe der Kulturent-
wicklung geschaffen, die den Kultureinrichtun-
gen professionelle Hilfe anbieten konnten. Auch
wenn es an der Umsetzung offenbar haperte,
spiegelt sich darin doch der kulturpolitische Per-
spektivenwechsel von der Verbreiterung des An-
gebots hin zur Publikumsorientierung (s. Bérardi/
Effinger 2005). In Osterreich haben Ansétze der
Kunst- und Kulturvermittlung schon eine langere
Tradition und werden in staatlich gefoérderten
Einrichtungen systematisch weiterentwickelt,
seit 2004 etwa im Verein KulturKontakt Austria (s.
Giessner 2005). Und aus der Schweiz (s. z.B. Lampis
2005) schliesslich sind ebenfalls neue Aktivie-
rungsformen im Kunst- und Kulturbereich be-
kannt, die regional zu beeindruckenden Erfolgen
gefiihrt haben.

Konsequenter als in den kontinentalen europai-
schen Landern ist man allerdings in England vor-
gegangen. Dort hat die nationale Agentur zur For-
derung von Kunst und Kultur, der Arts Council
England, ein auf fiinf Jahre angelegtes Programm
handlungsorientierter Forschung (<New Audien-
ces Programm>) aufgelegt, das mit 20 Millionen
Pfund ausgestattet war und von 1998 bis 2003 lief.
«Zentrales Anliegen war es, so viele Menschen wie még-
lich - und zwar aus allen sozialen Gruppen und jed-
weden Werdegangs — zu ermutigen, an Kunst und Kul-
tur teilzunehmen und aus dieser Erfahrung Nutzen zu
ziehen.» (von Harrach 2005) Im Rahmen dieses
Programms wurden 1157 Projekte aller Kunst-
und Kulturformen gefordert und viele davon eva-
luiert, um die Erfahrungen weitergeben zu konnen



(s. www.artscouncil.uk/newaudiences). Auch in
Zukunft will der Arts Council die Kultureinrichtun-
gen in ihrem Bemihen unterstiitzen, hohe kiinst-
lerische Qualitét an ein breites Publikum aus al-
len gesellschaftlichen Schichten zu vermitteln
und sich konsequent besucherorientiert auszu-
richten. Er ist davon iiberzeugt, dass sie nur so im
21. Jahrhundert iberleben konnen.

Was flr England gilt, muss fiir Deutschland nicht
in gleicher Weise gelten. Die Tradition und das
System der 6ffentlichen Kulturférderung beider
Lander unterscheiden sich zu sehr. Dennoch ist
auch fiir die deutsche Situation evident, dass die
Angebotsorientierung fritherer Jahrzehnte er-
ganzt werden muss durch nachfrageorientierte
Konzepte. Andererseits: Soll Kulturpolitik nicht
gerade das fordern, was es schwer hat - auch
beim Publikum? Verfehlte sie nicht ihren offent-
lichen Auftrag, wenn sie die Kunstinstitutionen
dazu aufforderte, sich in ihren Programmen stér-
ker an dem Geschmack und den Vorlieben der
kulturinteressierten Menschen zu orientieren?
Wie kann Kulturpolitik der Falle entgehen, ent-
weder ihrer demokratischen Legitimation durch
elitdre Exklusivitdt verlustig zu gehen oder durch
die Forderung populédrer Angebote sich den Vor-
wurf einzuhandeln, privaten Anbietern unlaute-
re Konkurrenz zu machen? Dieses Dilemma be-
herrscht schon jetzt die kulturpolitischen Debatten
und wird sich verschéirfen, wenn kiinstlerische
Werke und kulturelle Angebote als handelbare
Gliter deklariert werden, was sowohl die EU als
auch die Welthandelsorganisation (WTO) gerne
durchsetzen wirden. Vieles spricht dafiir, dass
Kulturpolitik ihren Legitimationshaushalt neu
aufstellen muss und dabei keinen leichten Stand
haben wird. —
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Langes Werben, zdher Widerstand

Neue Paradigmen fiir die Kulturférderung?

Pius Knasel

Gut maglich, dass wir uns irren: Darin, dass fiir die Kultur, die wir mit staatlichem Gelde fordern, sich je eine Mehr-

heit interessieren konnte. Dass jemand anders als die tonangebende Minderheit je davon profitieren wiirde. Bitter

das Eingestdndnis nach 30, nach 100 Jahren Kulturpolitik, dass unsere Kunst nicht das Zaubermittel ist, das sich

selbst beliebt macht. Dass das grosse Publikum oft wegbleibt. Da kann nur radikales Umdenken weiterhelfen. Pius

Kniisel, Direktor der Schweizer Kulturstiftung Pro Helvetia, sucht einen Ausweg aus der Rechtfertigungsfalle I

Politik ist eine Blihne, und derzeit wird in der
Schweiz das Stiick <Kulturpolitik> gegeben. Darin
spielt Pro Helvetia ohne Zweifel eine Hauptrolle.
Nicht wegen ihres geringen Gewichtes - mit 33
Millionen Franken Bundessubventionen tragt sie
nur gerade 1.5% zum gesamten Offentlichen Kul-
turetat dieses Landes von rund 2 Milliarden bei.
Vielmehr wegen ihrer Rolle als altestes kultur-
politisches Organ dieses Landes und wegen ihrer
exponierten Lage als autonome Instanz, in der
sich politische Anliegen mit kulturellen kreuzen.
In dieser Rolle geniesst Pro Helvetia in jlingster
Zeit enorme Aufmerksamkeit. <Kulturpolitik>, in
den goer Jahren als Schlafmittel gehandelt, hat
sich, wenn nicht zu einem Drama, so doch zu ei-
ner Tragikomddie entwickelt, deren Episoden auf
den Frontseiten der Zeitungen stattfinden.

Das Publikum in diesem Theater besteht aus zwei
Gruppen: den zeitgenossischen Kulturschaffenden
und Veranstaltern einerseits, unmittelbare Nutz-
niesser der Kulturférderung, die flir bessere Ar-
beitsbedingungen kdmpfen und denen die Furcht
vor Kiirzung und Kahlschlag im Nacken sitzt, und
den Politikern andererseits, denen Zweifel an Sinn
und Nutzen der gegenwdrtigen Kulturférderung
auf die Stirn geschrieben stehen. Flir Spannungs-
anstieg sorgen verschiedene dussere Faktoren: die
Mittelknappheit der 6ffentlichen Haushalte und
die damit verbundenen Umverteilungskampfe,
die Verschiebung des politischen Schwerpunktes
nach rechts, die durch die Weltwirtschaft unter-

grabene Souverdnitdt der Nationalstaaten, damit
verbunden das Schwinden der staatlichen Ge-
staltungskraft, die schwache Position der Intel-
lektuellen in einer vom ¢konomischen Diskurs
beherrschten Welt. Dazu kommen ein paar explo-
sive Tatsachen aus dem Kulturbereich selbst.
Zwar hat die Kulturpolitik es geschafft, binnen 40
Jahren die Zahl der Kulturinstitutionen zu ver-
zehnfachen. Allein, das aktive Publikum hat sich
nicht verzehnfacht; der Ausbau des Angebots hat
vor allem die Nutzungsfrequenz des ohnehin
kulturbegeisterten Publikums angehoben; und er
hat die Zahl der Produzierenden anschwellen las-
sen. Die Vermehrung der Institutionen hat zu ei-
nem Konkurrenzkampf gefiihrt, der nur mit mehr
Mitteln und aufwéndigeren Produktionen zu be-
stehen ist. Und, dhnlich dem Gebiihrenfernsehen,
zu einer Anpassung an die aggressiven privaten
Anbieter, deren Zahl im subventionierten Umfeld
ebenso wuchs. Damit geraten die 6ffentlichen Ein-
richtungen zunehmend in Legitimationszwang:
Weshalb soll die Offentlichkeit bezahlen fiir Lei-
stungen, die andere selbsttragend erbringen? Ei-
nigkeit herrscht: Wir leben in einem Uberange-
bot, von dem die wenigen - die Gebildeten und
die Wohlhabenden - profitieren, wiahrend die vie-
len vor dem Bildschirm sich vergniigen. Wir néa-
hern uns dem Ende der Kulturseligkeit - dem
Ausgang aus jener Epoche, welche mit Kultur die
Wunden dieser Welt glaubte heilen zu konnen.
Deren Dogma sich in die Worte des ehemaligen



Direktors des Goethe-Instituts, Hilmar Hoffmann,
fassen lasst: Es kann gar nie genug Kultur geben.
Die mit Kultur aber doch nicht mehr als einen er-
weiterten humanistischen Kanon meinte.

Ein Wort des Trostes: Die Frage, wie wir Kunst
und Volk zusammenbringen, ist mindestens so
alt wie die biirgerliche Kultur selbst. Friedrich
Wilhelm Schmidt, deutscher Theaterdirektor der
Goethezeit, schrieb in seinen Memoiren: «Ausser
dem Dichternamen <Schiller> bewirkte bei uns noch der-
jenige von <Goethe> und <Lessing> unfehlbar ein leeres
Haus.» Auch Johann Wolfgang von Goethe selbst,
wahrend 26 Jahren Theaterdirektor zu Weimar,
fillte seinen Spielplan nur zu 5% mit aufklére-
rischen Stiicken. Die restlichen 95% bestanden
auch bei ihm aus Singspielen, leichten Komddien,
Schwénken - dem, woran das breitere Publikum
gefallen fand.

Die Utopisten der Kulturpolitik: Die Uberhéhung
der Klassik zu einer kulturellen Norm erfolgte erst
in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts im Kon-
text einer sich erstmals entwickelnden Kulturpo-
litik. Das aufstrebende Industriebiirgertum formu-
lierte sich kulturell zuerst in den literarischen,
den Musik- und Kunstsalons zwischen Berlin und
Paris, wo es den modernen Kunstbegriff schuf. Die
humanistische Bildung des Menschengeschlech-
tes wurde zu einer Aufgabe des republikanischen
Staates. Am sichtbarsten manifestierte sie sich in
kulturellen Institutionen, die machtvolle Repra-
sentation mit moralischer Autoritit verbanden
und alsbald den Lowenanteil der — erstmals aus
Steuergeldern finanzierten — Kulturbudgets ver-
schlangen. Als Erziehungsprojekt setzte die neue
biirgerliche Kultur sich auf diese Weise von der
hofischen ab.

Gegen die einseitige Verwendung 6ffentlicher Gel-
der flr die <Selbstdarstellung der herrschenden
Klasse> wehrten sich die 68er. Mit ihnen brach die
utopische Phase der Kulturpolitik an. Kultur fiir
alle lautete das Schlagwort, das humanistische
Erbe sollte demokratisiert, die Mauern der Hoch-
kultur fir breite Bevolkerungsschichten gedffnet
werden. Kultur selbst galt als ein Ferment der Ge-
rechtigkeit, je kultureller eine Gesellschaft, umso
hoher ihr Entwicklungsstand, umso weniger aus-
beuterisch die Verhéltnisse. Unter den Titeln Alter-
nativ- und Soziokultur wurden neue gesellschaft-
liche Gruppen eingemeindet, wurde Populdrkultur
als relevanter Ausdruck von Existenzgestaltung
rehabilitiert und unterstiitzungsfahig. Partizipa-
tion war ein Schlisselbegriff: Kulturpolitik sollte
in erster Linie der Biirgerin und dem Biirger aktive
Teilnahme an der kulturellen Produktion erméog-
lichen. Hatte die biirgerliche Kulturkonzeption
von oben nach unten funktioniert, so wollte die
fortschrittliche von unten nach oben wirken.

Doch was die Utopisten der Kulturpolitik schliess-
lich schafften, war nicht die Umkehr des Kultur-
begriffs - Volkstheater statt Oper, Pop statt Klassik!
-, sondern bloss seine Ausdehnung. Zwischen
Genf und St. Gallen entstanden neben den tra-
ditionellen die alternativen Kulturzentren; Ein-
richtungen der kulturellen Erwachsenenbildung
boomten. Uber diesen Umweg gelang es, die Zahl
der am Kulturleben partizipierenden Biirgerinnen
und Biirger tatsachlich zu erhohen. Doch der Zu-
wachs an Nutzniessern hinkte hinter dem Wachs-
tum der Kulturausgaben her. Die biirgerlichen
Kulturinstitutionen Uberlebten den ideologischen
Ansturm unbeschadet. Allenfalls modernisierten
sie im Rahmen des Generationenwechsels ihre
Biihnenésthetik. Doch damit tduschten sie nur



kurzzeitig Popularisierung vor. Zwischen Alterna-
tiv- und Hochkultur entstand iiberdies eine breite
Kategorie neuer, der intellektuellen Avantgarde
verpflichteter Kulturhduser zwischen Kunsthalle
und Tanzbihne.

Kultur fiir alle? Der utopistische Ansatz hat Kunst
nicht beliebter gemacht. Im Gegenteil, mit der
starken Gewichtung des experimentellen, autore-
ferentiellen Schaffens hat er sie in den Elfenbein-
turm zuriickgestossen. Die breite Offentlichkeit
war dem biirgerlichen Erziehungsprojekt fernge-
blieben, und sie ignorierte auch das moderne.
Hingegen folgt sie willig dem Ruf der Erlebniskul-
tur, des Internets, der kommerziellen Opposition.
Als Reaktion verfiigte das kulturelle Establishment
eine noch schérfere Trennung zwischen Kunst und
Unterhaltung, zwischen Geist und Kommerz. Kul-
turpolitik, eben noch auf Breite angelegt, vereng-
te sich auf die Forderung der Kulturschaffenden,
auf Seinshilfe fiir das Schwierige und Unverstan-
dene. Vom Publikum zu reden, ist unversehens
gefahrlich. Wer es tut, ist der Anbiederung an den
Massengeschmack verddchtig. Wer Erfolg als rele-
vantes Kriterium betrachtet, macht sich der wirt-
schaftlichen Zensur schuldig. Wer Wirkungsana-
lyse betreibt, untergrébt die Zweckfreiheit der
Kunst. Thren Endpunkt hat diese Entwicklung
darin gefunden, dass wahre Kunst nur noch dort
sein kann, wo auch Subvention ist. Alles ausserhalb
ist Kommerz, Folklorismus oder Laienkultur. Da-
mit hat der heute giiltige Kulturbegriff wieder die-
selbe segregierende Kraft wie frither erlangt. Da-
mals war ausgeschlossen, dass etwas ausserhalb
des humanistischen Kanons je Kunststatus errei-
chen wiirde. Noch Ende der 7oer Jahre bestritt der
Zircher Stadtprasident, dass Rockmusik Kultur
sei. Heute ist es so, dass ausserhalb des durch die

Kulturforderer verwalteten Kunstsystems kaum
Kunst entstehen kann.

Pech fiir uns Kulturverwalter, dass das grosse Pu-
blikum ausserhalb zu Hause ist. Die Politik, mit
der Evaluation der Staatstdtigkeit im weitesten
Sinne befasst, konstatiert: Nur etwa 5% der Be-
volkerung nutzen die kulturellen Angebote inten-
siv, 45% selten, 50% nie. Die eben publizierte Sta-
tistik zum Freizeitverhalten 2003 der Schweizer
besagt, dass 80% nie oder nur sehr selten Theater,
Oper oder Museen von innen sehen. Auch dem
Kino geht’s mit 71% (Fast-)Abstinenten nicht bes-
ser.

Die doppelte Antwort: Die helvetische Politik, um
gesellschaftlichen Nutzen bemiht, formuliert da-
rauf eine doppelte Antwort. Sie verlangt - deut-
lich gemacht im Entwurf fiir das erste Schweizer
Kulturforderungsgesetz auf Bundesebene — mehr
Vermittlung und erleichterten Zugang zur Kultur.
Vermittlung bedeutet im Klartext verstarkte Be-
mihungen, um das Kunstwerk zum vermuteten
Publikum zu bringen; erleichterter Zugang indu-
ziert Massnahmen, die auf Seiten der Konsumen-
ten Schwellen abbauen und Kunst und Kultur in
Griffndhe riicken. Verkiirzt: neben die traditionelle
Angebots- tritt nun die Nachfrageférderung.

Sieht so der Ausweg aus der Sackgasse aus? Auf
den ersten Blick wirkt er sinnvoll und fiir die poli-
tische Rechtfertigung der Kulturpolitik unerldss-
lich. Auf den zweiten Blick erinnert der Ansatz an
die Visionen aus den yoer Jahren, die ebenfalls
die Vermittlung ins Zentrum riickten. Hier die ab-
gehobene Sphire der Kunst, dort das Publikum;
mit verstérkter Anstrengung fiihren wir beide zu-
sammen. Eine von der Kunst her gedachte Ver-
mittlungspolitik allein schafft nur leichte Korrek-
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turen am gegenwdrtigen Zustand. Kultur bleibt in
dieser Perspektive das wertvolle Produkt von Spe-
zialisten, das der Staat besser vermarkten muss.
Am Geld liegt es nicht, dass vier Fiinftel der
Schweizer dem Kulturleben fern bleiben. Ziirich
verteilt seit Jahren Kulturgutscheine an die Jung-
biirger, fiir Gratisseintritt in die wichtigsten Kul-
turinstitutionen, inklusive Jazzclub und Theater-
spektakel. Ricklauf auf Tausende? Ein Dutzend
oder zwei. Die Beschéaftigung mit Kultur muss ei-
nen sozialen Vorteil abwerfen, sie muss dem oder
der Einzelnen Anerkennung in der Gruppe ein-
bringen, sonst bleibt sie ein Strohfeuer. Das gilt
auch fir Intellektuelle. Seit je ist Kulturkonsum
an soziale Distinktion gebunden, selbst die Ge-
schichte der Kulturférderung beweist es. Deshalb
gehen die einen ins Grand Théatre, die anderen
in die Kunsthalle, die dritten zum Rockkonzert,
ins Fussballstadium. Sie manifestieren damit ihre
soziale Positionierung, denn Kulturmodelle sind
Lebensmodelle, die sich in der individuellen Bio-
grafie verdndern konnen. Wer fiir Kylie Minogue
fiebert, will genau nicht so sein wie der Opern-
ginger, obwohl er flirs Konzertticket fast soviel
bezahlt. Wer hinter den DJs her ist oder wer Radio
hort, auch der hat — Kultur. In der eigenen Wahr-
nehmung.

Ein neuer Kulturbegriff?: Eine Kulturpolitik, die
sich der Offentlichkeit verpflichtet weiss, muss
neu ansetzen. Eine weitere Vermehrung des An-
gebots kann keine Losung sein, da nicht bezahl-
bar. Eine Ausdehnung der staatlichen Interven-
tionszonen ebensowenig. Vielmehr gilt es, sich zu
allererst auf den Kulturbegriff zu besinnen, der
unserer alten wie der neuen Gesetzgebung zu-
grunde liegt. Er umfasst alle das Zusammenleben
strukturierenden Verhaltensweisen. Er wolbt sich
also Uber alle Bewohnerinnen und Bewohner je-
der Nation. Als zweites muss die Politik sagen,
welche Wirkungen sie mit Kulturférderung erzie-
len will - abgesehen davon, dass sie der Kunst
einen Entwicklungsrahmen schafft. Wenn z.B. der
ideale Citoyen kulturell gebildet ist, dann muss
kulturelle Bildung einen Schliisselplatz in den
Lehrplanen aller Stufen einnehmen, lange vor
Frihenglisch. Hier verzeichnen wir nur noch
Riickschritte. Wenn Kultur Arbeitsplatze schaffen
soll, dann miissen Produkte her, die Absatz fin-
den. Wenn Kultur fiir das gesellschaftliche Gedei-
hen wichtige Werte - sagen wir Toleranz, Neugier,
Vielfalt - transportieren soll, dann bendtigen wir
andere Qualitatsbegriffe fiir die kiinstlerische Pro-
duktion. Dann kann es nur am Rande um Avant-
garde und das Schwierige gehen. Dann riicken
Inhalte, verstindliche Formen und Emotionen ins
Zentrum. Wenn Kultur auch schopferisches Ver-

halten meint, dann bendétigen wir endlich eine
Durchdringung von professionellem Schaffen und
Laien.

Alle dafiir? Vorsicht, eine solche Kulturpolitik
rihrte ans grosse Tabu des aktuellen Kunstbe-
griffs und wirde, um weite Schichten zu errei-
chen, die Interessen der sogenannten kulturpas-
siven Mehrheit der Bevolkerung tiberhaupt einmal
zur Kenntnis nehmen miissen. Nebenbei wiirde
das die obigen Nutzungsstatistiken relativieren.
Denn wie in der Kommunikation der Grundsatz
gilt: Man kann nicht nicht kommunizieren, gilt
auch fiir die Kultur: Kein Mensch ist ohne. In der
Club-Music, am Computer, in den Weblogs, den
Online-Games, den Jugendh&dusern und den Ama-
teurtheatern und Freizeitorchestern und den TV-
Serien manifestiert sich genauso Kultur wie im
experimentellen Video; ihre scheinbare Einfach-
heit behindert ihre Aussagekraft nicht, im Gegen-
teil. Erst recht auf dem Hintergrund des breiten
Kulturbegriffs. Also muss eine zukunftorientierte
Kulturpolitik sich damit auseinandersetzen.

Auf neue Phinomene eingehen heisst, die Ge-
wichte neu zu verteilen. In einem derart struktur-
konservativen, medial gut geschiitzten Sektor
wie der Kulturproduktion wird das schwierig ge-
nug sein. Denn noch immer gilt: je mehr, desto
besser. Institutionen zu schliessen ist undenkbar.
Doch Verknappung wird im Interesse der Auf-
wertung und der substantielleren Férderung un-
umganglich sein. Vieles kénnen heute Private
uUbernehmen; auch sie sind an Differenzierung
interessiert. Eine kiinftige Kulturpolitik wird -
nicht nur in einem multikulturellen Land wie der
Schweiz — die Vielfalt der Publika tiber die Vielfalt
der Werke setzen. Sie wird Verstehen fordern
statt hermetisches Schaffen. Sie wird das Einfa-
che beherzigen - kluge Botschaften miissen nicht
kompliziert sein. Eine kiinftige Kulturpolitik wird
die Beziehung zwischen Kunst und Bevolkerung
von den Abnehmern her gestalten. Anbiederung
an den Massengeschmack? Weit gefehlt. Beherr-
schung jener Medien, welche die kunstpassiven
80% der Bevolkerung beherrschen.

Distributionsmechanismen und Okonomie: Nein,
Internet selbst ist keine Kunstform. Und das mit
Bundesmillionen entwickelte Férderprogramm
sitemapping ist der klassische Ausfluss einer an-
gebotsorientierten Politik: Wie machen wir unse-
ren Kiinstlern die Nutzung des virtuellen Raumes
als Produktionsort moglich? Diese Frage beant-
worten die Kulturschaffenden am besten selbst.
Nein, die Kulturférderung hat das Internet ver-
passt. Mit nostalgischem Misstrauen betrachtet
sie die Digitalisierung der kulturellen Produktion.
Horblicher sind ihr ein Graus. An der Download-
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kultur fiir Musik schaut sie vorbei. Warum? Wére
nicht gerade das Internet jenes Medium, das sich
hervorragend eignet, um die kulturelle Produk-
tion in allen ihren elitdren wie populdren Formen
mitsamt Erbe zugdnglich zu machen in einem
Medium, worin die Generation von morgen wie
der Fisch im Wasser sich verhalt?

Wer je den iTunes-Musicstore von Apple benutzt
hat, ist verbliifft ob der Einfachheit des Modells. Er
oder sie begreift sofort, warum dieses Geschafts-
modell zum Erfolg wurde. Wer je diesen Music-
store als Schweizer besuchte, ist enttduscht: Die
Schweizer Musikproduktion ist praktisch nicht
vorhanden. Auch wenn Apple verspricht, mehr
Schweizer Musik aufzunehmen, wird es immer
nur ein Bruchteil des Schaffens im Lande sein.
Wire es da nicht Aufgabe der Kulturférderung,
eine umfassende Schweizer Download-Plattform
zu gestalten? Nein, nicht als erzieherisch inspi-
rierter Staatsverlag, sondern als Teil von iTunes
(oder eines anderen kommerziellen Anbieters)!
Ich hore den Aufschrei bereits — und doch: Das
Vertragsmodell wére zu erarbeiten. Es setzte bei
den Kulturforderern allerdings ein neues Wissen
voraus; es bendtigt Kenntnisse von Distributions-
mechanismen und Okonomie. Es wére auch ein
Abschied von zuweilen diskriminierenden Wert-
urteilen. Ahnliches kénnte fiir das Schweizer Kino,
die Schweizer Literatur und Kunst gelten!

Letztes Jahr hat die Computerspiel-Industrie welt-
weit mehr umgesetzt als die Kinobranche. Diese
Feststellung, die mehrfach durch die Medien ging,
hat die Kulturverwaltung nicht erschiittert. Das
Phianomen Computerspiel wird nicht einmal in
den Analysen des Freizeitverhaltens der Schwei-
zer abgerufen. Dabei ist klar, dass Computer-
spiele eine priagende Kulturform der Gegenwart
sind. Dass jeder dritte Jugendliche sich intensiv
damit beschéftigt. Und dass Games ganz wichtige
Projektionsflachen sind fiir Verhaltensmodelle.
Dass sie die Wahrnehmung prégen. Und &stheti-
sche Modelle liefern. Warum gibt es keine rele-
vante Schweizer Computerspiel-Produktion, kein
Schweizer 3-D-Design? Und warum sind die in-
telligenten Spiele auf den Computern so rar? Ist
es Uibertrieben, zu sagen, hier habe die Kulturfor-
derung versagt — wie sie den Comic 30 Jahre lang
verpasst hat? Auf jeden Fall liefern Myst & Co. das
schonste Beispiel, dass die Férderung nicht dort
spielt, wo das Publikum.

Gesellschaftliche Entwicklungspotentiale: Kultur
kreiert Traume und Visionen. Kulturférderung aber
kommt immer zu spéat - fast immer. Der gesell-
schaftliche Umbruch, in dem wir stehen, wie die
neuen Kulturgesetze geben uns die Moglichkeit,
den Blick nach vorne zu wenden. Eine untiber-

schaubare Produktion, ein durch den Wegfall der
Handelsschranken verhundertfachtes Angebot an
kulturellen Erzeugnissen, eine larmige Konkur-
renz der Events wecken den Wunsch nach Orien-
tierung, nach Identifikation.

Fiir eine neue verantwortungsbewusste Kulturpo-
litik hiesse das, erstens die kulturelle Produktion
aller Schichten zu wirdigen und zu pflegen, die
populédre Kultur mit Engagement und Intelligenz
zu durchdringen, neue Verhaltensmuster rascher
kulturell aufzuladen, Tradition, Lokalbezug und
Innovation in ein ausgeglichenes Verhiltnis zu
setzen. Nicht das Werk stlinde abstrakt im Zen-
trum, sondern das Publikum in der Vielfalt seiner
Bediirfnisse und Kulturen.

Eine solche Politik brachte zweifellos grosse Um-
briiche fiir die Kulturschaffenden mit sich, aber
nicht weniger Arbeit! Auch fiir Pro Helvetia be-
gianne eine vollig neue Etappe, weniger fir die
Auslandarbeit als im Inland. Leitkriterien miss-
ten Verstandlichkeit und Authentizitat sein; gross-
te Aufgabe wire eine konsequente Entwicklung
und Aufladung der populédren Kulturformen. Me-
diale Plattformen als Zugangstore wéren uner-
lasslich genauso wie ein Verbund von sozial diffe-
renzierten Veranstaltern als Produktionspartner.
Von den Laien war schon die Rede; ein Training
von Kulturvermittlern und -férderern wére die
edelste der neuen Aufgaben.

Kulturférderung erschliesst gesellschaftliche Ent-
wicklungspotentiale. Diese liegen aber nicht al-
lein in den Kiinstlerinnen und Kinstlern. Sie
schlummern auch in den Birgerinnen und Bir-
gern. Eine Kulturpolitik, die nicht einfach Kunst-
politik sein will, eine Kulturpolitik, die sich von
einer Romantik der ewig unverstandenen Min-
derheit verabschieden will, muss sich um das Pu-
blikum und seine Kultur kiimmern. Es gibt gar
keine andere Moglichkeit. —

Pius Kniisel, geboren 1957 in Cham bei Zug, studierte Germa-
nistik, Philosophie und Literaturkritik an der Universitét Ziirich.
Freischaffender Journalist. Kulturredaktor des Schweizer Fern-
sehens bis 1992, anschliessend Direktor des Jazzclubs Moods in
Ziirich. Mitglied des Vorstandes des European Jazz Networks.
Von 1998 bis 2002 Leiter des Kultursponsorings der Credit Suisse.
Seither Direktor der Schweizer Kulturstiftung Pro Helvetia.
Gelegentliche Lehrtétigkeit im Rahmen der Kulturmanagement-
lehrgénge an der Universitédt Basel und der Zircher Hochschule
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Das perfekte Konzert mit Takt zum Erfolg

Martyn Brabbins

Wir sitzen im Konzert, leihen unsere Ohren wunderbaren Klangen und schauen den Musikern gebannt bei ihrer

Arbeit zu. Dabei versinken wir in Meditationen oder versuchen zumindest, die in die Luft gezeichneten Hiero-

glyphen des Taktstockes zu entziffern. Was aber geht dem Vermittler zwischen Komposition, Orchester und Publi-

kum durch den Kopf? Ein renommierter Dirigent und Festivalleiter gibt Auskunft I

Es ist bemerkenswert, wie viele Eigenschaften
Konzertpublika in aller Welt miteinander gemein
haben. Begeisterung fiir live aufgefiihrte Musik
und die hoffnungsvolle Erwartung, Zeuge inter-
pretatorischer Brillanz zu werden und musika-
lisch auf die Rechnung zu kommen, stehen dabei
wohl an erster Stelle. Allerdings gehen die Mei-
nungen weit auseinander in der Frage, was als
brillante und musikalisch befriedigende Darbie-
tung gelten darf. Jedes Publikum, jeder einzelne
Konzertbesucher hat diesbeziiglich seine ureige-
nen Ansichten. Die Wiinsche und Erwartungen
eines Publikums zu erfiillen, ist eine Herausfor-
derung, der sich alle konzertierenden Kiinstler
gerne stellen. Hétte ein Interpret nicht den
Wunsch, dass seine kiinstlerische Vision gewtir-
digt, verstanden und schliesslich mit Applaus be-
dacht wirde, wiirde ihm gewiss etwas Entschei-
dendes zum Kiinstler fehlen.

Ich lebe derzeit in einer musikalischen Doppel-
rolle - als vollzeitbeschéaftigter Dirigent sowie als
kiinstlerischer Leiter des Cheltenham Music Festi-
vals. In letzterer Funktion beginne ich mir intime
Kenntnisse eines ganz spezifischen Publikums
anzueignen. Im Verlauf des 72 Konzerte umfas-
senden Festivals von 2005 besuchte ich tiber 50
Konzerte, dirigierte drei Konzerte und leitete eine
Meisterklasse. Dieses Wissen aus erster Hand,
diese enge Vertrautheit mit den Verhéaltnissen hat
zwei sehr deutliche Vorteile.

Zum einen gewinnt man ein klares Bild davon,
was dem Festivalpublikum gefallt, fiir welche Ver-
anstaltungen viele Karten verkauft werden und

wie begeistert die Publikumsreaktion auf ver-
schiedene Interpreten und Programmpunkte aus-
fallt. Mit diesen Informationen gewappnet, lasst
sich mit grésserer Zuversicht ein Menii kiinstleri-
scher Darbietungen planen, das die Erwartungen
eines loyalen Stammpublikums erfiillt.

Der zweite Vorteil besteht in der zuweilen depri-
mierenden Bestatigung der Tatsache, dass Publika
flatterhafter sein konnen als erwartet und erhofft
und dass sie einem unversehens die Unterstiit-
zung entziehen konnen, indem sie dem Ort des
Geschehens fernbleiben. Nichts ist entmutigen-
der als halbleere Sile!

Eine wichtige Aufgabe im Anschluss an das Festi-
val besteht darin, sorgfiltig die komplizierte Mi-
schung von Elementen zu analysieren, die an der
Entstehung eines Konzertes im Rahmen des Chel-
tenham Music Festivals beteiligt sind. Im weiteren
gilt es, lange und konzentriert genug in die Kri-
stallkugel zu starren, um zu versuchen, die Griin-
de zu verstehen, weshalb ein Konzert eben diese
und keine andere Reaktion hervorrief, egal ob
diese nun positiv oder negativ war. Diesen Pro-
zess, in dem ich derzeit noch ein Novize bin, erle-
be ich als sehr aufschlussreich und instruktiv,
aber mitunter auch etwas verwirrend.

In den vergangenen 15 Jahren dirigierte ich ein
paar hundert Erstauffithrungen und habe mir da-
bei einen gewissen Ruf als Exponent und An-
héanger der Neuen Musik erworben. In Anbetracht
der Tatsache, dass ich Postgraduate-Komposi-
tionsstudent war und einige Kompositionspreise
gewonnen habe, ist das wohl nicht weiter er-
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staunlich. Ich besitze ein Insiderwissen um die
Seelenqualen, das vergossene Herzblut und die
pure Knochenarbeit, die den Schopfungsprozess
einer neuen Komposition begleiten! Es durfte Sie
darum nicht tiberraschen zu erfahren, dass es
unter meiner Agide als Festivalleiter, der fiir den
kiinstlerischen Inhalt des Programms verantwort-
lich ist, eine stattliche Zahl von Weltpremieren
oder britischen Erstauffihrungen in Cheltenham
gab und noch geben wird (im Jahr 2005 hatten wir
16 Welt- und 7 UK-Premieren.).

Keine Sandwich-Lésung: Die Frage, auf die ich
eine Antwort finden muss, lautet: Welches ist die
beste Art, dem Publikum Neue Musik nahezubrin-
gen? In der Vergangenheit galt es als sichere Op-
tion, Neues als «Sandwich> zwischen bew&hrten,
alten, bewunderten Meisterwerken zu préasentie-
ren. Man holt das Publikum mit Mozart und Beet-
hoven ab und hofft, a) dass die Leute auf ihren
Platzen bleiben, wenn das neue Werk gespielt
wird, und b) dass das neue Werk nicht verhindert,
dass das Publikum ein positives Konzerterlebnis
mitnimmt und auch kiinftig solche Veranstaltun-
gen besucht! Ich bin skeptisch, ob diese Sandwich-
Losung wirklich hilft, ein Publikum fiir Neue Mu-
sik heranzuziehen, oder ob sie nicht eher dazu
beitréagt, dass das Publikum zeitgendssischen Wer-
ken gewissermassen <unter Vorspiegelung falscher
Tatsachen> zuhort!

Ich verfolgte deshalb einen etwas anderen Kurs
bei der Gestaltung des Programms von 2005 und
prasentierte eine fokussierte Reihe mit Neuer
Musik innerhalb des Hauptprogramms. Im Brenn-
punkt standen lebende Komponisten, von denen
viele bei den Konzerten anwesend waren und die
vor, wahrend und nach den Auffiihrungen Refe-
rate hielten und Interviews gaben. Auf diese
Weise erhielten die Konzertbesucher Gelegen-
heit, neben der musikalischen auch die mensch-
liche Stimme verschiedener kreativer Klinstler
kennenzulernen. Es ist interessant zu beobach-
ten, wie wortgewandt sich viele Komponisten tiber
die verschiedensten Themen zu dussern verste-
hen. Leider stehen sie aber in unserer heutigen
medienbewegten Welt nur selten als Wortfiihrer
der Kultur im Rampenlicht der Offentlichkeit.
Was ausserordentlich schade ist, weil es die Ghet-
tomentalitdat weiter fordert, von der die klassi-
sche Musik im allgemeinen und die zeitgendssi-
sche E-Musik im besonderen bedroht ist.

Ein Interview, das ich mit dem Composer-in-Resi-
dence Jonathan Harvey fiihrte, hob einen wichti-
gen, aber oft iibersehenen Aspekt des Konzer-
terlebnisses hervor. Ich befragte Jonathan zum
Thema der Kreativitiat und insbesondere dariiber,
in wie weit alle Menschen kreativ seien. In seiner

Antwort gab Jonathan seiner Uberzeugung Aus-
druck, dass das Besuchen von Konzerten und das
Erlebnis live aufgefiihrter Musik an sich einen
kreativen Akt darstelle. Nicht nur eine passive
Suche nach Gentissen. Der Zuhorer muss flr das
Zuhoren Kreativitdt und Energie aufwenden. Er
muss mit dem richtigen Ohrenpaar zuhoren -
denn es ist z.B. hochst unklug, Musik von Mes-
siaen mit Ohren anhoren zu wollen, die aus-
schliesslich auf Mozart eingestimmt sind!

Wenn also der Konzertbesucher diese Pflicht hat
und er bereit ist, die Rolle des kreativen Zuhorers
zu libernehmen, so obliegt es anderseits allen,
die an der Durchfiihrung des Konzerts in irgend-
einer Form beteiligt sind — dem kiinstlerischen
Leiter, der Administration, dem Management des
Veranstaltungsorts und dem Interpreten -, als <Er-
moglicher fiir das Publikum zu wirken, indem sie
eine angemessene Horumgebung schaffen. Dies
kann hunderterlei Dinge bedeuten, aber in jedem
Falle gehoren dazu eine sorgfiltige Planung des
Konzertprogramms, informative und ansprechen-
de Programmtexte, Interviews mit lebenden Kom-
ponisten, sachkundige Einfihrungen in die Mu-
sik, insbesondere wenn diese wenig vertraut ist,
und vor allem hochkaritige, kommunikative Auf-
fihrungen.

Ein Wunder horen: Obwohl es gefdhrlich ist zu
spekulieren, bin ich tiberzeugt, dass ein Publikum
ins Konzert kommt, weil es ein Wunder zu hoéren
hofft — eine Auffiihrung, welche die Grenzen des-
sen Ubersteigt, was fir moglich gehalten wurde,
eine Interpretation, die das Werk gewissermassen
von innen heraus verwandelt zu etwas, was sich
bis zu diesem Augenblick noch nie jemand so
vorgestellt hat.

Jeder Ausfiihrende, ich selber eingeschlossen, hat
den Wunsch, dem Zuhorer - bei vollkommener
Treue gegeniiber den im Notentext niedergeleg-
ten Absichten des Komponisten — eine unerhorte
Klanglandschaft, Stationen einer emotionellen
Entdeckungsreise, vor Ohren zu fiihren - wie
Fussstapfen im Neuschnee oder wie ein vertrau-
tes Bild, das aus einer ungewohnten Perspektive
betrachtet wird.

Als Dirigent - und herausgehobener, etwas ein-
samer Flhrer — wird man nicht nur von seinem
Publikum beobachtet und kritisch begutachtet,
sondern auch von einer strenger urteilenden Kri-
tikerschar — den Mitgliedern seines Orchesters.
Diese sind schliesslich lauter <alte Hasen, die
iber einen gemeinsamen Erfahrungsschatz ver-
fligen, den sich kein einzelner Dirigent in einem
ganzen Leben aneignen kann. Dieses Dreieck von
Dirigent, Orchester und Publikum ist ein komple-
xer lebender Organismus. Sich gegenseitig zu



nahren ist eine wichtige Aufgabe jedes Mitglieds
dieser Gemeinschaft, desgleichen das gegenseitige
Respektieren seiner Bediirfnisse, Wiinsche und
Fahigkeiten. Nur allzuoft gibt es fatale Méngel im
einen oder anderen Aspekt dieser Beziehung, was
unvermeidlich zu Katastrophen fihrt!

Lassen Sie mich abschliessend meiner insténdi-
gen Hoffnung Ausdruck geben, dass sich der ge-
genwartige Trend zum Publikumsschwund im Be-
reich der klassischen Musik riickgdngig machen
lasst und dass Menschen in einflussreichen Posi-
tionen lieber frither als spéter das einzigartige
Potential erkennen mdgen, das die Musik besitzt
- sowohl im rein dsthetisch-geistigen Bereich als
auch als machtvoller Faktor flir den sozialen Zu-
sammenhalt, die kulturelle Entwicklung und die
Bereicherung des Lebens jedes einzelnen.
Denken Sie daran: Was sich nach dem Sturz der

Taliban als erstes wieder in den Strassen bemerk-
bar machte, war die Musik, die das afghanische
Regime verbannt hatte! —

Aus dem Englischen von Ernst Grell

2005 absolvierte Martyn Brabbins sein erstes Jahr als kiinstle-
rischer Leiter des Cheltenham International Festival of Music.
1994-2005 war Brabbins stellvertretender Hauptdirigent des
BBC Scottish Symphony Orchestra, 1999-2004 dirigierte er die
Reihe Music of Today des Philharmonia Orchestra.

Nach Studien in London und Leningrad (bei Ilya Musin) gewann
er 1988 den ersten Preis der Leeds Competition. Seither hat er
die meisten grosseren Symphonieorchester Grossbritanniens
dirigiert und ist auch im Ausland ein gefragter Gastdirigent.
Brabbins hat liber 60 Aufnahmen eingespielt, davon 30 fiir das

Label «Hyperion».
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«Wenn tausend Kinder aufstehen»

Das Musikgehér von morgen

Von Isabelle Mili

Das Orchestre Symphonique de
Bienne/Bieler Symphonie Or-
chester betétigt sich ebenfalls
pédagogisch. Mittels kommen-
tierter Schulkonzerte, Familien-
konzerten, speziellen Werkauf-
tragen, Teilnahme von jungen
Instrumentalisten, Workshops
rund um einen Komponisten
etc. Dazu der Dirigent Thomas
Roesner.

«Wichtig ist die Mediatisierung
der Musik und nicht die Ver-
packung der Werke, so dass am
Schluss die Verpackung mehr
zdhlt als der Inhalt! Musik erlernt
man wie die Sprache: Wenn ein
Kind zu sprechen lernt, fingt
man auch nicht damit an, ihm
die Herkunft seiner Sprache zu
erkliren, sondern man spricht es
ganz einfach an, so dass es ver-
stehen kann.»

18

Wie sensibilisiert und begeistert man junge Menschen fiir Orchester und Oper? Nach welchen Modellen arbeiten

Musik-Institutionen der zunehmenden Uberalterung des Konzertpublikums entgegen? Isabelle Mili, Musikerin und

Forschungsleiterin zu Lernprogrammen von Orchestern und Opern, hat hinter diverse Biihnen geschaut I

Jean-Marc Grob ist sehr bestimmt: «Junge Leute
interessieren sich viel mehr fiir den visuellen Aspekt
der Schlaginstrumente als fiir den der Streicher! Und
wenn sie sich als sehr sensibel gegeniiber der Anwe-
senheit und der Leistungen der Interpreten erweisen,
so darf man sie doch nicht unter einer Masse von Erkld-
rungen begraben.» Durch seine langjahrige Erfah-
rung hat der musikalische Leiter der Lausanner
Sinfonietta auch ein paar Gewissheiten erlangt.
In den zwanzig Jahren, seit dieses Orchesteren-
semble vor Schulpublikum spielt, und dies mit
zwolf Konzerten pro Jahr, sind verschiedene Bi-
lanzen gezogen worden. Da wéare zum Beispiel
das Prinzip des Meniis: «Darauf steht eine Reihe von
Vorspeisen, anschliessend kommt ein Hauptgericht»,
erklart Jean-Marc Grob, «so dass nach dem Abhaken
von dem, was es dank mehrerer musikalischer Beispie-
le zu héren gab, wir etwa zehn Minuten Musik ohne
genauere Angabe spielen.»

Am Kreuzweg des Politischen und Kulturellen:
Als empirische Richtigstellung zeugt dieser Aus-
druck vom Wunsch der Sinfonietta, eine Haupt-
rolle in der Vermittlung des Repertoires bei den
Jungen zu spielen. Ein Wunsch, der von den mei-
sten Instrumentalgruppen und Opern geteilt wird
und in den beiden letzten Jahrzehnten zur Schaf-
fung von Lernprogrammen gefiihrt hat, selbst
innerhalb der Opernhéuser und Orchester.

Am Kreuzweg des Politischen und Kulturellen
sind diese Programme aus der institutionellen
Notwendigkeit heraus entstanden, ein alterndes
Publikum zu verjliingen, und aus dem seit 1968
durch Francis Jeanson und den Unterzeichnern
des Manifests von Villeurbanne® bezeugten Wil-
len, die Leute willkommen zu heissen, die man
als Nichtpublikum bezeichnet, im vorliegenden
Fall die Bevolkerungsschicht, die weder spontan
ins Konzert noch in die Oper geht. Durch Theater-
fachleute in die Wege geleitet, ist diese Bewegung
auf Opern und Orchester tibergeschwappt.

«Das Orchestre de la Suisse Romande (OSR)? widmet
eine Seite seiner Homepage dem jungen Publikum»,
verrét der Dirigent Philippe Béran®. «Wichtig meiner
Meinung nach ist das interaktive Prinzip der Konzerte
flir Junge. Ich richte es so ein, dass Kinder singen oder
den Takt schlagen kénnen ... Der grosse Moment ist
dann, wenn tausend Kinder aufstehen und mit dem
Orchester musizieren.»

Ziel: Vertiefung der Arbeit: Philippe Béran hat es
dank der padagogischen Teile und der Konzerte
fir Junge und Familien zu etwas Schonem ge-
bracht. Er arbeitet in der Schweiz, und zwar haupt-
sdchlich mit dem OSR und dem Orchestre de
Chambre de Lausanne (OCL), hat aber auch schon
mit der Oper Bordeaux zusammengearbeitet. Sein
Name ist jetzt auch jenseits der Grenzen des
frankophonen Europas ein Begriff. Seiner Mei-
nung nach spielt der Dirigent in diesem Zusam-
menhang eine Hauptrolle: «Als Drehbuchautor, Aus-
flihrender und Moderator in einem gibt er den Musikern
die Garantie, dass die Musik im Zentrum der Konzerte
fiir Junge bleiben wird.»

Voraussetzung filir diese Rolle? «Nicht schiichtern
sein», antwortet er. Das OSR und die Sinfonietta
streben ehrgeizig danach, etwas zu leisten. Die-
sen Wunsch hegt auch Roland Demiéville, Didak-
tiklehrer an der Padagogischen Hochschule des
Kantons Waadyt, fiir das OCL. In seinen Augen be-
deutet das, dass man den Lehrkraften sehr sorg-
faltig konzipierte Prdsentationsunterlagen zur
Verfiigung stellt und unterschiedliche didakti-
sche Zugédnge fiir die Primar- und Sekundarlehrer
vorsieht. Ein weiterer Schissel zum eventuellen
Erreichen dieses Ziels: die Haufigkeit der Begeg-
nungen mit dem Schulpublikum. Diese hangt aber
hauptséchlich von den Budgets ab, die den Or-
chestern bereitgestellt werden - und die gegen-
wartig nicht jeder Primar- oder Sekundarklasse
der franzosischen Schweiz ein Konzert pro Jahr
garantieren konnen.

Man macht sich in der Oper zu schaffen: Auch die
Opernbiihnen Europas sind bestrebt, ihr Publi-
kum zu verjingen und einen Platz in der kultu-
rellen Demokratisierung innezuhaben.

Die Leiterin der Erziehungsabteilung an der Opéra
de La Monnaie in Brissel, Sabine de Ville, stellt
fest: Was sich seit der Schaffung dieser Abteilung
vor zehn Jahren am meisten verdndert habe, sei
«das immer gréssere Angebot, und zwar nicht nur an
Vorstellungen, die ein Schiilerpublikum anvisieren, son-
dern auch an solchen, die fiir ganze Familien bestimmt
sind. Und ausserdem spezifische Events fiir Junge, zu-
sdtzlich zur eigentlichen Opernsaison. Ein Beispiel:
Zum fiinften Mal findet nun schon ein Wochenende mit
dem Namen <take a note> statt: Es verbindet Opernvor-
stellung, Workshops und Begegnungen mit Kiinstlern.»



Auch wenn sich die Opéra de La Monnaie auf ein
ziemlich umfangreiches Team verlassen kann (ne-
ben den sechs stdndigen etwa dreissig Teilzeit-
mitglieder), sieht das aber nicht tberall so aus.
Als Verantwortliche flir das Lernprogramm am
Genfer Grand Théatre freut sich Kathereen Ab-
hervé iiber die neue Richtung, die in dieser Sai-
son 2005/06 eingeschlagen worden ist und die
sich mehr auf Vokales fokussiert. Diese Entschei-
dung dussert sich in neuen Lerntitigkeiten, die
sich um alles Stimmliche drehen, und ist ver-
bunden mit grosserer Aufmerksamkeit gegen-
uber dem Aufwand der Lehrkrafte, und zwar vor
der Auffiihrung einer bestimmten Oper. Da die
Zahl der Lehrkréfte, die am Programm teilnehmen
mochten, stdndig zunimmt, ist es kaum moglich,
der Nachfrage zu entsprechen. Deshalb muss die
Teilnehmerzahl erh6ht, aber auch eine andere
Art von <Selektion> vorgenommen werden, mehr
in Bezug auf das Lehrprojekt.

Eine richtige Gesellschaftsmaschine: «Im Rahmen
der Dix mois d’Ecole et d’Opéra empfingt der <eli-
tdrste> Ort Frankreichs die Jungen, die am weitesten
von der Oper entfernt sind und oft von Immigranten
abstammen», erklart Daniele Fouache, die Lehr-
kraft, die fiir dieses Programm verantwortlich ist.
«Wir bieten eine andere Art an, Schulfiicher anzugehen,
Wissen zu vermitteln, indem wir den Lernprozessen
global einen Sinn geben.» Als richtige Gesellschafts-
maschine richtet sich Dix mois d’Ecole et d’Opéra
an die sogenannten «zones d’éducation prioritaire
(ZEP) und setzt auf «die Begegnung mit Profis auf
dem Hohepunkt ihres Berufs», wie Daniéle Fouache
ausdriicklich sagt. Sie erwartet von diesem «un-
mittelbaren und echten Kontakt mit der Arbeitswelt
neue Motivationen bei den Jungen und einen Ausweg
aus der Logik des Scheiterns.» Die 150 verschiedenen
Berufe der Oper wiirden gewissermassen eine
«Stiitze» bilden fiir eine «pluridisziplindre Methode
ausserhalb der Norm». Betrachte man die Evalua-
tionen, mit denen jeder Schiiler/Teilnehmer ge-
messen werde, so sei der Erfolg des Programms
«ausserordentlich», berichtet die Verantwortliche.
«Wir verschaffen uns die Mittel herauszufinden, was
aus jedem von ihnen nach zehn Jahren geworden ist.
Alle haben Berufserfahrung und einen Beruf.»

Von diesem Standpunkt aus bilden das Repertoire
und das eigentliche musikalische Wissen eine péa-
dagogische Achse, doch die gesellschaftliche Re-
habilitation erscheint als das massgebliche Ziel.
Umgekehrt setzt sich ein Instrumentalensemble
wie Contrechamps, das sich seit etwa zwanzig
Jahren in der Mediatisierung von Werken des 2o0.
Jahrhunderts versucht, Ziele auf asthetischer Re-
zeption. «Die zeitgendssische Musik mit ihren dyna-
mischen Kontrasten, ihrem Streben nach Klangfarben

und ganz besonderen Stimmungen ist ein gutes Mittel
zur Schulung des Gehdrs», meint Philippe Albera,
der Griinder von Contrechamps. «Fiir ein Kind zwi-
schen fiinf und acht Jahren funktioniert der Bezug zur
klassischen Musik nicht wie bei einem Erwachsenen.
Die Atonalitdt wird nicht als Sonderfall empfunden. Es
ist also nicht schwieriger, etwas von Strawinsky oder
Boulez vorzustellen als etwas von Bach.»

Ein interessanter Ansatz, der die Beziehung zum
Repertoire wieder ins Zentrum riickt und durch
die Anndherung des Didaktischen ans Kiinstle-
rische einen Beitrag leistet zur Schulung des Ge-
hors. Eine Schulung, die sich zahlreiche autodi-
daktische Musikliebhaber heute auch via Radio
und CD aneignen. —

Aus dem Franzdsischen von Markus Hediger

Isabelle Mili, Musikerin und Produzentin fiir Kindervorstellungen,
unterrichtet Musikdidaktik an der Fakultat fiir Psychologie und
Erziehungswissenschaften an der Universitdt Genf. Gegenwartig
leitet sie eine Forschung zu Lernprogrammen von Orchestern

und Opern.

1 Der Begriff «Nichtpublikums taucht zum ersten Mal im

Manifest von Villeurbanne auf, einem Dokument, das unter-
zeichnet wurde von etwa vierzig Theaterintendanten und
Leitern der Institutionen fiir die kulturelle Dezentralisie-
rung (Direktoren von Kulturhdusern, Theaterensembles
und festen Truppen). Es wurde verfasst und publiziert von
Francis Jeanson, Philosoph und Kollege von Jean-Paul
Sartre, der im Mai 1968 auch Mitarbeiter der Zeitschrift
Les Temps Modernes war.
Siehe auch Sabine Lacerenza: L’émergence du non-public
comme probléme public> in: Les non-publics. Les arts en
réception. Band I unter der Leitung von Pascale Ancel und
Alain Pessin. L'Harmattan, Paris 2004.

2 www.osr.ch

3 www.suisu.com/beran
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Vom Beobachter zum Mitspieler

Uber das wachsende Interesse am Interaktiven

Florian Rotzer

22

Neue Techniken und Medien priagen die Gesellschaften und verindern die Menschen. Das geschieht nicht von

heute auf morgen, aber manchmal doch mit einer grossen Geschwindigkeit. Der Medientheoretiker Florian Rotzer

ist einem rapide wachsenden Kulturpublikum auf der Spur

Das Internet und - vielleicht noch sichtbarer - das
(Foto)Handy haben deutlich gemacht, wie schnell
sich neue Medien verbreiten und wie die Men-
schen andere Verhaltensweisen entwickeln, die
bestehende Verhaltensmuster verdrangen oder
liberlagern. Mit der dadurch erfolgenden Erschlies-
sung neuer Handlungs- und Kommunikations-
moglichkeiten werden die Menschen aber auch
neuen Zwangen und Anforderungen ausgesetzt.

Im Kontext der Bildmedien durchlaufen wir im
Augenblick eine ebenso tiefgreifende Verdnde-
rung wie dies mit der Erfindung der Perspektive
in der Neuzeit, der Fotografie im 19. Jahrhundert
und des Films im 20. Jahrhundert der Fall war.
Epochen haben ihre dominanten Medien, die
neue Wahrnehmungen und Erlebnisse ermdg-
lichen und ein neues Verstdndnis von Wirklich-
keit erschliessen. War das 19. Jahrhundert so
das Jahrhundert der Fotografie und das 2o0. Jahr-
hundert das des Films, so ist das 21. Jahrhundert
neben dem Internet geprédgt von den digitalen,
interaktiven und immersiven Medien, deren In-
begriff fiir die Kunst, so die These, das Computer-
spiel ist, weil in diesem die wesentlichen neuen
Eigenschaften der Technik zusammengefiihrt
und in eine vollig neue Dramaturgie eingebettet
werden. Diese ist nicht mehr auf den Beobachter
ausgerichtet, sondern auf den Mitwirkenden. Das
wird nicht nur die Medien- und Kunstproduktion

verandern, sondern vor allem auch die Erwartun-
gen, welche die Menschen an diese haben.

Eintritt in das Bild: Die wichtigste Innovation ist
die im Computerspiel mogliche Einbeziehung des
Zuschauers in die Handlung, die sich nicht mehr
vor ihm abspielt und von der er sich nicht wie
durch ein Fenster distanziert betrachten kann
oder muss, der Zuschauer wird als Akteur zum
Teil des Geschehens, in das er eintaucht, in dem
er virtuell reprasentiert wird und das sich je nach
seinen Aktionen verdndert. Wie in einem Ge-
samtkunstwerk miissen die Umgebung, also die
Bilder, der Sound und das, was dem Spieler begeg-
net, auch asthetisch interessant sein. Im Vorder-
grund aber steht die Gestaltung eines offenen
Handlungsraums, der eine gewisse Bewegungs-
und Handlungsfreiheit des Spielers zulasst, aber
eine dramaturgisch interessante und mitreissende
Folge anbietet, die sich aus der Ich-Perspektive er-
schliesst. Je nach Spielart und Zielpublikum kon-
nen die Komplexitdt und der Schwierigkeitsgrad
sehr unterschiedlich sein, wichtiger als die Durch-
gestaltung der Bilder ist aber die organisierte
Aufeinanderfolge der Entscheidungen und das
Geschehen im Bildraum als einer Handlungs-
wirklichkeit. Auch wenn der Spieler Simulationen
wie beispielsweise den Ablauf der menschlichen
Geschichte, den Aufbau einer Stadt oder das Le-
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ben einer Familie von einer dusseren, gottdhnli-
chen Perspektive steuert und nicht selbst durch
einen virtuellen Stellvertreter ins Geschehen hin-
eingezogen wird, so ist er kein reiner Beobachter
mehr, sondern zumindest ein Regisseur, der als
Performer selbst zum mitwirkenden Kinstler
wird, auch wenn natiirlich seine Auffiihrung we-
der erfolgreich noch elegant sein muss.

Uns interessieren immer weniger die Bilder an
der Wand oder auf dem Bildschirm, denen wir
uns, gleich ob bewegt oder starr, wegen einer un-
lberschreitbaren Distanz nicht ndhern kénnen.
Diese Distanz schliesst uns als korperliche Wesen
aus und verdammt uns zum Zuschauen. Was
einst als Zeichen der Aura und einer kontempla-
tiven Betrachtung angezogen haben mag, ent-
tduscht die Erwartungen der Generation, die mit
den digitalen Medien aufwéchst. Sie will keine
Fenster mehr, durch die man distanziert etwas
beobachten oder wie ein Voyeur etwas heimlich
anschauen kann, sie will Tlren, durch die Bilder
oder kiinstliche Wirklichkeiten wie Gebdude oder
die Wirklichkeit betreten werden kénnen und in
denen man handeln kann. Es geht nicht mehr nur
um Bilder oder Ereignisse, die als eine Montage
der Attraktionen auf den Zuschauer einwirken,
sondern um solche, auf die er wie im Computer-
spiel selbst einwirken kann und die auf seine Ak-
tionen reagieren. Schon linger freilich haben etwa
Fernsehen oder Radio versucht, Zuschauer und
Zuhorer zumindest stellvertretend in den Shows,
Reality-TV-Formaten oder anderen Mitmachfor-
men mit einzubeziehen. Selbstverstandlich wurde
auch in der Kunst schon lange mit dem Ausstieg
aus dem Bild und der Partizpation des Zuschau-
ers experimentiert. Das Computerspiel als neue
Medien- und Kunstform ist daher nur Konse-

quenz und zugleich Erweiterung vorhergehender
technischer, dsthetischer und sozialer Entwick-
lungen.

Vielleicht ist das Betrachten eines Gemadldes ne-
ben dem &sthetischen Genuss, der ja in der mo-
dernen Kunst schon lange nicht mehr gegeben
sein muss, vor allem auch als kognitive Arbeit der
Erschliessung und Deutung zu begreifen. Das
Computerspiel hingegen ist fiir den, der daran
Gefallen findet, ein mitreissendes Geschehen,
das wirklicher erscheint als jedes noch so fotorea-
listische 3D-Bild, weil man handeln muss und
ein Ziel erreichen kann. Gute Spieler finden ihre
Lust nicht nur am Gewinnen, sondern es geht um
Schnelligkeit, um Geschicklichkeit, um Eleganz,
also um das, was auch einen Virtuosen auszeich-
net. Oft genug spielt man zusammen mit ande-
ren und performt daher vor Publikum, gleich ob
dieses im Internet oder wirklich am Ort prasent
ist. Schon dadurch tritt man aus dem Dunkel,
aber auch aus der Sicherheit des distanzierten
Betrachters der biirgerlichen Kunst heraus, der
Urteilskraft, aber keine Handlungskompetenz be-
sitzen muss.

Aufmerksamkeit, Wahrnehmung und Erwartun-
gen gerade von den jlingeren Menschen werden
heute bereits entscheidend von den Erfahrungen
mit Computerspielen gepragt, also in aller Regel
von schnellen Entscheidungen und Reaktionen in
ebenso schnell sich verdndernden Szenarien mit
Uberraschungen, die Konzentration auf den Hand-
lungsfluss erfordern, aber tiber das oberflachliche
Beobachten der Szene hinaus ein langeres An-
schauen verhindern, da man durch Einhalten
schon sein virtuelles Leben aufs Spiel setzt oder
etwas verpassen konnte. Computerspielen liesse
sich als Kombination aus der Betrachtung eines
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Films und dem Steuern eines Fahrzeugs in gros-
ser Geschwindigkeit verstehen. Oft genug geht
beides auch tatsdchlich zusammen.

Der Unterschied zwischen der Betrachtung eines
Gemaildes und des Spielens eines Computerspiels
liesse sich im Hinblick auf das Bild, das ja nur
eine Komponente im Computerspiel ist, vielleicht
so genauer ausdriicken. Wahrend der Zuschauer
bei einem Gemalde das starre Bild mit seinen Au-
genbewegungen aktiv abtastet und erforscht, da-
bei aber immer wieder vom Detail auf die Ge-
samtansicht hin und her springen kann und bei
langerem Verweilen sich aktiv und imaginierend
in Bezug zu dem Sichtbaren setzen muss, wird
der Computerspieler durch einen visuellen Raum
getrieben, der schnell erfasst werden muss. Hier
springen die Reize auf den Spieler zu, der beim
Erkunden des bewegten Raums schnell auf ver-
dachtige oder neue Signale reagieren muss. Das
ist nicht mehr die kontemplative Welt des &sthe-
tischen Betrachters, sondern wegen mir die auf
héchste Anspannung der Aufmerksamkeit zuge-
schnittene Welt des Jagers oder Gejagten, des
Kriegers oder Sportlers.

Wirklichkeit und Virtualitét verschmelzen: Noch
spielen beispielsweise Kinder oder Jugendliche
ihre immer realistischeren Ballerspiele aus der
Ich-Perspektive vor den Computerbildschirmen
sitzend. Bald aber werden sie, ausgestattet mit
«wearable computers, also tragbaren Computern,
Funkverbindung und GPS-Sendern, auf den Stras-
sen der Stadte agieren, die so zum Spielfeld fir
die Simulation werden. Wir haben uns schon dar-
an gewohnt, dass Menschen laut redend sich in
der Offentlichkeit bewegen, als wiirden sie mit
sich selbst sprechen, was einst ein Zeichen fiir

Wahnsinn war. Jetzt werden wir uns daran ge-
wohnen miissen, dass Menschen nicht nur mit
anderen sprechen, die wir nicht sehen kénnen,
sondern auch beispielsweise mit nicht sichtbaren
Waffen und stets in Deckung bleibend tiiber die
Platze jagen, also auch etwas sehen, was wir nicht
sehen konnen, wenn wir keinen Zugang zu der
virtuellen Realitdt haben.

Noch stehen wir mit den immersiven interakti-
ven Umwelten erst am Anfang der Technik der
virtuellen Realitdten. Die Zukunft dirfte darin
liegen, die virtuelle Realitdt mit dem Internet und
dem «mobile computing> so zu verbinden, dass
die Menschen immer und Uberall Zugang zu vir-
tuellen Welten besitzen und damit oft gleichzei-
tig sich in der Virtualitdt und in der materiellen
Wirklichkeit bewegen, wobei interessant sein
wird, wieweit man den Korper tatsdchlich in die
virtuelle Realitdt mit einbeziehen kann - und will,
aber auch, ob es in bestimmten Hinsichten Gren-
zen des Realismus geben soll. Der Korper wird
dabei Uber die technischen, sensorischen und
motorischen Schnittstellen zum Bewohner beider
Welten. Noch werden die Schnittstellen, also die
Zugdnge zur virtuellen Welt, etwa in Form von
Brillen, Mikrofonen, Lautsprechern, Datenhand-
schuhen und Datenanziigen an den Koérpern an-
gebracht, moglicherweise werden manche dieser
neurotechnologischen Schnittstellen spéter auch
implantiert. Entsprechende Chips und Implanta-
te sind bereits in Entwicklung.

Gleich, ob man von erweiterter Realitit oder einer
auf die Wirklichkeit erweiterten Virtualitdt aus-
geht, so wird das Durchdringen oder Ubereinan-
derlagern von Realitdt und Virtualitdt zu einer
spannenden Gestaltungsaufgabe, die interessan-
te und auch lukrative Moglichkeiten erschliessen



kann - von der Bildung, die allerdings weiterhin
entscheidend auf abstrakten, sprachlichen und
mathematischen Fidhigkeiten beruht und nur
durch Simulationen, die ja darauf aufbauen, er-
gianzt werden kann, iiber neue Moglichkeiten der
Telearbeit, des Teleshopping oder eines gemein-
samen Aufenthalts in einem virtuellen Raum bis
hin zu neuen Unterhaltungs- und Kunstformen.
Mit der virtuellen Realitdt aber kann Wirklichkeit
nicht nur erganzt oder Uberlagert werden, son-
dern wir konnen durch sie hindurch gleichzeitig
an einem entfernten Ort sein (Teleprdsenz) und
dort handeln (Telemotorik), wenn beispielsweise
Roboter liber Tausende Kilometer hinweg so ge-
steuert werden, als wiirde man vor Ort sein. Das
ist in vielerlei Hinsicht interessant, nicht zuletzt
flr die Kriegsfiihrung, bei der wie im Fall von be-
waffneten Drohnen, die aus der sicheren Ferne
am Bildschirm mit einem Joystick gesteuert wer-
den, auch Feinde getotet werden konnen. So glei-
chen sich Computerspiel und Krieg nicht nur in
der Simulation einander an. In Zukunft wird es
eine Vielzahl von fernsteuerbaren Robotern ge-
ben, die nicht nur in den Hidnden von Sicher-
heitskréften bleiben werden. Was sich damit alles
im Rahmen von Happenings und Aktionen, aber
auch in dem von Vandalismus, Kriminalitat und
Terrorismus ausfiihren lasst, kann man sich un-
schwer ausmalen.

Aufmerksamkeit: Eines der Probleme der Infor-
mationsgesellschaft ist die Flut an Informationen,
die mit immer mehr Medien und Telekommuni-
kationsgerdten produziert, aber auch empfangen
und verarbeitet werden miissen. Man spricht da-
her nicht mehr nur vom <nformation overlaod,
sondern dank der steigenden Menge von Kom-
munikationsleistungen auch von einem «commu-
nication overload».

«Multitasking> — urspriinglich eine Bezeichnung
dafir, wenn der Prozessor mehrere Programme
gleichzeitig bearbeitet - nennt man die Notwen-
digkeit und Moglichkeit, viele Dinge gleichzeitig
im Auge behalten und schnell auf neue Situa-
tionen reagieren zu konnen. Aufmerksamkeit,
das Portal zur Wahrnehmung der Welt und von
uns selbst, mag moglicherweise bei manchen
durch das permanente Zappen und Starren auf
die medialen Oberfldchen lberstrapaziert wer-
den, wenn wir uns wie bei einem schnellen Com-
puterspiel oder einem ernsthaften Spiel an der
wirklichen Bérse permanent auf hochste Reak-
tionsbereitschaft halten, aber wir trainieren eben
auch das Switchen zwischen den Programmen
und die Fahigkeit, mehr gleichzeitig auszufiihren,
als dies vermutlich vorhergehende Generationen
tun konnten.

Wahrscheinlich gibt es einen Unterschied zwi-
schen einer kurzzeitigen Konzentration und einer
Tatigkeit, die lange Aufmerksamkeit bei relativ
gleichbleibenden Situationen - z.B. eine Auto-
bahnfahrt - verlangt. Um in einer monotonen Si-
tuation die Aufmerksambkeit aufrecht zu erhal-
ten, ist Abwechslung, also Multitasking, geradezu
notwendig. Sollte dies zutreffen, kénnte man
freilich aus der Sucht mancher Zeitgenossen nach
Multitasking moglicherweise auf die Unterforde-
rung oder Langeweile der Lebens- oder Arbeits-
welt, aber auch der Medienangebote einen Riick-
schluss ziehen. Man kann die Uberlegungen aber
noch ein wenig anders ausrichten, schliesslich
haben die Menschen schon ziemlich lange gerade
in religiésen Riten und den ersten Gesamtkunst-
werken die Fihigkeit des Multitasking nicht nur
trainiert, sondern durch das Aufgebot von ver-
schiedenartigsten Stimulationen unter Einschluss
der Partizipation der Zuschauer an den religiosen
Spektakeln auch bestimmte Stimmungen ge-
weckt, also die «Seele> massiert. Noch in den vor-
biirgerlichen Kirchen, Theatern und Opern war der
passive, ganz konzentrierte Beobachter eine Sel-
tenheit. Vielleicht brechen die Mitglieder der In-
formationsgesellschaft durch Multitasking, Inter-
aktivitdt und wachsende Handlungs- sowie Wahr-
nehmungsoptionen nur wieder aus der Starre des
distanzierten und konzentrierten Beobachters
aus, wahrend die konservativen Kulturkritiker
noch immer auf dem Thema der Informationsflut
herumreiten, die uns angeblich ablenkt und fiir
die Wirklichkeit immun macht? —
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Kunst — Publikum — Demokratie varianten ciner schwierigen Beziehung

Georg Kohler Was heisst es fiir die Kunst und die Kultur einer Gesellschaft, wenn demokratische Entscheidungen mehr und mehr
nach dem Muster des 6konomischen Wahl- und Tauschverhaltens interpretiert werden? Der Philosoph Georg Kohler

tiber das fragile Verhiltnis zwischen Kunst, Publikum und Demokratie I
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Anlasslich der Eréffnung der Ziircher Kunsthalle
im Oktober 1989 schrieb der Kunsthistoriker Beat
Wyss einen bemerkenswerten Essay zur inaugu-
ralen Ausstellung.! Bemerkenswert aus doppel-
tem Grund, einerseits wegen seines Gedanken-
reichtums, anderseits wegen der Tatsache, dass
er einer Ausstellung galt, die nichts (mehr) oder,
wenn man wollte, das Nichts ausstellte.

Unter dem Titel Costruire hatte der Kiinstler Ger-
hard Merz nédmlich einen die ganze Halle umfas-
senden Raum gestaltet, der leer war bis auf ein
in der Mitte geteiltes, messingumrahmtes, gra-
phitschwarzes, einige zehn Quadratmeter grosses
Rechteck an einer der Langswénde und eine milli-
metergenau geschnittene, aus kostbarem Marmor
gefertigte Museumsbank, die im Hallenzentrum
stand.

Dazu Wyss: «Die Messingrahmen des Ziircher Raums
Offnen sich wie Fenster in dieselbe Schwdrze, auf die
auch das schwarze Quadrat von Malewitsch zeigt. (...)

Schwarz ist die leere Redundanz am Grund alles Ge-
sehenen; als opaker Bodensatz schimmert es unter der
Sichtbarkeit durch. Vergleichbar den elektronischen Wie-
dergabetechniken von Musik, versucht die Malerei nor-
malerweise das Grundrauschen im System zu iiber-
blenden, indem der Pegel der Melodie, der zerstreuen-
den Ablenkung, erhoht wird. Merz verfdhrt umge-
kehrt: Das Grundrauschen der Welt wird aufgedreht
zu einem Schwarz, worin, rein und erhaben, das leere
All drohnt.»

Wie immer man diese Deutung begreift, klar ist,
dass die Merz’sche Installation so etwas wie Me-
taphysik nach dem Ende derselben bildlos an-
schaulich machen sollte; vielleicht viel zu den-
ken, aber ganz sicher wenig zum Sehen enthielt
und trotz allem ziemlich kostspielig sein musste
- nicht umsonst nennt Wyss den Raumkiinstler
Merz einen Liebhaber «gediegener Materialien und
handwerklicher Prdzision». Im Uibrigen war die Aus-
stellung ein Erfolg. Die neue <Kunsthalle> etablier-
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te sich durch sie auch in Ziirich als wichtiger
Ort aktueller Kunstvermittlung; ein Skandal fand
selbstversténdlich nicht statt.

Aber warum ist das so selbstverstdndlich? -
Schliesslich war nicht jedermann die erwdhnte
kunstphilosophische Nobilitierung von Gerhard
Merz’ provokant teurer, aber tatsdchlich tiefdunk-
ler Verweigerungsgeste zuginglich, und tber-
dies héatte angesichts der im wesentlichen leeren
Kunsthalle - anstelle von «Platons Hohle> (Beat
Wyss) - dem einen oder andern Steuerzahler ja
auch das bekannte Mérchen von des Kaisers neu-
en Kleidern in den Sinn kommen kénnen. Dass
nichts dergleichen o6ffentlichkeitswirksam ge-
schah, ist also erklarungsbediirftig, wenngleich
nicht allzu schwer zu begriinden.

Kunstvereine: Die Erkldrung findet sich, wenn man
dem Verhéltnis zwischen Offentlichkeit bzw. Publi-
kum, Kunstvermittlung und Demokratie nachgeht,
wie es lange Zeit typisch flir eine Institution wie
die «Kunsthalle> gewesen ist.

<Kunsthallen> sind seit ihrem ersten, dezidiert ge-
gen das vergangenheitsorientierte <\Museum- ge-
richteten Auftreten mit der Geschichte der Kunst-
vereine> verbunden, jenen durchaus elitdren
Kulturzirkeln, die schon im 19. Jahrhundert den
Anspruch erhoben, das wohlhabend-gebildete
Biirgertum mit Avantgarde und moderner Kunst
nicht nur vertraut zu machen, sondern geradezu
zu verheiraten.?

In der Geschichte dieser Kunstvereine lassen sich
nun verschiedene Stadien unterscheiden, die zum
einen unterschiedliche Konstellationen der Trias
von Kunst, Publikum und Demokratie markieren,
und zum anderen zeigen, was es braucht, damit
Kunst, Publikum und Demokratie kein Dreieck
der wechselseitigen Missachtung oder Gleichgiil-
tigkeit, sondern ein harmonisches Triumvirat bil-
den. Mit der zweiten, nach 1945 einsetzenden
Phase der Geschichte der (deutschen) Kunstverei-
ne wird nimlich plausibel, wie und warum sich
die zeitgendssisch-moderne Kunstproduktion der
eigentlich erwartbaren Kritik der <banausischen»
Mehrheitsoffentlichkeit entziehen und dennoch
demokratisch subventionsfahig zu bleiben ver-
mochte.

In der ersten Periode beobachtbarer Wechselwir-
kungen zwischen Moderne, Publikum und Demo-
kratie spielt das demokratische Element freilich
schon deswegen keine grosse Rolle, weil ihre Zeit
noch im klassengesellschaftlich geprédgten, auto-
ritdren 19. Jahrhundert liegt. Dasjenige Biirgertum,
das tUberhaupt als Publikum und Forderer der
avantgardistischen Moderne in Frage kam, war
eine kleine Fraktion innerhalb der eigenen Schicht,
das mit seiner Stellungnahme die birgerliche

Begeisterung fiir den technisch-industriellen Zi-
vilisationsfortschritt auch auf die Dimensionen
kultureller Entwicklung und Selbstverstidndigung
ausdehnen wollte: «Das (einflussreiche moderne-
freundliche) Biirgertum nahm die Avantgarde als Ana-
logie seiner eigenen historischen Leistung in Beschlag
(...). Gemeinsam war (diesem) Biirgertum und der mo-
dernen Kunst, dass sie keinerlei Riicksicht auf hi-
storisch verblirgte, traditionelle Kulturformen nehmen
wollten, die nur als Hindernisse gesehen wurden und
bestenfalls musealisierbar waren.» (Grasskamp) Poin-
tiert gesagt ldsst sich also im Verhéltnis von
Moderne und Publikum eine fiir die Jahrzehnte
zwischen 1870 und 1930 charakteristische Kon-
stellation erkennen, da Kunst und gesellschaft-
lich dominantes Elitepublikum - in souveréner
Ausblendung demokratischer oder gar massen-
demokratischer Legitimationsbediirfnisse - ein-
ander beférdern und in ihrer jeweiligen Bedeu-
tung bestatigen.

Erziehungsprojekte: Das dndert sich fundamen-
tal nach 1945 - nicht nur in Deutschland, aber am
auffalligsten natlirlich in der neuen (west)deut-
schen Bundesrepublik, die nach der totalitdr-ge-
genmodernen Zeit des Nationalsozialismus mit
Hilfe der westlichen Alliierten entstanden war und
endlich <Demokratie> lernen wollte. Als moglich
gewordenes (Selbst)Erziehungsprojekt der «verspa-
teten» deutschen Nation nutzte die Bundesrepu-
blik die Kunst der Moderne als Bildungsmedium:
zur Einlibung von demokratischem Pluralismus,
liberaler Toleranz und rational-funktionaler Argu-
mentationsfihigkeit. Diese durch die Meinungs-
macher der Offentlichkeit geprégte und von den
politischen Institutionen der Demokratie gefor-
derte Haltung zum Handlungs- und Formreper-
toire avantgardistischer Kunstproduktion war das
auch die Schweiz beeindruckende <Triumvirats-
modell> der Nachkriegsepoche. Was Grasskamp
fiir Deutschland notiert, kann cum grano salis da-
her auch fiir unser Land gelten: «Der demokratische
Staat, der die Modernisierung der Produktionssphdre
der Marktwirtschaft iiberliess, sah (in Differenz zur
Bourgeoisie der Griinderjahre) in der modernen Kunst
nicht (mehr) das Symbol der technisch-industriellen,
sondern (vor allem) dasjenige der politischen Moderni-
sierung.»

Die moderne Kunst als Pfadfinderin auf dem Weg
in die rechtsstaatlich-soziale, nivelliert mittelstan-
dische, anti-elitdre, allgemeine Wohlfahrtsdemo-
kratie ... - das war zwar, gemessen am Selbstbe-
wusstsein der ersten Avantgarde, durchaus ein
historisches Missverstiandnis, aber trotz allem
nicht vollig unberechtigt. Nicht die Absichten der
meisten Kiinstler und auch nicht die ihrer Werke
konnten einen einleuchtenden Kanon massen-



haft gelungener Aufklarung und Demokratisie-
rung bieten, wohl aber der Umgang mit diesen
und den mannigfaltigen sonstigen Herausforde-
rungen der Moderne. Die Duldung der modernen
Kunst wurde zum Lackmustest fiir Toleranz und
Pluralismus, und mit dem kulturpolitischen Bil-
dungsauftrag gewann die Dreiheit von kiinst-
lerischem Eigensinn, prinzipiell wohlwollender
Offentlichkeit und demokratischer Subventions-
bereitschaft endgiiltig Zlige von préstabilierter
Harmonie; jener Systemzustand, von dem auch
(noch) die Zircher Ausstellung von 1989 und die
Merz’sche, luxurios cool inszenierte Wiederho-
lung suprematistischer Provokationsgesten profi-
tieren durfte.

Eine neue Epoche: <1989 ist allerdings - und
nicht nur im Bereich der Kulturpolitik - ein Ter-
min des Abschieds und des grundsitzlichen Wan-
dels. Er steht fiir den Anfang einer neuen Epoche;

ihre Merkmale sind die Entfesselung des Markt-
prinzips, der Gedanke der Okonomisierung aller
Lebensbereiche und die beschleunigte Verwirkli-
chung einer vor allem durch die allgemeine Kon-
sumproduktionslogik zusammengehaltenen Ge-
sellschaft, die zugleich in die diversesten Spezial-
interessengruppen zerfallt. Im Horizont dieses
Zeitgeistes reduziert sich die Idee der Demokratie
auf die Geltung der Mehrheitsregel. Demokrati-
sche Entscheidungen werden nach dem Muster
des 6konomischen Wahl- und Tauschverhaltens
interpretiert. Der politische Diskurs ist dann nichts
anderes als ein Kampf um Marktanteile auf einem
speziellen Markt; und «Offentlichkeit> nur und nicht
mehr als die Arena, in der die Konkurrenz um
profitable Aufmerksamkeitsquoten stattfindet.

Dass «Kunst> (schon gar «zeitgendssische Kunst»)
seit spatestens einem Jahrzehnt unter dieselben
Legitimationszwange geraten ist, wie sie die Auf-
merksamkeitsokonomie der medialisierten Of-
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fentlichkeit und die Dezisionsmechanik demokra-
tischer Regierungsentscheide steuern, ist evident.
Auch Kunst und Kultur miissen assets werden (im
Standortwettbewerb der grossen Stadte um Fir-
menhauptsitze und vermdgende Privatiers); sie
haben sich unter bestimmten Aspekten zu «rech-
nen> (wie zum Beispiel die sogenannte «Soziokul-
tur, die potentiell rebellische Milieus besanftigt);
<Aufwand und Ertrag> sind — wie in jeder Unter-
nehmung - zu erfassen, zu vergleichen und in be-
friedigende Relationen zu bringen. Und wie alles
in komplexen, hochdifferenzierten Gesellschaften
miissen Kunst und Kultur primér von Experten
begutachtet, ausgewdhlt und dem Einfluss des
Laienpublikums entzogen werden.

Gerade das letztere, die Expertenherrschaft, ist
freilich eine im Funktionsmodus der fortgeschrit-
tenen Zivilisation verankerte Notwendigkeit, die
auch in Konflikt mit den Kriterien der Marktkon-
sumlogik geraten kann: Warum eigentlich soll -
gemadss Expertenmeinung - der demokratische
Staat etwas subventionieren, was anderseits nur
fiir eine kleine und oft sogar kaufkraftige Minder-
heit von Belang zu sein scheint? Die Auseinander-
setzung um Kunst und Kultur gerdt damit nicht
zufallig in spiirbare Widerspriiche. Die Harmonie
zwischen Kunst, Publikum und Demokratie kann
sich nun in eine Zone selbstzentrierter Strudel
und turbulenter Stromungen verwandeln, in ein
fiir jeden treuherzigen Besucher - sei er Politiker,
Biirokrat oder simpler Blirger — gefdhrliches «Ber-
mudadreieck>, in welchem man zwar nicht gera-
de sein Leben verliert, aber mindestens die Uber-
sicht. - Wie, um Himmels willen, sollen Kunst,
Publikum und Politik denn tberhaupt noch in
einen verniinftigen und konstanten Zusammen-
hang gebracht werden?

Ménage a trois: Die Frage bezeichnet tatsichlich
ein schwieriges Problem. Wie immer in solchen
Fallen ist es am besten, sich in erster Linie auf die

Analyse der Zusammenhinge und Verwicklun-
gen zu beschrinken, statt sogleich die grosse Lo-
sung herbeizaubern zu wollen. Darum will ich
jetzt nur einige wenige Einsichten erinnern, die
drei (keineswegs nur fir die Kulturpolitik grund-
legende) Sachverhalte betreffen:

Erstens ist zu betonen, dass der Gehalt der De-
mokratie marktlogisch nicht zureichend zu be-
greifen ist. Zur liberalen und rechtsstaatlichen
Demokratie, die wir als Ideal und Norm schétzen,
gehoren der Schutz von Minderheiten, die Sorge
um Querdenker und der Respekt vor der und das
Wissen um die Notwendigkeit von kategorischen
Werten, die per Mehrheitsentscheid niemals aus-
ser Kraft gesetzt werden durfen.

Zweitens sind Kunst und kiinstlerische Produkti-
vitdt allemal von einem Eigensinn geleitet, der
sich Niitzlichkeitserwdgungen immer wieder ent-
zieht. Weder die Marktésthetik noch der politi-
sche common sense, noch ein traditioneller Kanon
der Kritik vermag die Richtung zu dem hin fest-
zulegen, was einmal ein «werthaltiges,, «f6rde-
rungswiirdiges», relevantes> Werk oder Kunst-
geschehen sein wird. Kunst ist das wesentlich
Unberechenbare und Uberraschende. Dass eine
Sache gelungen ist, zeigt sich immer erst dann,
wenn sie betrachtbar prasent ist — und auch da
oft bloss allmahlich. Wer als Experte gegenwarti-
ge Kunst- und Kulturproduktion in irgendeiner
Hinsicht und unter irgendwelchen Kategorien be-
werten will, muss also immer davon ausgehen,
dass er sich in seinem Urteil griindlich irren
konnte, obwohl seine Stellungnahme dennoch
unverzichtbar bleibt. Auf irgendeine Meinung, auf
irgendein Urteil miissen wir uns ja beziehen - als
demokratische Subventionspolitiker genauso wie
als kritische Gegenexperten oder als erregt-em-
portes Laienpublikum.

Damit komme ich zum letzten Punkt: zum Pub-
likum, das als geschlossenes Kollektiv nicht exi-
stiert, aber in der Hinsicht auf die Idee einer



lebendigen Offentlichkeit gleichwohl einen Zu-
sammenhang bildet. Nattirlich gibt es «das> Publi-
kum, «die> Aufmerksamkeit, welche als einheitli-
ches Gut in grosserer Quantitat fiir «die> Kunst zu
gewinnen waren nicht, und schon gar nicht lasst
sich das Publikum fassen, wie man den <ideal-
typischen Kaufer fiir Katzenfutter> konzipiert. Im
riesigen Gegenwartsraum der Kunst und Kultur-
erzeugung vermogen sich stets nur limitierte
Interessen, begrenzte Zustdndigkeiten und be-
schrankte Kenntnisse auszuformen, was zugleich
bewirkt, dass alle Akteure einander in allen Rol-
len, in derjenigen des Experten wie in der des
Laienrichters, begegnen (wer firm in klassischer
Klaviermusik ist, hat von Comics, Popkultur und
Patti Smith wenig Ahnung; wer viel von Film ver-
steht, wird Ballett- und Tanzbanause sein, usw.).
Aus den erwidhnten drei theoretischen Einsich-
ten: dass Demokratie ohne Sinn fiir die Defizite der
Mehrheitsmacht zerfallt (1.); dass das Kunsturteil
Sachverstand ebenso braucht, wie es hdchst fallibel
bleibt (2.); dass «das> Publikum eine Chimdre ist (3.),
folgen, so denke ich, ohne weiteres auch drei prak-
tisch bedeutsame Erkenntnisse: Zwar sind klare
Qualitatskriterien und Werthierarchien als Ent-
scheidhilfen in Kunst- und Kulturfragen heute we-
niger denn je zu fordern (a), dennoch ist die staat-
lich-demokratische, expertenabhingige Forderung
von Kunst und Kulturproduktion auf vielen Ge-
bieten unumgénglich (b), sollen nicht bloss das Mas-
senhafte oder privat Privilegierte, das unterhaltungs-
industrielle Produkt und das Luxusgut, die
Zukunft unserer zivilgesellschaftlichen Offentlich-
keit bestimmen - und deren Vitalitdt nachhaltig
schéadigen (c).

Auch nach «1989> also muss die Trias von Kunst,
Publikum und Demokratie nicht gleich zum bo-
sen Ort mutieren, wo Verstand, Fairness und re-
publikanischer Konsens in Turbulenz geraten und
versinken; aber zuriick zur préastabilierten Har-
monie der Nachkriegszeit, wird sie gewiss nicht

nochmals finden. Kurzum: Wir haben im ménage
a trois zu leben, mit Eifersiichten, Missverstand-
nissen und wechselnden Beziehungsformatio-
nen, aber wenigstens in dem einen Haushalt, den
wir gemeinsam haben und erhalten méchten. —

Georg Kohler, Prof. Dr. phil. und lic. iur: Nach dem Studium der
Philosophie und der Rechtswissenschaft in Ziirich und Basel,
einigen Assistenzjahren wéahrend des Doktorats und der Vor-
bereitung der Habilitation, war er von 1983-1991 in der Leitung
eines Familienunternehmens in Wien tétig und arbeitete ausser-
dem als freier Publizist (v.a. fiir die <Neue Ziircher Zeitung).
1992-1994 lehrte er Politische Philosophie und Theorie an der
Ludwig-Maximilian-Universitdt in Miinchen; seit 1994 ordent-

licher Professor fiir Philosophie an der Universitét Ziirich.

1 Beat Wyss: Das Ende der Bilder. Gerhard Merz und Platons Hohle,
in: Neue Ziircher Zeitung, Nr. 249, 26.10.1989.

2 Das Folgende stiitzt sich auf Aufsatze von Walter Grasskamp:
Rekonstruktion und Revision. Die Kunstvereine nach 1945, sowie
Demokratie und moderne Kunst. Umwidmung und Demontage, in:
ders.: Die unbewdltigte Moderne. Kunst und

Offentlichkeit, Miinchen 1989, S. 120-146.
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Von der Kritik zum Tlpp Literatur auf dem Kulturmarktplatz

Isabelle Ruf Die Literaturvermittlung hat sich vom Kommentar hin zur Performance entwickelt, schreibt die bestandene Kultur-
journalistin Isabelle Riif. Das heisst aber noch lange nicht, dass der zunehmende Larm der Literaturszene die ein-

zigartige Stimme iibertont 1
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Am 22. September kam Trois jours chez ma mére
von Francgois Weyergans endlich in die Buch-
handlungen. Seit Jahren schon kiindigte sein Ver-
leger Grasset diesen Roman jeden Herbst an.
Und dann nichts. Als das Buch endlich erschien,
erlitt der Pariser Mikrokosmos, der bereits von
der Affdre Houllebecq erschiittert wurde, einen
Schock, dhnlich einem zweiten Tsunami. Aus
diesem Grund machte sich die Pressebetreuerin
Sorgen. Werden die Medien vom Inhalt reden
oder nur von den Missgeschicken, die dem Autor
wiahrend seines langen Schweigen zugestossen
sind?

Diese Sorgen lassen tief blicken. Im Friithjahr und
Sommer 2005 waren nur die Trommeln zu horen,
die das Erscheinen des neuen Romans von Mi-
chel Houellebecq ankiindigten, und dies gleich-

zeitig in fiinf Sprachen. Am Fernsehen, in allen
Zeitungen und im Internet ist nur der Autor, seine
Zigarette, seine existentielle Verzweiflung, sein
Hund, sein Sexualleben, seine Beziehungen zur
Sekte der Raelianer bis zur Ubelkeit zu sehen. Als
es erscheint, dramaturgisch geheimnisvoll aufge-
laden, um die Lust anzustacheln, zeigt das Buch
Qualitaten. Doch der Kritiker mag es fast nicht
mehr lesen. Man darf annehmen, dass der po-
tentielle Leser von dieser textuellen Beldstigung
ebenfalls miide ist. Trotzdem funktioniert das Ra-
derwerk autonom: unmdéglich, das Phianomen zu
ignorieren. Im Ubrigen ist es soziologisch nicht
uninteressant. Dennoch, wenn man es analysiert
und anprangert, unterstiitzt man das System
usw. Verschwindet der kritische Diskurs zugun-
sten der Promotion?

39



40

Wahrheit oder Bestsellerliste?: Auch wenn man
sich nicht dem Gejammer hingibt, so muss doch
festgestellt werden, dass der Fokus ein anderer
ist. Frither arbeitete der Kritiker im Namen einer
bestimmten Vorstellung von Wahrheit>. Aus der
Masse von Bilichern wiahlte oder schloss er die
Werke nach den Kriterien aus, die er flir objektiv
hielt: das Schone oder Innovative der Sprache,
das Originelle der Gedankenwelt, die Form und
den Inhalt und deren Dialog usw. Er stellte Zu-
sammenhénge her, libte eben Kritik, denn das
war sein Beruf. Er hatte gearbeitet, um ihn zu
erlernen. In Deutschland und in den angelséch-
sischen Landern war er oft durch eine akademi-
sche Ausbildung dazu legitimiert. Auf den Feuille-
tonseiten wandte er sich an eine gebildete Leser-
schaft. Vertraut mit den vorgefassten Meinungen
seiner langen Artikel, entschieden sich seine Le-
ser nach seinen Diktaten. Dieses utopische Leit-
bild gibt es noch immer in bestimmten Zeitun-
gen, doch es ist im Schwinden begriffen.
Heutzutage stellt sich die Frage anders. Auf den
Redaktionen sucht man sich das, was «die Leute>
wollen, um ihren Wiinschen nachzukommen. Da
niemand diese verschwommene Masse kennt,
versucht man sich mit indirekten Mitteln ein Bild
von ihr zu verschaffen — der Bestsellerliste oder
der Horerumfrage -, mit Mitteln also, die ihrer-
seits Resultate des Angebots sind. So kommt es
zu einer Selbstzensur. Werke, die als zu poin-
tiert, zu schwierig oder innovativ gelten, werden
ohne viel Federlesens ausgeklammert. Die Leute>
haben keine Zeit, lange Artikel zu lesen, also
schreibt man Textchen mit Werbecharakter, ver-
sehen mit Sternchen oder Piktogrammen, um die
Leser schnell ins Bild zu setzen.

Von diesem herablassenden Standpunkt aus
schrumpft notgedrungen der Raum, den man den
Buchbesprechungen gibt. Dem Fernsehen sind
Gesprachsrunden lieber, zu denen sich wie bei ei-
ner Zirkusvorstellung ganz unterschiedliche Pro-
minente einfinden, die sich vor einem aggressi-
ven Moderator rechtfertigen miissen. In Zeitungen
und Zeitschriften entscheidet man sich ab und
zu fur einen grossen Coup, zwei oder drei Seiten
uber einen Autor. Dazu braucht es etwas Skan-
dalumwittertes (Houllebecq macht das mit sei-
nen nihilistischen Provokationen perfekt) oder
statt dessen eine schone und/oder traurige Ge-
schichte - Exil, Trauer, Missbrauch, Neuanfang
nach Drogen oder Gefidngnis, Abenteuer in der
Ferne, politische Auseinandersetzung.

Diese verzerrten Betrachtungsweisen bestehen
nebeneinander und lassen eine neue Landschaft
hervortreten. Vor kurzem hat die Westschweizer
Tageszeitung Le Temps die Teile «Kultur> und <Ge-
sellschaft> im letzten Bund zusammengezogen.

Wer die beste Geschichte zu erzéhlen hat, kommt
auf die dusserst begehrte letzte Seite. Gewohnlich
gewinnt die «Gesellschaft>, und das ist auch nor-
mal: Sie bietet praktische Ratschlége, Innovatio-
nen, die das Leben leichter oder lustiger machen.
Kultur ist dann an der Reihe, wenn auf der Biihne
etwas Neues lauft, CDs oder Filme herauskom-
men. Der Leser nimmt die Neuheiten zur Kennt-
nis, und es ist ihm egal, ob sie in den Bereich <Ge-
sellschaft> oder «Kultur> fallen. Kein Grund zum
Klagen. Ausser bei Literaturpreisen, dem Tod ei-
nes Autors, einem Skandal, einer Zensur, eines
Prozesses haben die Bilicher ihren festen Platz,
ndmlich in den <Biicherseiten der grossen Ta-
geszeitungen oder Fachzeitschriften, von denen
neugierige Leser wissen, dass sie sie dort finden
konnen. Die Literatur hat noch einen anderen Zu-
fluchtsort, ndmlich die Kultursender der Staats-
radios. Die Tatsache, dass es sich dabei um einen
engsten Kreis handelt, schiitzt sie vor Horerum-
fragen (doch wie lange noch?). Sie wollen nur
eine kleine Horerquote erreichen. In einem Land
wie Frankreich sind das trotzdem Hunderttau-
sende von Zuhorern, von potentiellen Lesern, die
mit pointierten Informationen berieselt werden.
Die heutige Verlagssituation ist sehr merkwiirdig.
einerseits eine gewaltige Produktion, die grossten-
teils dem Vergessen anheimfillt, noch bevor sie
uberhaupt eine Leserschaft erreicht hat. Die «ren-
trée littéraire> (der Bilicherherbst), ein typisch fran-
zosisches Phanomen, vermeldet diesen Herbst
mehr als 600 Neuheiten, und das allein bei der Li-
teratur. Andererseits ziehen ein paar vorausge-
plante Kniiller die Aufmerksamkeit auf sich (der
erstaunlichste und am ldngsten anhaltende war
Der Da Vinci Code), und die erkennt man unter an-
derem an der umfangreichen Sekundarliteratur,
die da um sie herum wuchert - nicht weniger
als finf Kommentarbiicher zu Houllebecq, noch
ehe Die Mdoglichkeit einer Insel erscheint. Zwischen
diesen beiden Polen: ziemlich diskreditierte und
uberholte Medien. «Die Presse macht keine Vorschrif-
ten mehr», stellen die Verleger fest, die in Zukunft
die Buchhéndler umhegen. Verliebt sich einer
von ihnen in ein Buch, kann er mehr als tausend
Exemplare verkaufen, was die Hélfte einer mittel-
grossen Auflage bedeutet. Auszeichnungen wie
der Prix des Auditeurs, der den Geschmack der
Leute widerspiegeln soll, erfreuen sich ebenfalls
grosser Beliebtheit. Horerndhe wird zu einem
Ideal.

Kommentar oder Performance?: Die Glaubwiir-
digkeit hat sich vom Kommentar hin zur Perfor-
mance verschoben. In den deutschsprachigen
Landern gehen Autoren seit langem mit ihrem
neuen Opus auf Tournee und lesen daraus in



Schulen, Buchhandlungen, Bibliotheken, an Buch-
messen und iiberall auf der Welt. Sie nehmen an
Schreibworkshops, Debatten und Treffen teil, kurz
und gut: Sie Uben eine Paralleltatigkeit aus, die
einen Teil ihrer Arbeit ausmacht. Man kann diese
Struktur des Literaturmarktes bedauern, sich ihr
entziehen oder sich widerwillig dazu hergeben.
Man kann sie aber auch zum eigenen Nutzen
umgestalten. Viele junge Autoren machen sich
spielerische Strategien zu eigen, veranstalten
Feste, Performances, Events, verbreiten ihre Texte
auf dem Netz und fordern dort ihre Leser zum Di-
alog auf. Sie haben Recht: Sogar ein Schriftsteller
ist ein Verkaufsargument. Wehe denen, die nicht
die Phantasie herausfordern.

Alles spielt sich so ab, als geniigte sich das Lesen
nicht selbst. Seit ein paar Jahren zieht jeweils im
Herbst eine Veranstaltung quer durch die franzo-
sischsprachigen Lander. Sie tragt den seltsamen
Namen <Fureur de lire> (Lesewut) und es finden
innerhalb von wenigen Tagen Dutzende von Ver-
anstaltungen statt. Es wird zum Schreiben aufge-
rufen, als miisste man den Wunsch zu schreiben
erwecken, wo man doch schon iiberall von einer
Logorrhoe iibergossen wird. Dieses emsige Trei-
ben verdeckt zwar, es bietet aber auch einen Reso-
nanzkorper. Ein gewisser Puritanismus misstraut
dem Erfolg und dem Geld, das damit verbunden
ist. Dass Michel Houellebecq soviel verdient wie
ein Fussballspieler und seine Blicher Europa
iberschwemmen, wo liegt da das Problem? Victor
Hugo war auch reich und beriihmt! Dass sich
Herden von Jugendlichen im flotten Schreibstil
von Amélie Nothomb wiedererkennen, was ist da
schon Schlimmes dabei? Der Roman hat immer
schon die Spiegelfunktion der Gesellschaft und
des Individuums ausgetibt. Wirklich innovative

Werke hatten schon immer Miihe, einen Leser-
kreis zu finden. Die Zeit verstand es, eine Selek-
tion vorzunehmen. Und das wird sie auch weiter-
hin tun. Die heutige Literaturszene ist besonders
laut. Dieser Larm iibertont vielleicht einzigartige
Stimmen. Er kann sie aber nicht zum Schweigen
bringen. Und viele spitzen die Ohren, um sie zu
vernehmen. Verlagshduser werden gegriindet. Am
Anteil «echter> Leser hat sich seit einem Jahrhun-
dert nichts geéndert. Kritiker liegen auf der Lauer
und sind bedacht darauf, neue Talente zu ent-
decken. In diesem Herbst gibt es Biicher, die sie
gliicklich machen kénnen. Wenn sie sich nicht
mehr so akademisch ausdriicken, dann deshalb,
weil sie sich an ein breiteres Publikum richten:
Wer wirde sich da beklagen? —

Aus dem Franzdsischen von Markus Hediger

Isabelle Riif, 1943 in Montreux geboren. Lizentiat in Human-
wissenschaften an der Pariser Sorbonne (Ethnologie, Linguistik,
Religionsgeschichte, Soziologie). Seit 1983 Literaturjournalisten
bei L’Hebo, am Radio de la Suisse Romande und seit 2000 bei der

Tageszeitung Le Temps.
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Der Leser als Sonderfall Zielpublika in einem mehrsprachigen Land

Von Marion Graf
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Ist die mehrsprachige Schweiz iiberhaupt noch der Traumort der Ubersetzer und eines entsprechend mehrsprachigen

Lesepublikums? Seit ein paar Jahren nehmen die Ubersetzungen im Angebot der Schweizer Verlage kontinuierlich

ab. Die Recherche der Ubersetzerin und Literaturkritikerin Marion Graf zur Situation in der franzésischsprachigen

Schweiz ldsst um so grossere Bewunderung fiir die Verlage aufkommen, die es trotzdem wagen |

Der Wettlauf um Rentabilitét Internationale Best-
seller. Startum. Schliessungen und Ubernahmen
von Buchhandlungen. Konzentration im Verlags-
wesen. Abschaffung von Literaturseiten in den Zei-
tungen. Seit ein paar Monaten hat der Wettlauf um
Rentabilitit die Verlagswelt erobert. Was bedeutet
diese Revolution fiir den Leser, der bei diesem er-
barmungslosen Krieg auf dem Spiel steht? Und
insbesondere fiir den Leser von Ubersetzungen in
einem mehrsprachigen Land wie der Schweiz? Ist
die Leserschaft dabei Gewinnerin oder Verliere-
rin? In Ermangelung einer Antwort soll unsere
Recherche wenigstens Anlass zu ein paar Uberle-
gungen sein. Wir wollen hier der franzdsischen
Schweiz als doppelte Minderheit sowohl gegen-
uber Frankreich als auch gegentiber der deutschen
Schweiz unsere Aufmerksamkeit schenken.
Anfang September, wiahrend die ersten der jahrlich
etwa 50000 franzosischen Neuheiten, zu denen
noch etwa 2500 aus der franzdsischen Schweiz
hinzukommen, wie von einer Welle auf den Markt
gespiilt werden, verwandeln sich die Buchhéand-
ler in die entscheidenden Akteure der Buchkette.
Ein wortgewandter Buchhéndler - manchmal iib-
rigens ferngesteuert vom maéchtigen Besitzer der
Buchhandlung - kann von einem Titel bis zu 1500
Exemplaren absetzen. Verlockende Schaufenster,
schon angeordnete Blicherstapel, Tafeln, rote Buch-
schleifen, griine Rabatte persénliche Empfehlun-
gen des Buchhéandlers erleichtern die Auswahl,
beruhigen und lenken einen dabei.

Noch vor Erscheinen des Buches in der Original-
sprache waren die Ubersetzungsrechte schon ver-
kauft und Paul Auster, Dan Brown, Philip Roth,
Houllebecq und Harry Potter von den Verlags-
agenten zu Leserfavoriten bestimmt worden.
Wenn er aber erst einmal im Bild ist tiber die Bi-
cher, von denen alle reden, ist es dem Leser frei-
gestellt, sich andere Bilicher auszusuchen: Er ist
verantwortungsbewusst, und das Angebot ist rie-
sig. Wenn heute 20% der Ubersetzungen inter-

nationale Grosserfolge sind, so ergeben sich 80%
aus reiflich iiberlegten Entscheidungen von Verle-
gern, die sorgfaltig auf die Rezeption der Autoren
in der Originalsprache achten. Wie lange noch
bleibt das Angebot auf der Hohe dieser ausseror-
dentlich diversifizierten Bedtuirfnisse?

Bei Francoise Berclaz Zermatten, einer unabhin-
gigen Buchhéndlerin in Sion, machen Uberset-
zungen die Hélfte der Verkaufe aus. Vor allem sol-
che aus dem angelsdchsischen Raum, doch es
besteht auch ein besonderes Interesse flir nordi-
sche und irische Autoren. Je nach Ferienziel der
Kaufer kann es aber auch kubanische oder siid-
amerikanische Literatur sein ... Ein Auftritt am
Fernsehen, ein grosser Artikel in einer Literatur-
beilage oder vor allem die Mund zu Mund-Propa-
ganda sind die wichtigsten Multiplikatoren. Ob-
wohl sich diese allgemeine Buchhandlung in der
Hauptstadt eines zweisprachigen Kantons befin-
de, sei die Neugier auf Schweizer Literatur, in
Ubersetzung oder auf franzdsisch, marginal, gibt
die Ladeninhaberin zu, auch wenn sie im Sinn
hat, eine Abteilung von Biichern deutscher Spra-
che zu schaffen. «Und dann miisste man vielleicht die
Ubersetzer von ausldndischen Biichern herbeiziehen,
die sprechen ja franzdsisch, kennen das Werk einge-
hend, und das aus gutem Grund, und sie wiirden ein le-
bendiges Zeugnis ablegen tiber die verkannten Schwie-
rigkeiten des Ubersetzens.»

Preise und Aufmerksamkeit Seit 1987 wird der
Prix des Auditeurs des ersten Kanals des Radio de
la Suisse Romande jedes Jahr an einen Schweizer
Autor verliehen. Er ist einer jener verkaufstréachti-
gen Preise, auf den die Verleger versessen sind. Die
Jury aus dem breiten Publikum besteht aus 24 Le-
serinnen und Lesern verschiedensten Alters und
verschiedenster Herkunft und kront nicht Autoren,
sondern Texte, denen sie ihre Zustimmung gibt. Ob
Ubersetzung oder nicht, spielt keine Rolle. Ent-
scheidender, bemerkt der Radiojournalist Louis-
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Philippe Ruffy, sei die «provinzielle Ader», die manch-
mal zu einer Uberbewertung des Erscheinungsor-
tes fiihre: Ein West- oder Deutschschweizer, der in
Paris herausgekommen sei, profitiere somit von
einer Aura der Universalitat, die sein in Lausanne
oder Genf publizierender Kollege nicht habe.

Bis auf einige regionale Verdffentlichungen fin-
den sich auf den Tischen der Buchhandlungen
von Grenoble und Genf dieselben Titel. Seit den
1960er Jahren haben ausldndische Literaturen in
Frankreich einen spektakuldren Vormarsch ver-
zeichnet. Ubersetzungspreise, Preise fiir fremd-
sprachige Bilicher wurden ins Leben gerufen, und
der Ubersetzerberuf hat sich professionalisiert.
Der franzosische Kritiker André Clavel, der ganz
nah an der Schweizer Grenze wohnt, macht sich
«dieses Gegengift zur Egomanie, von der die derzeitige
franzésische Produktion beherrscht wird», zunutze.
Als professioneller Leser auslandischer Literatur
freut er sich Uber diese Offnung und erinnert dar-
an, dass die Literatur der franzodsischen Schweiz
stolz sein konne auf eine lange Tradition der Po-
rositdt gegeniiber anderen Literaturen. Manch-
mal hétten sie das auch ihren franzdsischen
Nachbarn zugute kommen lassen. Gute Griinde
also, bei diesem fruchtbaren und anspruchsvollen
Leser zu verweilen: «Die wichtigsten Westschweizer
Autoren des 20. Jahrhunderts waren und sind grosse
Leser — und oft auch Ubersetzer und Vermittler — aus-
ldndischer Literatur, was bis vor kurzem bei den Fran-
zosen kaum der Fall war. Man muss nur an Albert
Béguin, Philippe Jaccottet, Georges Haldas, Etienne
Barilier, Vahé Godel und viele andere denken. Die Viel-
sprachigkeit und das Schweizer Schulsystem stehen
bestimmt am Anfang dieser Sensibilitdt, die librigens
heutzutage vielleicht ein wenig verloren geht.»

Die mehrsprachige Schweiz? Ist die mehrspra-
chige Schweiz iberhaupt noch ein Schmelztiegel
der Ubersetzungen? Seit ein paar Jahren haben
die sinkenden Zahlen etwas Beunruhigendes: 2004
waren von den 1904 in der Schweiz publizierten
literarischen Werken 399 Ubersetzungen (2003: 467
Ubersetzungen auf 1833 Publikationen; eine Auf-
stellung der Ubersetzungen nach Hauptsprachen
fiir das Jahr 2004 zeigt die Grafik auf Seite 45).
Betrachtet man alle Verdffentlichungen sowie
alle Gattungen, so steht Englisch an der Spitze
der 29 libersetzten Sprachen (sein Vorrang ist seit
mindestens finf Jahrzehnten belegt), gefolgt von
den drei wichtigsten Landessprachen, dann vom
Russischen, Spanischen und Arabischen.
Angesichts einer Globalisierung, die mit méchtig-
sten Mitteln die Kulturen zu homogenisieren
trachtet, muss man das Flair und die Kihnheit
der unabhédngigen Verleger begriissen, fiir die in
der Schweiz und anderswo das Wort Ubersetzung

gleichviel bedeutet wie die Bestdtigung der un-
endlichen Vielfalt der Welt: Ausschliesslich litera-
rische Verlage wie Ammann, Unionsverlag, Lenos,
Diogenes oder Casagrande im Tessin iibersetzen
viel und setzen bis zu 8o % ihrer Produktion im
Ausland ab. In der franzosischen Schweiz war
L'’Age d’'Homme (Lausanne) einer der ersten Ver-
lage, der mitten im Kalten Krieg Autoren aus Ost-
europa bekannt machte. Heute raumen zwei neu-
ere Verlagshduser, Noir sur Blanc (Montricher/
Lausanne) und Métropolis (Genf), den auslandi-
schen Literaturen einen wichtigen Platz ein. Doch
der Referenzverlag auf dem Gebiet der Uberset-
zung ist derzeit Zoé (Genf), der 2005 sein dreissig-
jahriges Bestehen feiert. Als Kleinverlag mit drei
Angestellten publiziert Zoé jahrlich 25 Titel. 25 %
des Katalogs, das heisst 140 Biicher, sind Uberset-
zungen.

Das Beispiel Editions Zoé Marlyse Pietri, Griinde-
rin und Leiterin von Zoé, ist zuerst einmal Leserin.
«Ich habe immer ausldndische Autoren gelesen. Nie-
mals hdtte ich mich nur in einer Sprache einschliessen
wollen. Ich erwarte von diesen Lektiiren neue Horizonte
und Themen, doch auch neue Haltungen gegeniiber der
Literatur sowie andere Strategien in der Erzdhlart. Ich
suche weniger das Zeitgeschehen als vielmehr das Ein-
tauchen in etwas Merkwiirdiges, andere Rhythmen,
Klinge und Farben. Bei einem iibersetzten Buch habe
ich weniger Anhaltspunkte, ich komme nicht in Versu-
chung zu klassifizieren, mein kritisches Urteil einzu-
setzen. Ich bin bereit, mich iiberraschen und faszinie-
ren zu lassen. Ich lese langsam und nehme mir die
Zeit, eine Welt in mich aufzunehmen — in letzter Zeit
zum Beispiel die von Arto Paasilinna oder Andrea
Camilleri. In einem ersten Schritt kiimmere ich mich
weniger um die literarische Qualitdt als vielmehr um
die Existenz dieser unbekannten Welt, die sich dank
der Ubersetzung durchsetzt. Das heisst, wenn das Buch
nicht viel taugt, merkt man das schliesslich, so dass
man seiner liberdriissig wird.»

Mit der Veroffentlichung von Niklaus Meienberg
hat Zoé von Anfang an die anderen Schweizer Li-
teraturen bei sich aufgenommen, vor allem die
deutschschweizerische. Zu diesem ersten Gebiet
kam schliesslich noch ein zweites hinzu: die afri-
kanische Literatur, erweitert um die Literaturen
des Stidens in englischer Sprache. Diese beiden
Welten sind personliche Entscheidungen der Ver-
legerin. Da sie fliessend Deutsch und Englisch
spricht, ist es ihrer Meinung nach schwierig, Uber-
setzungen aus einer Sprache zu publizieren, die
einem vollig fremd ist. Und so tut sie dies nur
ausnahmsweise. Das wird diesen Herbst der Fall
sein mit dem Start der Reihe <Les Classiques du
monde», die ein Verband in Paris in Zusammenar-
beit mit Zoé anbietet.



2004 in der Schweiz publizierte literarische Werke

total davon davon ausl. Autoren

Ubersetzungen CH-Autoren
deutsch 1042 237 (22,7 %) 25 212
franzdsisch 544 91 (16,7 %) 13 35
italienisch 106 38 (35,8 % 3 35
ratoromanisch 9 I I -
englisch 142 20 (14,1 %) 1 19

(Diese Zahlen hat uns Phlippe Girard, Schweizerische Landesbibliothek, freundlicherweise bekanntgegeben.)

Drei Erfolge zeigen die Vielfalt der Leser, die Zoé
mit seinen Ubersetzungen erreicht: Blgsch von Beat
Sterchi erhielt den Prix des Auditeurs und bewegte
die Leser von fiktionaler Literatur. Dumm und dick,
die Autobiographie von Rosemarie Burri, eroberte
wiederum Leser, die versessen sind auf Zeugen-
und Lebensberichte. Robert Walser schliesslich
findet seine Leser vor allem in Frankreich. «Bei
uns», erldutert die Verlegerin, «ist eine Ubersetzung
ab 3000 verkauften Exemplaren ein Erfolg. Doch ich bin
sehr zufrieden mit den 2000 verkauten Exemplaren
der Erzdhlbdnde der Siidafrikanerin Bessie Head.»
Einen neuen Autor auf den Markt zu bringen, ist
ein heikles Unterfangen. Die Mandvriermarge ei-
nes literarischen Verlags ist sehr eng. «Es gibt kei-
nen Markt fiir innovative Schreibarten, fiir neue As-
thetiken. Und ausserdem leiden wir am Verschwinden
von Zwischennetzen: weniger Kritik, dem Sterben der
unabhdngigen Buchhandlungen (in drei Jahren haben
in der franzosischen Schweiz 42 Buchldden dichtge-
macht)... Und Events mobilisieren betrdchtliche Mittel,
die in unseren Budgets nicht vorgesehen sind. Trotz-
dem gibt es Leser von eher schwierigen Werken, das
weiss ich. Das Problem besteht nur darin, sie zu er-
reichen.»

Bei Zoé ist der Leser nicht Kunde, sondern Partner,
beinahe Komplize in Sachen Entdeckungen. Des-
halb gehoren schlechte Verkaufquoten bei tiber-
setzten Biichern nicht unbedingt zu den schlimm-
sten Nachrichten. «Richtig enttduschend ist es mit
anzusehen, wenn ein Autor nach einem Erfolg geht. Zu
den schénen Uberraschungen gehért es, die Rechte zu
bekommen.»

In dem Biichlein Une aventure éditoriale dans les
marges, publiziert aus Anlass des 25jahrigen Be-
stehens des Verlags, schildert Marylse Pietri das
Dilemma, das jedem grenznahen Verleger, der
zwei Leserschaften von unterschiedlicher Sensi-
bilitat gegenlibersteht, wohlbekannt ist. Die fran-
zo0sische Schweiz ist ja kleinrdumig. Ein literari-
scher Verlag, so wie ihm Zoé vor Augen schwebt,
kann sein Programm nicht nur auf die Leser-
schaft der franzosischen Schweiz ausrichten,
sonst erstickt er und muss Kompromisse einge-

hen. Diesbezlglich ist der Vertrieb in Frankreich
durch Harmonia Mundi, und dies seit 1992 - um-
gekehrt vertreibt Zoé Harmonia Mundi in der
Schweiz - einer der grossen Triimpfe des Hauses.
Ein fiir die Zukunft wahrscheinlich entscheiden-
der Trumpf: «In diesem kleinen Land muss ein Verlag,
der literarische Texte publiziert, unterstiitzt werden,
damit er sie anderswo anbieten kann. Unterldsst man
dies, ldsst man das westschweizerische Verlagswesen
sterben: Denn wenn wir eines Tages in der Schweiz
nur noch Filialen der grossen Pariser Unternehmen ha-
ben, so werden das bloss noch regionale Verlage sein,
die weder den hiesigen Autoren noch dem, was meiner
Meinung nach die ganze Stdrke der franzésischen
Schweiz in Bezug auf Frankreich ausmacht, mehr die
gleiche fordernde Aufmerksamkeit schenken werden:
ihre Sensibilitdit fiir die kulturelle Andersartigkeit.
Letzten Endes werden die Leser dafiir bezahlen miis-
sen.» —

Aus dem Franzdsischen von Markus Hediger
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Mit den Augen des Kollektivs

Wie individuell ist unser Geschmacksurteil ?

Roy Schedler

46

Der Begriff <Publikumsgeschmack> ist negativ besetzt. Was der breiten Masse gefillt und den Zuspruch vieler findet,

das kann in landlédufiger Lesart keinen dsthetischen Wert haben. Roy Schedler, Kulturmanager der ersten Stunde,

versucht aufzuzeigen, wie es um die Individualitit des dsthetischen Urteils tatsachlich bestellt ist I

Wer ofter ins Theater geht und mit etwas Gliick
in die richtige Auffiihrung gerét, der kennt diese
Erfahrung: «Ein Engel geht durch den Raum> be-
schreibt jenen Moment, wo plotzlich, scheinbar
zufillig, eine magische Stille auftritt und die Zeit
stehenzubleiben scheint. Wir wagen kaum mehr
zu atmen; wir sind hellwach und sehen das Ge-
schehen auf der Biithne wie mit anderen Augen.
In Frankreich sagt man dazu: <Un ange passe», in
Russland <Ein Polizist wird geboren> und in den
Niederlanden: Jesus fahrt auf dem Trottinett>.
Die Sprache des Theaters, das wissen wir seit
Peter Brooks legendirer Afrikareise, ist weltum-
spannend.

Das Besondere an diesem Phdnomen ist indes
nicht seine Ubiquitét, sondern die kollektive Er-
fahrbarkeit. <Ein Engel geht durch den Raum> ist

eine gemeinsame Erfahrung des Publikums, un-
hintergehbar und intersubjektiv nachpriifbar: Wir
spliren diesen Moment zur selben Zeit und mit
derselben Intensitdt wie jeder andere auch. Die
Priasenz dieses Augenblicks tbersteigt unseren
alltdglichen Erfahrungshorizont: Es ist, als wiirde
diese plotzlich einbrechende Stille die Grenzen
unseres Ichs sprengen und uns zu einem Teil ei-
nes grosseren Ganzen machen. Denn so unerwar-
tet uns diese Stille mit dem Hier und Jetzt verbin-
det, so nah kommt uns auch unser Sitznachbar.
<Ein Engel geht durch den Raum» verwandelt uns
von individuellen Theaterbesuchern in ein Publi-
kum, das als Kollektiv sieht, hort und fiihlt.

Damit nicht genug. Das wirklich Besondere an
<Un ange passe> ist — wenn nicht die Gewissheit,
so doch zumindest eine starke Ahnung —, dass



mit dieser gemeinsamen Erfahrung auch eine ge-
meinsame Erkenntnis einhergeht. Anstelle unse-
rer subjektiven Wahrnehmung tritt ein kollekti-
ves «Flir-Wahr-Nehmen>. Wir sind uns nicht nur
iuber den magischen Moment als solchen einig,

wir glauben auch zu wissen, was er uns zu ver-
stehen gibt: Das ist passiert, und so ist es ge-
meint.

Ob sich uns in dieser Stille das Erhabene im Sinne
Kants offenbart, ob wir darin das Aufblitzen eines
spirituellen Lernprozesses einer Bithnenfigur er-
kennen oder ob wir eine Art kollektives Samadhi
erleben, wére eine eigene Untersuchung wert.
Am Mysterium des magischen Engels interessiert
uns im Rahmen dieses Essays nur der Publikums-
geschmack als solcher. Ist das, was vielen gefallt
- weil sie das Dargebotene dhnlich wahrnehmen

und entsprechend gleich beurteilen -, zwangs-
laufig konventioneller Mainstream? Wonach rich-
ten wir uns eigentlich, wenn wir eine Auffihrung,
ein Buch oder ein Konzert bewerten? Urteilen wir
nach individuellen Kriterien oder werten wir als
Kollektiv? Und wenn letzteres zutrifft: Nach wel-
chen Merkmalen und Masstédben erfolgt ein kol-
lektives Urteil?

Das (scheinbar) individuelle dsthetische Urteil: Es
entspricht unserer Gewohnheit, dass wir bei &s-
thetischen Urteilen aus einem atomistisch konzi-
pierten dch> argumentieren: «Ich liebe die Inszenie-
rungen von Christoph Marthaler.» oder: «Harry Potter
kann ich nicht ausstehen.» Wir berufen uns auf sub-
jektive Praferenzen, wobei wir unser dsthetisches
Urteil mit moralischen, ethischen und politischen
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Uberzeugungen verschranken, die wiederum auf
individuellen Eindriicken und Wertestandards
griinden. Dieses <Ich>, das sich so dussert, iber-
sieht geflissentlich die gesellschaftlichen Voraus-
setzungen der eigenen Subjektivitdt. Personlicher
Geschmack ist immer das Ergebnis der eigenen
Geschichte und also der jeweiligen sozialen und
kulturellen Einbettung. Unsere Vorliebe fiir Pink
Floyd unterscheidet sich hierin nicht von unserer
Abneigung gegen Blattspinat.

«Wir schauen mit den eigenen Augen, aber wir sehen
mit den Augen des Kollektivs», heisst es in einem
Buch von Ludwik Fleck. Wir mdgen die Dinge um
uns herum zwar individuell erfahren, tiber ihre
Bedeutung kénnen wir uns aber nur in der Ge-
meinschaft verstidndigen. Als gerichtetes Wahr-
nehmen mit entsprechendem gedanklichem und
sachlichem Verarbeiten des Wahrgenommenen
schwebt der kollektive Denkstil quasi als etwas
Ubergeordnetes tiber unserer individuellen Denk-
art. Wir wollen - ja missen - unsere Wahrneh-
mungen immer durch das Kollektiv bestatigt wis-
sen.

Auch Aussagen Uber dsthetische Qualitdten sind
prinzipiell kollektiv. Zum einen, weil unsere Ur-
teile als Resultat gelebter Erfahrungen auf einer
gesellschaftlich organisierten kulturellen Praxis
griinden (Spinat gab’s immer, wenn wir bei der
Grossmutter essen mussten), zum andern, weil die
Praxis, in der diese Urteile gedussert werden (im
Feuilleton, in der Theaterpause im Foyer etc.), im-
mer auch gesellschaftlich gepragt ist. Selbst fir
die Kriterien, auf denen unsere Urteile griinden,
muss oft erst Ubereinstimmung erzielt werden.
Asthetische Merkmale sind keine geschlossenen
Konzepte und bediirfen immer wieder der gegen-
seitigen Uberpriifung. Die Grenzen zwischen «ro-
nisch», «<sarkastisch> und «zynisch» sind fliessend -
aber ohne Zuverldssigkeit des Kriteriums hat das
Qualititsurteil keine Giiltigkeit. Asthetische Ur-
teile existieren darum notwendigerweise nur im
sozialen Raum, ganz unabhingig davon, ob sie
individuelle Uberzeugungen durchsetzen sollen
oder weil sie als Ordnungsstifter des Kulturbe-
triebs regulative Funktionen erfillen.

Das kollektive édsthetische Urteil: Wie im Fall des
Engels, der durch den Raum geht, ist das Publi-
kumsurteil> also mehr als die Summe der indivi-
duellen Wertschatzungen der Besucher. Das wirft
die Frage nach dem theoretischen Bezugssystem
auf, demgemadss wir als Publikum unser Urteil
fallen, wenn uns die Erkenntnis — in Abwesenheit
des magischen Engels - fiir ein Mal nicht intuitiv
zufallt und wir uns iiber das Drama, das sich vor
uns auf der Biithne abspielt, auch nicht diskursiv
verstindigen konnen. Wann und warum interes-

siert und geféllt uns eine Auffiihrung? Und wann
schauen wir um halb elf auf die Uhr und stellen
dann fest, dass es erst Viertel vor neun ist?
Vermutlich dann, wenn die Auffiihrung unseren
Erwartungen entspricht bzw. diese enttduscht.
Schonheit liegt bekanntlich im Auge des Betrach-
ters — es sind die Wiinsche und Dispositionen der
Rezipienten, an denen sich dsthetische Qualitat
bemisst, nicht die Eigenschaften des Artefakts.
Asthetische Qualitdt hat keine ontologische Di-
mension: Die Qualitdt eines Kunstwerks befindet
sich nicht im Kunstwerk selbst, wie beispiels-
weise der Zucker in einem Kuchen, sondern ist,
wie wir bereits gesehen haben, ein soziales Kon-
strukt.

Das sagt sich leicht dahin und fiihrt uns mitten
hinein in die aktuelle Diskussion um Besuchsmo-
tive, Anreizstrategien und nachfrageorientiertes
Kulturmarketing. Konsultiert man die jlingsten
Untersuchungen zur Nutzeranalyse von Kultur-
einrichtungen, dann regen sich aber betrachtliche
Zweifel an der Aussagekraft von empirischen Be-
sucherumfragen. Das gilt nicht nur fiir die ge-
stellten Fragen («Wie wichtig ist fiir Sie die Anregung
zur Reflexion?»), sondern auch fiir die Auswahl der
Antworten, die darauf gegeben werden kénnen
(auf einer flinfstufigen Skala von «sehr wichtig> bis
«vollig unwichtig)). In Bezug auf die Gestaltung
des Spielplans lassen sich daraus kaum sinnvolle
Schliisse ziehen. Wer nach den Interessen und
Motiven von Zuschauern und Museumsbesuchern
fragt, der stosst nicht nur auf komplexe sozialpsy-
chologische Problemstellungen, sondern rihrt
auch an grundsétzliche Fragen zur Rolle und Funk-
tion von Kunst und Kultur.

Dass Kunst und Kultur bestimmte Funktionen im
Dienste der Gesellschaft und der innerweltlichen
Erfahrung erfiillen, ist ein Gemeinplatz. Kunst
und Kultur erzeugen Wirkungen, intendierte und
gesteuerte ebenso wie unbeabsichtigte oder zu-
fallige. Wirkungen sind Empfindungen, Gefiihle,
Emotionen und Stimmungen, die bestimmte Vor-
stellungen in uns wecken, aus denen sich wiede-
rum Motive, Ziele, Antriebe flir unser Verhalten ent-
wickeln. Fiir die eigene Lebensgestaltung sind Ziele
(als Voraussetzungen fiir bestimmte Wirkungen)
unabdingbar. Uber die Setzung von bestimmten
Zielen formulieren wir letztlich Gliicksanspriiche,
die sich in unserem Leben verwirklichen sollen.
Dazu gehdren — wie im Falle eines Theaterbesuchs
- die Erfiillung von dsthetischen Priferenzen (raf-
finiertes Biithnenbild, poetische Sprache, charis-
matische Schauspieler), intellektuelle Herausfor-
derungen (schliissiges Regiekonzept, anregendes
Programmbheft) und gesellschaftliche Reprasenta-
tionswiinsche (festliche Abendgarderobe, Siche-
rung des sozialen Status etc.).




Als eine Art post-autoritire Kosten- / Nutzenrech-
nung miisste eine Theorie der guten Unterhal-
tung somit die Mechanismen aufzeigen, die un-
sere Aufmerksamkeit im Hinblick auf die Erfiillung
von kiinstlerisch verfassten Gliicksanspriichen
steuern. Aber sie sollte unseren Erkenntnishun-
ger (docere) nicht gegen unser Mussebediirfnis
(delectare) ausspielen, sondern beide als Spiel-
raume der menschlichen Seele anerkennen. Gute
Unterhaltung — nicht im Sinne einer dsthetischen
Klassifizierung, sondern funktional als mehrdi-
mensionaler Medieninhalt gedacht - zeichnete
sich dann in erster Linie dadurch aus, dass sie
ebenso <Haltung, zeigt wie sie <Halt> bietet: als
handwerkliche Herausforderung, deren performance
sich daran misst, dass das Publikum hinterher
klug aussieht und nicht anésthetisiert auf der
Strecke bleibt.

Das dsthetische Urteil des Kollektivs: Wie also
konnte ein geeigneter Kriterien-Mix einer Aus-
stellung oder einer Theaterauffiihrung aussehen,
die uns «gut unterhalt> und damit die Vorausset-
zungen fiir unsere Gliicksanspriiche erfiillt? Oder
anders: Welche konstitutiven Merkmale muss ein
kiinstlerisches Artefakt aufweisen, damit sich ein
Publikumsurteil iberhaupt entwickeln kann?

Ein erster Ansatz ergibt sich in Anlehnung an den
Ausdruck «pursuit of happiness> in der amerika-
nischen Unabhingigkeitserkldrung: Nennen wir
diese Kriterien «funs, impact> und «profit>. Sie sind
miteinander verquickt, ergdnzen und bedingen
sich gegenseitig, unterscheiden sich aber vonei-
nander durch den Grad unserer bewussten Wahr-
nehmung.

- Fun oder «thou shalt not bore the public». Billy Wil-
ders Bonmot erkldrt sich praktisch von selbst
und steht fiir Unterhaltung iiberhaupt: Etwas
ist dann spannend und interessant, wenn es
uns nicht langweilt oder gleichgiiltig ldsst. Um
nicht zu langweilen, muss ein Gegenstand oder
eine Tatigkeit uns emotional einbinden und/oder
intellektuell fordern. Die Trickkiste im Dienste
des Fun-Faktors ist gut gefiillt, handwerkliche
Regeln gehoren ebenso dazu wie Effekthasche-
rei und Manipulation.

- Impact steht fiir die «objektive> Seite unserer An-
wesenheit, gewissermassen fiir die physische Er-
fahrung, dabei gewesen zu sein. «Hast Du <River-
dance> gesehen?» — «Ja». «Und?» — «Super». Mehr gibt
es nicht zu sagen, aber das hat weniger mit <Ri-
verdance> als mit dmpact> zu tun. Warum und
weshalb wir an etwas teilnehmen, was wir da-
bei erleben und erfahren, ist im Vergleich zur
Tatsache sekundar, dass wir tiberhaupt teilneh-
men und wir uns selber ein Bild machen kon-

nen. Mit <impact> verbindet sich ein potentieller
Gestaltungsspielraum, der uns Einflussméglich-
keiten und Bedeutung verleiht. Uber dmpact>
erleben wir aber auch Gruppenzugehorigkeit
und Gemeinsinn, etwa als Zugehorigkeit zu einer
bestimmten Szene. Asthetische Vorlieben defi-
nieren Lebensstile, die die Gesellschaft formen
und sie gleichzeitig segmentieren und struktu-
rieren. Gerhard Schulze unterscheidet in sei-
nem soziologischen Bestseller Die Erlebnisgesell-
schaft finf Erlebniswerte, die den Begriff impact>
weiter ausdifferenzieren: Streben nach Rang, Ge-
borgenheit, Konformitit, Selbstverwirklichung
und Simulation.

- Profit schliesslich meint subjektiven Gewinn im
weitesten Sinne. Das kann jede Art von Berei-
cherung sein, neue Erkenntnisse ebenso wie die
Bestatigung alter Uberzeugungen, unmittelbare
Handlungsanleitungen oder aber Ein- und An-
sichten und Glaubensséitze, aus denen wir die
Wertestandards ableiten, an denen sich unsere
Individualitdt festmacht. Dass sich etwas ge-
lohnt hat und es «einem etwas bringt, ist ohne
Bewusstwerdung allerdings nicht moglich. «Pro-
fit> setzt Reflexivitdt voraus, im Gegensatz zu
«fun> und «dmpact, die auch unbewusst wirksam
sind.

Die konzeptionelle Ndhe dieser Kriterien zum In-
strumentarium des Erlebnismarketings ist offen-
sichtlich. <Fun> und <dmpact> hdngen eng mit den
Empfindungen und Emotionen zusammen, mit
denen unsere Glicksanspriiche tapeziert sind.
Weiter féllt die zunehmende Subjektivitdt der
einzelnen Kategorien auf: Uber den Unterhal-
tungsfaktor <fun- einer Theaterauffiihrung wird
sich die Mehrheit des Publikums weitestgehend
einigen konnen - die Bewertung von «profit- dage-
gen wird hochst unterschiedlich ausfallen. Das
liegt an der generellen Innenorientierung von psy-
chophysischen Wirkungen. Man spricht in die-
sem Zusammenhang vom <Erlebniswert> als einem
«subjektiv erlebten, durch das Produkt (...) vermittel-
ten Beitrag zur Lebensqualitdt des Konsumenten». Flr
die Herleitung eines Publikumsurteils benétigen
wir somit ein anderes Modell, welches das subjek-
tive Empfinden des einzelnen Besuchers zunéchst
in die Gesamtwahrnehmung des Publikums ein-
bindet und dann mit dessen individuellen <brain-
skript> gewissermassen riickkoppelt. Das Resultat
wire eine subjektiv gestlitzte Wertschitzung der
Veranstaltung, die gleichzeitig auch als Publi-
kumsurteil Gultigkeit hatte.

Das BCOS-Modell: Einen solchen Bezugsrahmen
konnte das BCOS-Modell bilden, das im (Social)
Marketingansatz von Alan R. Andreasen eine zen-
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trale Rolle spielt. <BCOS factors> oder <behavioral
drivers> stehen fiir die Begriffe <benefits> (Vortei-
le), «costs> (Kosten), <others> (Andere) und «self-
efficacy> (eigentlich: Selbst-Wirksamkeit, gemeint
ist Selbstvertrauen bzw. der Glaube an und in die
eigenen Fahigkeiten). Nach Andreasen bestimmen
diese Faktoren unser Verhalten. Dieses zu beein-
flussen, um ein bestimmtes Handeln auszuldsen
(Geld spenden, Freiwilligenarbeit leisten etc.), ist
Gegenstand des Nonprofit-Marketings.

<Benefits> und «costs> entsprechen unseren Begrif-
fen <Nutzen»> und <Kosten», wie wir sie aus der All-
tagssprache kennen. Im Marketing stehen sie fiir
die Austauschbeziehung bei einer marktrelevan-
ten Transaktion: Der Konsument muss bestimmte
Kosten vergegenwaértigen, um im Gegenzug (fir
ihn) niitzliche Objekte oder Dienstleistungen zu
erwerben. Im privatwirtschaftlichen Sektor be-
deuten «cost> in aller Regel Geld oder Zeit; im Non-
profit-Bereich kénnen das aber auch Schmerz
(etwa beim Blut spenden), Scham (sich auf HIV
testen lassen), Schuld (einen geistig behinderten
Exhibitionisten anzeigen) oder eine Vielzahl von
anderen komplexen Entscheidungskriterien sein.
Eine der zentralen Herausforderungen im Non-
profit-Marketing besteht darin, attraktive Vorteile
in Aussicht zu stellen, um die «costs> solcher
psychologischer Barrieren zu tiberwinden.

Allerdings beschrankt sich unser Entscheidungs-
horizont nicht auf eine sorgsam austarierte Ko-
sten-/Nutzen-Rechnung allein. Unser Denken und
Handeln wird von der Umwelt nicht nur mitge-
pragt, sondern mitunter auch mitbestimmt. Wir
alle kennen Fille, in denen wir nach langer Giiter-
abwigung zu einer gut begriindbaren Ldsung
gekommen sind, um dann eine vollig andere Ent-
scheidung zu treffen, nur weil uns jemand anderer
dazu angehalten hat. Wir kénnen uns zwischen-
menschlichem oder sozialem Druck nicht ver-
schliessen - dementsprechend hat unser per-
sonliches Umfeld (cothers>) auch massgeblichen
Einfluss auf unser Tun und Handeln. Aus der Sicht
des Nonprofit-Marketings kann diese Kraft fir
oder gegen ein bestimmtes Verhalten eingesetzt
werden; idealerweise setzt man sie dann ein,
wenn sie bei einem bestimmten Anliegen hilft
und minimiert sie, wenn sie hinderlich ist.

Aber selbst wenn der Nutzen all unseren Einsatz
aufwiegt und der soziale Druck sich zu unserem
Vorteil auswirken wiirde, so miissen wir deswe-
gen noch immer nicht handeln. Das ist dann der
Fall, wenn wir uns die Entscheidung bzw. deren
Folgen nicht zutrauen, weil es uns am entspre-
chenden Vertrauen in die eigenen Fahigkeiten
mangelt. Die meisten Raucher sind Uberzeugt,
dass die Vorteile Giberwiegen, wenn sie mit Rau-

chen aufhorten, und sie wissen auch, dass ihre
Umwelt positiv auf diesen Entschluss reagieren
wirde - allein, sie trauen sich diesen Schritt nicht
zu. Den sozialen Druck (cothers>) zu erhéhen oder
auch nur die Vorteile (Gesundheit, finanzieller
Gewinn) weiter hervorzuheben, ist dann kontra-
produktiv, weil sie nur die bestehenden Versager-
gefiihle verstarken.
Wie also urteilen wir als Publikum nach dem
BCOS-Modell, wenn es etwa um eine Theaterauf-
fihrung geht? Lassen wir «fun> und <impact> als
allgemeine <benefits> stehen, dann wéren zu den
«costs> all diejenigen Eigenschaften der Vorstel-
lung dazuzurechnen, die wir als Publikum eben-
falls gemeinsam erfahren: Das kann die schlechte
Luft im Saal ein, die harten Stiihle, der Umstand,
dass es kein Pausenbuffet gibt etc. Diese Logik
gilt auch fiir die «others»: Die enthusiastische Be-
sprechung der Auffiihrung in der Zeitung, der
gute Ruf des Regisseurs, das generelle Renommee
des Theaters etc. setzen uns ebenfalls als Ge-
meinschaft unter Druck. Einzig die «self-efficacy>
bleibt individuell, wenn wir dafiir unsere subjek-
tive Urteilskraft einsetzen.
Im Falle eines positiven Publikumurteils im Sinne
einer &dsthetisch begriindeten Wertschitzung
lasst sich das kollektive Verdikt theoretisch auf
die folgende Formel bringen:
- Die «benefits> iibersteigen die «costs>
- die Gruppendynamik der «others> wirkt positiv
auf die individuelle «self-efficacy», indem es diese
entweder stiitzt oder - wenn wir die Meinung
der «others> nicht teilen - diese unser subjekti-
ves Urteil relativiert bzw. nivelliert.

Umgekehrt lehnen wir eine Theaterauffiihrung

dann ab, wenn

- die benefits> die «costs> nicht aufwiegen kénnen

- unsere «self-efficacy> dem Druck der <others> of-
fen zu widerstehen vermag, oder aber wir pflich-
ten der (negativen) Einschitzung der <others»
bei (das wirft dann allerdings die Frage auf, wa-
rum wir uns die Vorstellung tiberhaupt anse-
hen).

Freilich - ob dieser konzeptionelle Ansatz tat-
sdchlich einem Publikumsurteil gerecht wird, wie
dieses in der Praxis entsteht, und inwieweit dieses
Modell auch den verschiedenen Kunstgattungen
(Literatur, Musik, Film) und deren jeweiligen Re-
zeptionsformen (Literatur als gemeinsame Lekti-
re, als Lesung, als Horbuch etc.) entspricht, wire
in einer Vielzahl von Einzeluntersuchungen zu
bestimmen.

Aber auch ohne die entsprechende empirische
Beweisflihrung steht als Ergebnis fest, dass unser
ach so individuelles Urteil mitnichten so eigen-



stidndig ist, wie wir das gerne hitten. Asthetische
Urteile sind immer kollektiv gepragte Wertschét-
zungen, wie diese Ausfiihrungen aufgezeigt ha-
ben. Schlimmer noch: Unsere subjektive Einschat-
zung ist vermutlich dann am treffendsten, wenn
sie mit dem allgemeinen Publikumsgeschmack
Ubereinstimmt. Das ist flirwahr eine grosse nar-
zisstische Krankung. Zum Trost bleibt uns da nur
zu winschen, dass alsbald wieder ein Engel durch
unsere Rdume gehen moge. —

Von Hause aus Theaterregisseur, arbeitete Roy Schedler neun
Jahre lang beim Migros Kulturprozent, dem gréssten privaten Kul-
turforderer der Schweiz. Von 1999 bis 2003 war er bei der Schwei-
zerischen Landesausstellung Expo.o2 fiir alle Projekte im Bereich
der Darstellenden Kiinste verantwortlich. Dazu gehérte auch die

Gesamtleitung von fiinf Theatern auf den vier Arteplages.

Seit 2004 leitet er die Geschéftsstelle der Solothurner Filmtage
und berét Kultureinrichtungen und Nonprofit-Organisationen
bei NonproCons in Basel und Ziirich. Als Dozent ist er an der
Ziircher Hochschule Winterthur, der Hochschule fiir Gestaltung
und Kunst Ziirich und an den Universitdten Bern und Freiburg
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Mischformen und Schnittmengen

PROGR - Das Kulturlabor am Standort Bern

Beate Engel
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Im August 2004 wurde das ehemalige Progymnasium am Waisenhausplatz in Bern fiir eine temporare Zwischen-

nutzung in ein Atelierhaus mit Ausstellungs- und Veranstaltungsprogramm verwandelt. Das daraus entstandene

<PROGR_Zentrum fiir Kulturproduktion> ist in kiirzester Zeit zu einem wichtigen Treffpunkt von Kiinstlerinnen und

Kiinstlern und ihren Publika geworden. Die Kuratorin Beate Engel schildert, wie es dazu kam I

Seit die Schiiler vor einem Jahr aus dem ehe-
maligen Progymnasium am Berner Waisenhaus-
platz ausgezogen sind, hat sich viel getan hinter
den dicken Sandsteinmauern des umgetauften
PROGR_Zentrum fiir Kulturproduktion. Aus den Schul-
zimmern sind Ausstellungsrdaume und Ateliers ge-
worden, in denen mehr als 100 Kulturschaffende
aus den verschiedenen Sparten zu glinstigen Miet-
konditionen auf insgesamt 4500 gm arbeiten. Im
vergangenen Jahr haben ca. 120 Veranstaltungen
im PROGR stattgefunden, von Ausstellungen mit
Atelierkiinstlern und mit unseren Gésten aus dem
In- und Ausland zu den Konzerten von bee-flat in
der Turnhalle und den Diskussionsveranstaltun-
gen Tacheles der Kiinstlervereinigung Visarte. Die
Fiille der Veranstaltungen und die grosse Zahl der
Anfragen stellt uns vor schwierige Aufgaben: Auf
der einen Seite gilt es, die ungeheure Dynamik,
die sich im Umfeld des PROGR entwickelt hat,
voranzutreiben, auf der anderen Seite moéchten
wir der allgemein grassierenden <Eventitis> vor-
beugen. Wie konnen wir mit unseren begrenzten
personellen und finanziellen Ressourcen sinnvoll
zur Belebung der Kulturszene Berns beitragen
und wie kénnen wir den Bediirfnissen des Publi-
kums am besten entsprechen? Wie positionieren
wir uns in einer Stadt, in der es bereits eine Fiille
an Kulturinstitutionen gibt, u.a. das neuerdffnete
Zentrum Paul Klee und demnéchst die neue Ab-
teilung Gegenwart des Kunstmuseums?

Fliessende Uberginge: Wir bewegen uns ganz be-
wusst zwischen den Stiihlen: Der PROGR ist kein
alternatives Kulturzentrum, aber auch kein kli-
matisiertes Kunsthaus. Die Cafébar Turnhalle in
der ehemaligen Turnhalle ist fiir viele das Ein-
trittstor zum PROGR. Die Cafébar hat sich schnell
zu einem beliebten Szene-Treffpunkt entwickelt.
Die Atmosphére erinnert zeitweise an ein krea-
tives Grossraumbiiro: hier entstehen Bihnen-
bilder auf dem Papier, hier werden Budgets aus-
gefeilt und kulturpolitische Debatten initiiert,
hier werden neue Bekanntschaften geschlossen.
Der Ubergang vom sozialen Treffpunkt zum Kul-
turprogramm ist fliessend. Gerade fiir aktuelle
Kunstprojekte, in denen es vermehrt um Prozesse,
um den Einbezug der Publika und um Interdiszi-

plindres geht, braucht es flexible Strukturen. Kul-
tur findet im PROGR nicht nur in der Ausstellungs-
zone oder in der Kleinen Biihne im 1. Stock statt,
sondern kann auch auf dem Turnhallenboden
oder dem Estrich einen Platz finden. Schon auf der
Treppe hinauf zur Ausstellungszone etwa macht
sich ein leises, aber eindringliches elektrisieren-
des Surren bemerkbar, das zum Programm des
LEERRAUM( ) gehort, der sich im 1. Stock in der
Ausstellungszone befindet. Mit ihrem Projekt wol-
len die Betreiber Michael Pfister (Fotograf und Kul-
turmanager) und Zimoun (Multimediakiinstler)
die Beriihrungspunkte zwischen visueller Kunst
und Musik ausloten (www.leeraum.ch). Pass Auf,
ein temporédres Gastprojekt der spanischen Kiinst-
lerin Adela Pic6én, wurde mit einer Art Passkabine
im Flur direkt am Eingang der Bar installiert. Hier
konnten sich die Mitspieler um einen Schweizer
Pass bewerben, indem sie einen Fragebogen am
Computer ausfiillten und ein Passfoto machen
liessen. «Fiir mich war der PROGR der denkbar beste
Ort fiir dieses Projekt.» sagt Adela Picdn. «In einer Ga-
lerie hdtten wir nie so verschiedene und so viele Leute
erreicht. Jeden Tag haben sich zwischen 10-20 Besucher
eingeschrieben.» (www.passauf.ch)

Arbeit an der Basis: In der breiten Offentlichkeit
ist wenig bekannt, was Gegenwartskunst eigent-
lich ist und was sie sein konnte, es sei denn in
einer verschobenen Wahrnehmung, wenn Aus-
stellungen durch Skandale in der Presse von sich
reden machen wie das Centre Culturel Suisse in
Paris mit der Hirschhorn-Affare> oder vor kurzem
die Mahjong Ausstellung im Kunstmuseum Bern,
wo ein Exponat eines chinesischen Kiinstlers ge-
zeigt wurde, zu dem ein Embryokopf gehort. Wir
bieten alltdgliche Sensationen: Fiihrungen durch
die Ateliers und Veranstaltungen und Ausstellun-
gen, in denen unsere Besucherinnen und Besu-
cher direkt erleben kénnen, wie heute die Kunst
von morgen entsteht. In der Programmgestaltung
wird die Lust am Neuen und Unerprobten hoch
gewichtet. In der Aula gingen zum Beispiel die er-
ste eigens inszenierte Produktion eines Theater-
studenten oder die erste Modeschau einer jungen
Modemacherin aus dem Atelierprogramm tber
die Bihne. Immer wieder hat sich gezeigt, dass



die Kulturschaffenden, die hier arbeiten, unsere
wichtigste Infrastruktur sind, denn sie bringen
Ideen in das PROGR-Programm ein und sind die
besten Agenten in eigener Sache. Einer dieser Mul-
tiplikatoren ist Heinrich Gartentor, der im PROGR
ein Gastatelier betreibt und vor kurzem per In-
ternetaktion der Bieler Dienststelle Kultur zum
neuen «Kulturminister der Schweiz> gewahlt wur-
de. Er ist sicher, dass durch den PROGR im Zen-
trum der Stadt die Kultur an eine neue Stelle ge-
riickt wird: «Man geht dort hin, um einfach mal zu
schauen — ohne Hemmungen zu haben, dass man viel-
leicht etwas nicht versteht oder etwas zu elitdr sein
konnte. Im PROGR lernt man Kulturschaffende kennen.
Durch dieses Selbstverstindnis wird die Kultur Berns
fiir die Bevélkerung greifbarer. Von dieser Entghettoi-
sierung werden mittelfristig auch die grdsseren Kultur-
betriebe profitieren und eine breitere Akzeptanz fin-
den.»

Networking: Dadurch, dass sich auch Institutio-
nen wie die Visarte, das Kino Kunstmuseum, die
Camerata oder die Hochschule der Kiinste mit Ge-
schiftsstellen oder Proberdumen im PROGR ein-
gemietet haben, ist eine ideale Ausgangslage flr
die Zusammenarbeit entstanden. Die Visarte er-
ginzt unser Programm mit der Gespréachsreihe
Tacheles, wo im monatlichen Turnus u.a. kulturpo-
litische Themen erortert werden, das Kino Kunst-
museum betreibt ein Openair Kino im Innenhof,
die Hochschule der Kiinste zeigt Abschlussarbei-
ten ihrer Diplomandinnen und Diplomanden.
Wichtig ist uns, bestehende Institutionen in Bern
nicht zu konkurrenzieren, sondern stattdessen
das Networking untereinander zu intensivieren.
Die Weihnachtsausstellung 2004 fand sowohl im
Kunstmuseum, der Kunsthalle als auch im PROGR
statt. Das Ausstellungsprogramm des PROGR wird
in enger Kooperation mit der Stadtgalerie ent-
wickelt. Zusammen mit verwandten Institutio-
nen aus anderen Sparten schlagen wir Briicken
zwischen verschiedenen Kulturen, etwa mit ei-
nem Kunstbeitrag zum arabischen Festival La Mer
Blanche des Schlachthaus-Theaters. Damit tragen
wir der Multioptionsgesellschaft Rechnung, in
der es immer weniger klar definierbare Nutzer-
gruppen von Kulturangeboten gibt. Das traditio-
nelle kulturinteressierte Blirgertum hat schon
lange einem individualisierten Publikum Platz
gemacht, das die verschiedensten Mischformen
der Kultur verfolgt und sich je nach Anlass in im-
mer neuen Schnittmengen zusammenfindet.

Das Publikum als Partner: Wir machen keine Pu-
blikumsbefragungen, um unsere Zielgruppen nach
Alter, Einkommen oder sozialer Herkunft zu quan-
tifizieren und zu beeinflussen, doch wir wissen,

dass das PROGR-Publikum ausserordentlich hete-
rogen ist. Nicht nur die Discos sind gut besucht,
auch Spezialveranstaltungen wie zum Beispiel
ein Vortrag zur israelischen Videokunst finden ihr
Publikum. Nicht nur die Kunstsparten, sondern
auch die Publikumsschichten vermischen sich:
Der Club der yojahrigen, die hier zur Schule ge-
gangen sind und an einer Fihrung teilnehmen,
die Studierenden vom Institut fiir Kunstgeschich-
te, die in der Aula einen Kongress veranstalten,
der private Sammler, der regelméssig hier seinen
Mittagssnack geniesst und ab und zu unsere Aus-
stellungen besucht usw. Eigentlich unterscheiden
wir auch nicht zwischen den Kiinstlerinnen und
Kiinstler und dem Kunstpublikum. Denn «das Pu-
blikum>- als «das Andere> ist eigentlich immer eine
Fiktion. Uns geht es darum, Beziehungsnetze in-
nerhalb einer offenen Gemeinschaft herzustellen
und personliche Begegnungen zwischen Kultur-
schaffenden, untereinander und mit den Besu-
cherinnen und Besuchern zu ermoglichen. Oft ist
es doch so, dass Kulturschaffende gleichzeitig
auch zum Publikum gehoren. Oder sie generieren
einen Teil des Publikums selbst, indem sie es ein-
beziehen in die Realisierung ihrer Arbeiten. «C’est
le spectateur qui fait I’ceuvre.» Dieses Motto von
Marcel Duchamp steht iiber vielen Projekten, die
hier entstehen.

«Es gehort doch ganz klar zum Kiinstlersein, das man
in Kontakt mit der Offentlichkeit tritt», meint die Ma-
lerin Renée Magana. Sie hat zusammen mit einer
Gruppe von PROGR-Kinstlerinnen und -Kiinstlern
das Plakatprojekt Selbstportrdt als Strasse ins Le-
ben gerufen. «Wir wollten etwas zusammen machen
und ausserdem zeigen, dass der PROGR ein wichtiger
Bestandteil des Stadtlebens ist.» 27 PROGR-K{instle-
rinnen und -Kiinstler entwarfen mit verschiede-
nen Mitteln Portraits von Berner Strassen, vom
Turnweg bis zum Langwiligweg, die in Plakatform
auf dem Waisenhausplatz vor dem PROGR pré-
sentiert wurden und auf unserem einjahrigen
PROGR-Jubildaumsfest restlos versteigert wurden.
Dieses Projekt demonstriert, was den PROGR-
Kinstlerinnen und -Kiinstlern langerfristig wich-
tig ist: Es geht nicht nur darum, temporar Raum
mitten im Stadtzentrum nutzen zu koénnen, es
geht auch um eine Integration ins 6ffentliche Be-
wusstsein, um eine aktive Zeitgenossenschaft. —

Beate Engel, geb. 1964, ist Kunsthistorikerin und Kulturmanage-
rin. Sie leitet die Berner Stadtgalerie (www.stadtgalerie.ch).

Die Leitung des PROGR (Beate Engel / Geschéftsfiihrerin und
Kuratorin und Katrien Reist / Leiterin Atelierprogramm) kuratiert
und koordiniert Ausstellungen und Projekte u.a. mit den Atelier-
kiinstlerinnen und -kiinstlern und betreut ausgewahlte Gast-

veranstaltungen (www.progr.ch).
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Zum Davon Ianen? Das Theater um die Theaterkrise

Andreas Kotte
Frank Gerber
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Dem Theater lduft das Publikum davon, wird geklagt. Das ist falsch. Noch nie hatte Theater in der Schweiz so viele

Zuschauer wie heute. Zwei Theaterwissenschaftler sagen uns, wo diese sitzen |



Verboten, geidchtet, totgesagt? Die Geschichte des
Theaters kann als Geschichte seiner Krise ge-
schrieben werden. Doch der Patient ist stark und
hat alle Krisen iiberlebt, die tatsdchlichen genau-
so wie die herbeigeredeten. Zu den tatsédchlichen
Krisen gehoren etwa Theaterverbote wie das vom
Reformator Johannes Calvin liber die Stadt Genf
verhingte. Zu den herbeigeredeten gehort die
«Krise> um Christoph Marthaler als Intendant des
Schauspielhauses der Zwingli-Stadt Zurich am
Anfang des 21. Jahrhunderts. Und fiir die Zeit da-
zwischen lassen sich auch jede Menge Tiefs bele-
gen: Erst wurde das Theater durch die ihm aufer-
legten Bildungsaufgaben erstickt, dann sagten
ihm Kulturpessimisten den sichern Tod voraus
wegen der Erfindung des Kinos. Und natiirlich
bedeutete fiinfzig Jahre spéater die Einfiihrung der
Television den noch sichereren Tod.

Das Theater hat alles iiberlebt: Die Reformierten
in Genf haben zur Lebensfreude zurtickgefunden
und verfligen heute liber eine der lebendigsten
Theaterszenen des Landes. Aus den Zwangen der
moralischen Anstalt hat sich das Theater mit
eruptiver Kreativitdt befreit und zu neuen For-
men gefunden, von der Operette bis hin zur Per-
formance. Und die Entwicklung der technischen
Medien Kino, Fernsehen und Internet haben das
unmittelbar-korperliche Theater nie ernsthaft
konkurrenziert. Sonst héitten die Besucherzahlen
der subventionierten Hiuser nicht ausgerechnet
in den Achtzigerjahren des 20. Jahrhunderts ein
Hoch erreicht.

Doch trotz all dieser und noch weiterer Belege
dafiir, dass das Theater seit Jahrhunderten, ja
seit Jahrtausenden aus jeder Krise gestarkt her-
vorgeht, wird seit ein paar Jahren von neuem
liber seinen bevorstehenden endgiltigen Tod ge-
redet und geschrieben. Ganz nach dem Motto:
Der Mensch ist lernfahig - die Erde ist eine Scheibe.
Kenntnisse der Theatergeschichte werden nicht
eingefordert, oft wiren diese sogar nur hinderlich
fir die selbst gebastelte Argumentationskette -
etwa wenn die Abschaffung von Subventionen
gefordert wird. Beispielsweise hat die Weltwoche
Shakespeare dafiir gelobt, dass er mit seinem
Theater vor allem Geld verdienen wollte. Der Hof
habe sich aber auf Maskenspiele verlegt und sei
finanziell fiir deren Ausrichtung aufgekommen,
«und so versetzten verschwenderische Subventionen
dem erfolgreichsten Theater, das die Menschheit je ge-
kannt hat, den Todesstoss.» (Weltwoche vom 12.9.02)
Diese Beweisfiihrung ist theaterhistorisch falsch,
unter anderem deshalb, weil Shakespeares Thea-
ter parallel zu subventioniertem Theater existiert
hat und nicht durch dieses abgeldst wurde.

Zwei Wochen spater will die gleiche Zeitung nicht
nur die Subventionen, sondern gleich das ganze

Theater abschaffen. «Lasst das Theater in Pension ge-
hen» lautet der Titel eines Artikels, der dem Thea-
ter hochstens noch eine Berechtigung als Dramen-
museum zugesteht, denn bei der «Wundertiite
Gegenwartstheater» stiinden die Subventionen in
einem krassen Widerspruch zu den wenigen
noch nicht davongelaufenen Zuschauern. Mit sol-
chen Uberlegungen steht die Weltwoche nicht al-
leine da, doch auch in der x-ten Wiederholung
bleibt die Aussage unkorrekt. Zum ersten liegt es
geradezu in der Natur von Subventionen, dass sie
fir etwas ausgegeben werden, das eben nicht
selbsttragend, der Gesellschaft aber etwas wert
ist. Absurd die Vorstellung, ein rentables Unter-
nehmen erhielte Subventionen der 6ffentlichen
Hand. Und zweitens trifft nicht zu, dass dem The-
ater die Zuschauer davonlaufen.

Es stimmt zwar, dass die Stadttheater einen spiir-
baren Besucherriickgang verzeichnen seit den
goldenen 8oer Jahren. Betrachtet man jedoch ei-
nen langeren Zeitraum und verfolgt die Publi-
kumsschwankungen seit dem Ende des Zweiten
Weltkrieges, so stellt man fest, dass es die Jahre
der Hochkonjunktur sind, die markant vom Mittel
abweichen und nach oben ausschlagen. Der ak-
tuelle Zuschauerschwund relativiert sich auf ein
Minus von knapp zehn Prozent gegeniiber dem
langjahrigen Durchschnitt.

Steigende Zuschauerzahlen: Diese Zuschauer ha-
ben - fiir den Moment — den Stadttheatern den
Ricken zugekehrt, nicht aber dem Theater als
solchem. Denn Tatsache ist ebenfalls, dass die
Gesamtzahl der Theaterbesucher in der Schweiz
in den vergangenen zwanzig Jahren kontinuier-
lich gestiegen ist, und zwar um 600’ooo oder 17,4
Prozent auf fast 3,8 Millionen. Es finden also mehr
Leute den Weg ins Theater, und es hat eine Wan-
derung stattgefunden vom Stadttheater in an-
dere Theaterformen, hin zur Freien Szene und
zum Volkstheater. Jede dieser drei Theaterformen
erreicht in der Schweiz liber eine Million Zu-
schauer. Es ist an der Zeit, beim Diskurs liber das
Theaterpublikum den Blick zu 6ffnen und nicht
mehr nur auf die 28 Stadttheater zu fokussieren.
Denn daneben existieren eine grosse Anzahl von
hochstens teilsubventionierten Kleinblihnen wie
etwa die Tuchlaube in Aarau und zahlreiche pro-
fessionelle Freie Gruppen. Parallel dazu kénnen
sich die Zuschauer fiir das Amateur- und Volks-
theater wie etwa die Emmentaler Liebhaberbiih-
ne entscheiden. Oder sie machen gleich selbst
mit: Jeder hundertste Schweizer, jede hundertste
Schweizerin ist Mitglied in einem der iiber sechs-
hundert Theatervereine.

Betrachtet man die Summe aller Theaterzuschau-
er, so hat eine Zunahme stattgefunden. Doch ein-
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Theaterlexikon der Schweiz

Im September 2005 erschien das Theaterlexikon der
Schweiz. Rund 3600 Artikel in einer der vier Landes-
sprachen und 8oo Abbildungen dokumentieren das
Theaterschaffen der Schweiz in Geschichte und
Gegenwart, mit Schwerpunkt auf dem 20. Jahrhun-
dert. Personenartikel stellen das Gros der Eintrége.
Das Standardwerk ist widhrend acht Jahren am In-
stitut fiir Theaterwissenschaft der Universitit Bern
entstanden, unterstiitzt neben vielen andern durch
die Schweizer Kulturstiftung Pro Helvetia.

Theaterlexikon der Schweiz — Dictionnaire du thédtre en Suisse —
Dizionario teatrale svizzero — Lexicon da teater svizzer

(Hg. Andreas Kotte), Ziirich 2005

zelne Hauser haben tatséchlich viel Publikum ver-
loren. Allerdings zeigt die Erfahrung, dass solche
Schwiinde meist voriibergehender Natur sind.
Zweitens ist es unzuldssig, von einem Einbruch
etwa beim Schauspielhaus Ziirich auf die gesamte
Theaterlandschaft der Schweiz zu schliessen. Und
drittens sind es immer diese kiinstlerischen Wag-
nisse, die dem Theater neue Impulse verleihen
und ihm so langerfristig das Publikum sichern.
Zuerst wird das Neue, Unbekannte als Argernis
empfunden, und es werden Tlren zugeschlagen.
Dann entwickelt es sich zum Trend, den auch an-
dere experimentierfreudige Theater ibernehmen.
Und schliesslich findet es Eingang in den Main-
stream. Sogar konservative Hauser wie das Stadt-
theater Bern pflegen heute ganz selbstverstand-
lich eine Asthetik, die vor dreissig Jahren grosses
Aufsehen erregt hat - und erreichen damit héch-
ste Auslastungsquoten. Verkiirzt ausgedriickt: Die
leeren Sitze der heutigen innovativen Intendan-
ten sichern morgen volle Hauser in der Provinz.
Das Publikum hat in der kleinrdumigen Schweiz
jederzeit die Wahl, ob es lieber beim Sden oder
lieber beim Ernten dabei ist.

Es ist ein wesentliches Merkmal von Theater,
dass es ohne Publikum nicht existiert. Ein Gemal-
de ist ein Gemalde, auch wenn es verborgen vor
den Augen der Offentlichkeit im stillen Kdmmer-
lein hangt, Theater hingegen beginnt erst Theater
zu sein im Zusammenspiel mit dem Publikum.
Ohne dieses ist es hochstens eine Probe oder ein
geschriebenes Drama, niemals jedoch Theater.
Umgekehrt lasst sich aber die Existenzberechti-
gung von Theater nicht aus einer moglichst ho-
hen Zuschauerzahl ableiten. Wer das tut, blendet

Internationale Forschung

Nur eine exakte Datenlage erlaubt eine ernsthafte
Diskussion. Das Institut fiir Theaterwissenschaft der
Universitét Bern (ITW) forscht seit zwdlf Jahren zur
Theaterlandschaft der Schweiz. Seit 2005 arbeitet es
in einem internationalen Projekt mit: Theatersyste-
me kleinerer Linder Europas. Dabei liegt der Fokus
bewusst auf Lidndern, die nicht zu den intensiv er-
forschten grossen Theaternationen gehoren. Betei-
ligt sind die Niederlande, Irland, Ddnemark, Estland,
Ungarn und die Schweiz. Ein Ziel des ITW innerhalb
dieses Projekts ist die Entwicklung eines Instruments
zur Erhebung von Publikumsdaten. Die im Haupttext
erwdhnte Studie ist eine Voruntersuchung dazu. Das
Instrument soll Theaterdisponenten, Kulturpolitikern
und der interessierten Offentlichkeit gleichermassen
verldssliches Zahlenmaterial liefern. Das Projekt

1duft wihrend vier Jahren.

die Qualitdtsfrage aus und setzt das interaktive
Theater den Einwegmedien Kino und Fernsehen
gleich. Kino und Fernsehen erreichen viele, Thea-
ter wenige. Solches Quotendenken passt in unsere
Zeit mit knappen o6ffentlichen Finanzen. Es passt
in eine Zeit, die alles dem Gesetz des Boulevards
unterstellt: Nur was von einem breiten Publikum
akzeptiert wird, hat eine Daseinsberechtigung.
Aber die Rechnung iibersieht, dass Theater im
Gegensatz zum Film nicht reproduzierbar ist und
gerade daraus seine Stdrke zieht. Theater ist eine
Beziehung, kein Produkt; nicht die Technik, son-
dern der menschliche Korper steht im Vorder-
grund. Dieser wesentliche Unterschied ist der
Grund, weshalb sich das Theater nie vom Kino
oder vom Fernsehen hat verdringen lassen. Thea-
terbesuch und Medienkonsum bestehen als Ne-
beneinander von Freizeitangeboten. Ein wach-
sender Teil des Publikums betrachtet Theater eben
nicht als Medium, sondern als Interaktion. Und
geht deshalb ins Theater.

Das Theater hat in seiner Geschichte schon un-
zdhlige echte Krisen Uberlebt. Es wird die herbei-
geredete aktuelle Krise erst recht liberstehen -
mit Freude und Lust. —

Prof. Dr. Andreas Kotte ist Direktor des Instituts fiir Theater-

wissenschaft (ITW) der Universitét Bern.

Lic. Phil. Frank Gerber (ITW) arbeitet am Forschungsprojekt zu

den Theatersystemen der kleineren Lander Europas.



