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MTS Wir haben unser Zwiegesprich ja bereits vor der Wahl
begonnen, als wir gemeinsamen dariiber nachdachten,
welche Interessen und Haltungen unsere mégliche Zusam-
menarbeit pragen konnten. In den Gesprachen hast Du
immer wieder die politische Dimension Deiner Arbeit
betont: Einerseits wirst Du als Debattenmacher auto-
matisch politisch wahrgenommen, andererseits, weil fiir
Dich Architektur nicht nur ein lebloses Geféfd ist, das man
irgendwo hinstellt. Vielmehr entsteht Architektur erst
durch die Menschen, die sie nutzen. Wenn ich Dich richtig
verstehe, macht das Architektur zu einem zutiefst politi-
schen Thema.

ALN Genau, aber Architektur ist auch deswegen politisch, weil

sie im buchstdblichen Sinne immer mit Inklusion und Exklu-

sion zu tun hat. Die Frage des Zugangs und der Teilhabe, die fiir
demokratische Gesellschaften so zentral ist, wird im Alltag oft
rdumlich gestellt. Wer ist drinnen, wer draufSen.

MTS Obwohl wir uns vorher nicht kannten und aus verschiede-
nen Disziplinen kommen, hat sich unser Gesprachsfaden
fast wie von selbst ergeben: Welche Raume braucht die Aka-
demie der Kiinste, um sich nach innen wie nach auflen zu
offnen? Wie konnen wir sowohl die Mitglieder als auch
die Offentlichkeit aktivieren? Damit Begegnungen, Ge-
sprache und Austausch moglich werden, muss die Akade-
mie Riume bieten, die zum Verweilen und Arbeiten ein-
laden. Entsprechend haben wir auch vor, die Standorte
neu zu denken, um unterschiedliche Gefifie fiir die Mitglie-
der bereitzustellen und aktuelle Initiativen aus der Mitglie-
derschaft heraus zu befordern: einen kurzfristig anberaum-
ten Workshop oder auch ein performatives Ereignis.
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ALN Waihrend der Hanseatenweg auf vorbildliche Weise zum
Verweilen und Arbeiten einlddt, ist das beim Gebaude am Pari-
ser Platz noch nicht der Fall. So ist das Erdgeschoss dort zwar
ein offentlicher Raum, aber im Grunde eher ein Durchgangsbe-
reich. Dabei konnte hier der Ort entstehen, an dem die Akade-
miemitglieder und die Offentlichkeit aufeinandertreffen, damit
ein Austausch stattfinden kann. Daher mochte ich vorschlagen,
die vielen Diskussionen, die es darum schon innerhalb der Mit-
gliederschaft gab, aufzugreifen und zu versuchen, diesen Ort
so zu konzipieren, dass er den geistigen ,,Stoffwechsel“ ermog-
licht, wie Du es genannt hast. Diese metabolische Bedeutung
von Diskurs wird wesentlich vom Raum geprégt. Es liegt auf
der Hand, warum mich die Performanz des Raums als Archi-
tekt interessiert. Welche Rolle spielt der Raum in Deiner Arbeit
als Komponist?

MTS Wenn ich meine Arbeit als ,, komponierte performative
Kunst“ umschreiben wiirde, wird der raumliche und
performative Zusammenhang klarer. Schon seit Jahr-
zehnten beschaftige ich mich mit raumlichen Aspekten,
lange bevor ,,Immersion zum Schlagwort wurde. Fiir
mich liegt der Ort der Kunst nicht einfach dort, wo eine
Sonate gespielt oder ein Stiick aufgefiihrt wird. Der
wichtigste Ort meiner Komposition ist der, an dem die
Zuhorer*innen sitzen. Sie vollenden das Werk. Es gibt kein
fertiges Werk, das einfach nur von der Bithne aufeine ano-
nyme Masse abstrahlt. In meinen Kompositionen thema-
tisiere ich stets die Schnittlinien, die genau dort zusam-
menlaufen, wo sich das Individuum befindet. Dadurch
wird der Raum automatisch ein Teil des Geschehens, und
das Subjekt wird auf eine ganz neue Weise in die Kunst
einbezogen.

ALN Das Unabgeschlossene eines Werkes ist seit Umberto

Ecos Das offene Kunstwerk, das 1962 erschien, ein zentrales

Thema. In der Architektur hat der polnische Architekt Oskar

Hansen bereits 1959 auf dem letzten CIAM-Kongress (Con-

grés Internationaux d’Architecture Moderne) den Begriff der

yoffenen Form“ geprigt. Kunst und Architektur sind in dieser

Lesart nie etwas Fertiges, sondern immer offen fiir Interpre-

tation. Der entscheidende Punkt ist aber nicht die blof3e Inter-

pretierbarkeit, sondern die Moglichkeit, dass die Rezipient*in-
nen das Werk vollenden - so wie Du es in Bezug auf Musik
beschrieben hast.

MTS Der Begriff der ,,offenen Form® ist in der zeitgendssischen
Komposition sehr préasent, aber er kann Unterschiedliches
bedeuten. Fiir mich bedeutet offene Form nicht Beliebig-
keit. Sie muss eine bestimmte Prazision, eine gewisse
»Werkhaftigkeit“ besitzen. Offenheit oder Partizipation
bedeuten bei mir nicht, dass das Publikum irgendwie
mitmachen soll - das empfinde ich oft als tibergriffig. Fiir
mich ist es entscheidend, dass ein Werk eine eigene Phy-
siognomie ausbildet, eine klare Struktur hat, die es den
Zuhorer*innen ermoglicht, verschiedene innere Distanzen
einzunehmen. Das gelingt auch durch die Werkhaftigkeit
einer Arbeit. Diese Distanzierungsmoglichkeit eroffnet
dem Publikum einen Ausweg aus der Gefahr der Uber-
wiltigung, gerade wenn bestimmte Ereignisse in grofierer
Nihe stattfinden konnen.



ALN In der Architektur ist die Gefahr der Uberwiltigung
besonders stark, weil man korperlich-sinnlich in den Raum ein-
taucht. Peter Sloterdijk hat daher Architektur als das Medium
der Immersion schlechthin bezeichnet. Machtarchitekturen
haben immer von dieser Manipulationsmoglichkeit Gebrauch
gemacht, um die Menschen mit allen Sinnen zu tiberwaltigen:
iiberhohte Raume, die uns klein erscheinen lassen, oder grofde
Distanzen, die das Ziel entriicken. Dein Begriff der ,Werkhaf-
tigkeit® hat also auch etwas mit Wehrhaftigkeit zu tun. Es geht
namlich nicht darum, die Welt so zu gestalten, dass wir der
Uberwiltigung entkommen - denn auch kleine, alltégliche Situ-
ationen konnen uns iiberwiltigen. Vielmehr kommt es darauf
an, Menschen so zu ermichtigen, so zu befihigen, dass sie im
Moment der Uberwiltigung eine innere Distanz einnehmen und
sich zur Wehr setzen konnen.

MTS Mit genau dieser Frage beschiftige ich mich aus Sicht der
Musik und des Theaters seit Jahrzehnten: Wie gelingt eine
Rezeption, die das Publikum nicht iberwiltigt, sondern
unterschiedliche Hor- und Seherfahrungen ermoglicht?
Wie ldsst sich das direkt in die Komposition integrieren,
ins Werk selbst? Dazu miissen wir das Dispositiv, das ibli-
che Setting tiberwinden - das biirgerliche Theater und die
klassische Auffithrungspraxis, bei der vorne die Guckkas-
tenbiihne ist und das Publikum als anonyme Masse im
Dunkeln sitzt. Architektonisch gesprochen miissen wir
den einen, zentralperspektivisch organisierten Standpunkt
tiberwinden, um das Dargebotene aus verschiedenen Blick-
winkeln erleben zu konnen.

ALN Das erinnert mich an die Idee der Multiperspektivitit des

Historikers Johann Martin Chladni, der im 18. Jahrhundert den

Begriff der ,,Sehepunkte pragte. Eine Rebellion sieht der treue

Untertan anders als der Rebell, und ein Biirger anders als ein

Bauer. Was wir wahrnehmen und wie wir es deuten, hingt von

unserer Verortung, unseren Abhingigkeiten und Interessen ab -

ein sehr moderner Gedanke. Heute nennen wir das Situiertheit.

Das ist die Basis fiir jeden offenen Diskurs, und das wollen wir

auch in unserer Arbeit in der Akademie betonen: Rdume fiir den

Austausch unterschiedlicher Perspektiven schaffen - gerade in

Zeiten, in denen Debatten oft von Unverschnlichkeit und Recht-

haberei gepragt sind.

MTS Um verschiedene ,,Sehepunkte” zu ermdglichen, expe-
rimentiere ich seit 40 Jahren mit unterschiedlichen
raumlichen Dispositiven. Menschen nutzen Raume fiir
bestimmte Handlungen, und diese Handlungen werden
durch den Raum disponiert. Das gilt auch fiir Musik oder
Theater. Diese Erfahrungen in der komponierten perfor-
mativen Kunst sind ein Modell fiir unsere Arbeit in der
Akademie.

ALN Der letzte Satz von Dir konnte in der Tat ein Mission State-
ment unserer institutionellen Arbeit sein: Wir miissen immer
von der Kunst als Modell fiir gesellschaftliche Prozesse ausge-
hen, nicht umgekehrt - denn wir sind keine Politiker. Dennoch
ist unsere Arbeit politisch, weil wir fiir die politische Auto-
nomie der Kunst eintreten. Dahinter steht die Uberzeugung,
dass Kunst nur wahrhaft politisch sein kann, wenn sie selbst-
bestimmt ist. Autonomie bedeutet allerdings nicht, tun und
lassen zu konnen, was man will, sondern Verantwortung fiir
das eigene Handeln zu tibernehmen. In diesem aufgeklirten
Sinne muss auch die Kunst eigenverantwortlich entscheiden,
wo ihre Grenzen liegen. Diese Entscheidung fillt aber immer
im sozialen Kontext. Begriffe wie ,,Sehepunkte®, ,Settings*
oder ,Dispositive” verweisen auf diesen sozialen Kontext und
zeigen, dass die Autonomie der Kunst immer eine abhingige
Autonomie ist.

MTS Autonomie ist nicht Unabhingigkeit, sondern gegliickte
Abhangigkeit. Trotzdem habe ich manchmal das Gefiihl,
dass es in bestimmten Situationen besser wire, auf den Be-
griff , Kunst“ zu verzichten. Die Sehnsucht nach Transzen-
denz und Uberschreitung mithilfe der Kunst ist stark - aber
sie kann sich auch gegen die Kunst wenden. Ein Beispiel ist
die Popmusik: Hier gab es immer Nischen fiir rebellische
Stimmen, etwa in Rap und Hip-Hop. Aber die Vereinnah-
mung durch die Industrie geschieht sehr schnell, weil es
um viel Geld geht. Selbst die widerstindigsten Elemente
werden irgendwann vom Markt angeeignet. Und oft genug
hat die experimentelle Kunst Vorlagen fiir das Design und
fiir die Werbung geliefert. Paradoxerweise fiihrt gerade
die intensive Auseinandersetzung mit den vermeintlich
»abseitigen“ Dingen dazu, dass Kiinstler*innen oft bahn-
brechend sind in dem Sinne, dass sie Sensorien fiir gesell-
schaftliche Prozesse schirfen, die noch nicht sichtbar, hor-
bar und erkennbar sind. Was anfangs abseitig, intim und
unbedeutend wirkt, wird spater vom Markt aufgesogen.
Dieses Paradox zwischen der kiinstlerischen Selbstgentig-
samkeit und der gesellschaftlichen Verantwortung ist der
Raum, in dem wir uns bewegen.



ALN Dieser Zwiespalt betriftt heute nicht nur die Kunst, sondern
den gesamten Bereich der Kreativitdt. Kunst und Kultur sind
Teil der Kreativwirtschaft, und von ihnen wird erwartet, dass
sie ihre Kreativitit in verwertbare Produkte verwandeln. Krea-
tivitit, einst ein Werkzeug zur Uberwindung der funktionalen
Gesellschaft, ist selbst funktional geworden. Du beschreibst
genau diesen Zwiespalt: Man kann der Funktionalisierung und
Okonomisierung von Kunst und Kreativitit nicht durch Riick-
zug oder Widerstand entkommen - selbst das Abseitigste wird
iiber kurz oder lang vereinnahmt. Fiir unser zweites Akademie-
Gesprich hast Du ,,das Abseitige” und seine gesellschaftliche
Kraft in den Kiinsten zum Thema gemacht. Was bedeutet das
Abseitige fiir Dich?

MTS Mit dem Begriff wehre ich mich gegen eine Kunstpro-
duktion, die von vornherein funktionalisiert ist und als
Hlustration fiir gesellschaftliche Thesen verwendet wird.
Das beraubt die Gesellschaft ihrer Sensorien und ihrer
Fahigkeit zum Widerspruch - beides ist heute bitter nétig.
Was die Okonomisierung der Kunst betrifft, die Du ange-
sprochen hast, ist das Thema komplexer. Nehmen wir die
Musik als Beispiel: Beethoven war der erste ,,Freelancer
unter den bekannten Komponisten. Er bekam zwar noch
hofische Auftrige, war aber der Erste, der nicht mehr als
Lakai angestellt war. Noch Haydn zog morgens, bevor er
zu komponieren anfing, seine Lakaienuniform an, fiel auf
die Knie und bat Gott darum, dass erihm Einflle schenken
moge. Auch das ganze Ritual der biirgerlichen Auffithrungs-
praxis stammt aus Zeiten, in denen die Kunst noch von der
Aristokratie abhiangig war: Die Verbeugungen, Ehrbezeu-
gungen und die Dienstkleidung enthalten noch Reminis-
zenzen an das Lakaiendasein. Beethoven war der Erste, der
dank des Verlagswesens von den Verkaufen seiner Werke
seinen Lebensunterhalt bestreiten konnte und zum Super-
star wurde. Als er 1827 in Wien beerdigt wurde, begleiteten
iiber 20.000 Menschen seinen Sarg. Der Geniekult und die
Feier der Kreativitat waren mit der Idee der Autonomie des
Individuums verkniipft, die im biirgerlichen Zeitalter auf-
kam - und diese Autonomie hatte von Anfang an auch eine
okonomische Basis.

ALN Der Zusammenhang zwischen Genie und Okonomie

besteht nach wie vor, allerdings hat sich das Verhaltnis umge-

kehrt. Heute dient das Genie der Okonomie, nicht umgekehrt.

Der amerikanische Managementexperte Jim Collins hat Steve

Jobs einmal als den ,,Beethoven unserer Zeit“ bezeichnet. Unab-

hingig vom Geniekult finde ich diesen Vergleich interessant,

weil Musik heute wegen der Digitalisierung tatséchlich eine der
am weitesten verbreiteten und am leichtesten konsumierbaren

Waren ist. Taglich werden Milliarden Songs gestreamt, und die

Umsitze gehen in die Milliarden.
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MTS Ja, aber die Verwertbarkeit
stellt sich in den verschie-
denen Kiinsten und Genres
unterschiedlich dar. Musik,
Film und Literatur konnen
den Massenmarkt erreichen,
die digitalen Plattformen
haben den Zugang enormer-
leichtert. Architekturund bil-
dende Kunst hingegen sind
meist an das Original gebun-
den und stark von zahlungskriftigen Bauherr*innen und
Sammler*innen abhingig. Die zeitgendssische Musik, wieich
sie vertrete, ist dagegen immer auf 6ffentliche Subventionen
angewiesen. Ein Auftrag fiir ein Orchesterstiick ist schon
ein seltener Gliicksfall. Auch in der Literatur wird man nur
selten reich. In Film und Medien geht es zwar oft um grof3e
Summen, aber auch hier wird vieles mit 6ffentlichen Geldern
gefordert - abgesehen von den kommerziellen Blockbustern.

ALN Was bedeuten diese unterschiedlichen 6konomischen

Systeme fiir eine Institution wie die Akademie, in der alle Kunst-

gattungen vertreten sind? Hidngt der unterschiedlich ausge-

pragte gesellschaftliche Rechtfertigungsdruck mit der jeweiligen
okonomischen Lage zusammen?

MTS Das ist eine spannende Frage, die man genauer untersu-
chen miisste. Aber das Zusammentreffen der unterschiedli-
chen Disziplinen mit ihren eigenen Geschichten, Praktiken
und Okonomien haben wir beide von Anfang an als einen
grofden Vorteil der Akademie angesehen. Kaum eine andere
Institution ermdglicht solche transdisziplindren Koope-
rationen auf diesem Niveau. Natiirlich funktioniert das
nicht immer, aber es gab und gibt Momente, in denen der
Austausch zwischen den verschiedenen Grammatiken der
Kiinste produktiv wird. Schwierig wird es vor allem wegen
der unterschiedlichen ,,Memory Systems* - den Merk- und
Erinnerungssystemen der Disziplinen. Da gibt es immer
noch grof3e Missverstindnisse, und deshalb scheitert Inter-
disziplinaritat oft.
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ALN Wie schaffen wir Verbindungen?

MTS Die Frage bringt uns zum Kern der Sache. Die Kiinste
nihern sich vielleicht dhnlichen Situationen an, aber sie
tun das mit sehr unterschiedlichen Toolboxen. Diese Werk-
zeuge sind stark gepragt von den ,,Memory Systems®, wie
ich sie genannt habe. In der Musik ist das Erinnerungssys-
tem die Notenschrift, die vor etwa 1000 Jahren entwickelt
wurde. Fiir die Literatur ist es die Schrift. Fiir Filmema-
cher*innen ist es die bewegte Fotografie. Architekt*innen
haben jahrhundertelang mit zweidimensionalen Pldnen
und mit Modellen gearbeitet, bis die Computersimulation
auftauchte. Diese Erinnerungssysteme unterscheiden sich,
und sie sind unser konkretes Arbeitsmaterial - ein reflektie-
rendes Medium.

ALN Wire esnicht sinnvoll, bevor wir wieder endlos tiber Trans-

disziplinaritdt und die Struktur der Akademie diskutieren,

zunichst die verschiedenen Erinnerungssysteme und Toolboxen
offenzulegen? Was unterscheidet die sechs Sektionen? Wo liegen
die Differenzen, aber auch die Gemeinsamkeiten und Schnitt-
mengen der Disziplinen? Es geht nicht darum, die Eigenlogik der

Kinste aufzugeben, aber um miteinander arbeiten zu konnen,

miissen wir unsere Werkzeuge kennen. Wire das nicht ein scho-

nes Projekt fiir die Akademie, bei dem wir auch das Archiv akti-
vieren konnten?

MTS Das ist ein sehr interessanter Vorschlag. Soweit ich weif3,
gab es bisher auf dieser Metaebene noch kein solches
Projekt. Was ich mit ,Erinnerungssysteme® meine, geht
jedoch weit tiber die Idee des Notierens und Archivierens
hinaus. Die rdumliche Vorstellung in der digitalen Welt, die
wir heute haben, ist keine einfache Notation mehr. Diese
Daten und Algorithmen erschaffen mehr als nur plastische
Konstellationen - sie sind am Ende Teil der sozialen Plastik.

ALN Da stimme ich Dir zu. Wir haben es nicht mehr nur mit
»Aufschreibesystemen zu tun, um einen Begriff aus Friedrich
Kittlers Medientheorie zu zitieren, sondern mit performativen
Dispositionen. Vor allem, wenn wir Erinnerungssysteme nicht
nur riickwirtsgewandt betrachten, sondern auch projektiv in
die Zukunft denken. Was passiert, wenn wir uns dank Kiinst-
licher Intelligenz quasi unbeschrankt erinnern konnen? Wenn
unsere Erinnerungssysteme grofder werden als jemals zuvor und
wir jederzeit auf alles zugreifen konnen, was jemals gedacht,
geschrieben oder erfunden wurde? Wie veridndert das die
»Memory Systems* selbst?

MTS Das ist eine Frage, die sich derzeit viele stellen. Einige
glauben, dass wir mit dem Zugang zu allem Wissen unsere
menschlichen Beschrankungen iiberwinden kénnen. Ich
bin mir da nicht so sicher. Bei meiner ersten Reise nach
Boston 1989 kam ich erstmals mit Kiinstlicher Intelligenz
in Beriihrung. Ich traf Tod Machover am Media Labora-
tory des MIT, der damals ein Projekt verfolgte, bei dem
Schuberts unvollendete Klaviersonaten mithilfe von KI
vollendet werden sollten. Ich fand das damals schon eine
schlechte Idee. Gerade die unvollendete Form dieser Werke
macht ihren besonderen Reiz aus. Das Fragment war und
ist ein wichtiges kiinstlerisches Mittel. Schubert war ein
Meister des Exkurses, manchmal brach er aus der mit
Haydn und Beethoven festgelegten formalen Struktur aus
und fand nicht mehr zuriick. Er verlor sich, wenn man so
will, performativim Raum der Musik.

ALN Damit sind wir wieder beim Anfang unseres Gesprichs:

Wir sprachen iiber den Raum als gelebte Architektur und gelebtes

Musiktheater. In diesem performativen Verstindnis von Raum

treffen sich unsere Interessen. Diesen Gedanken aufzugreifen

und performative Raume fiir den Diskurs zu komponieren, wird
ein gemeinsamer Ansatz fiir unsere zukiinftige Arbeit sein.
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