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Musik machen ausstellen

Kunstraume jenseits des Konzertsaals:
Kalas Liebfried im Gesprach mit Kunstkurator*innen,
die Musik ausstellen: Der Programmleiter
des Bourse de Commerce in Paris, Cyrus Goberville,
dem Direktor des Hauses der Kunst, Andrea Lissoni
sowie der Direktorin der Staatlichen Kunsthalle
Baden-Baden und Kuratorin des Deutschen Pavillons
der 60. Biennale Arte in Venedig, Cagla llk.

Kalas Liebfried ist Klinstler und Kurator. Im Zentrum seiner transdisziplindren
Arbeit steht die kollaborative und sozialpolitische Gestaltungskraft von Klang,
mit Fokus auf 6kologischen und post-imperialen Diskursen. Er ist Griinder von

Fragments of Sonic Extinction, Mitbetreiber von Nebyula (Rosa Stern Space e.V.)
und Redakteur beim 20 Seconds Magazine.




V.l.n.r.© Juliette Abitbol / © Andrea Rossetti/ © Nick Ash

KALAS LIEBFRIED

CYRUS GOBERVILLE

Bourse De Commerce /
Pinault Collection, Paris

KALAS LIEBFRIED Was ist das
Ziel von Musikprogrammen
in den Institutionen der bil-
denden Kunst? Geht es dar-
um, Musik auf eine neue Art
zu présentieren? Oder darum,
mehr junge Menschen in ein
Museum zu locken?

CYRUS GOBERVILLE Ich bin mir
nicht sicher, ob alle Musikpro-
gramme in Museen gut sind.
Ich glaube, die meisten nut-
zen sie auch als PR, um neu-
es Publikum zu gewinnen. Es
handelt sich manchmal eher
um eine Strategie fiir die ge-
samte Institution als um ei-
nen echten kuratorischen
Ansatz. In der Bourse de Com-
merce, wo ich tétig bin, gibt es
das Auditorium, das speziell
fir die darstellenden Kiinste
eingerichtet wurde. Auch das
MoMA PS1 in New York oder
die Tanks im Londoner Tate
haben groBartige Orte fiir
Sound und Performance! Ich
glaube, jedes grofle Museum
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ANDREA LISSONI

Haus Der Kunst, Miinchen

KALAS LIEBFRIED Blockieren
Institutionen der bildenden
Kunst manchmal die Entwick-
lung von Kulturen und deren
Okosystem?

ANDREA LissoNI  Wir diskutie-
ren oft dariiber, wie man ein
Okosystem am Leben erhal-
ten kann. Ich habe Mailand
vor langer Zeit verlassen, aber
was dessen Okosystem ka-
tastrophal zusammenbrechen
lie8, war die Tatsache, dass
es die Fashion-Industrie gab,
die groBartige Musiker*innen
und DJs fiir ihre Partys buch-
te und damit die Moglichkeit
fiir das Okosystem der Musik,
Gestalt anzunehmen und zu
wachsen, komplett ausléschte.
Plétzlich erhielt jemand eine
Gage von 3.000.- €, wihrend
sich alle anderen nur 150.-
oder 200.- leisten konnten.
Und das hat buchstéblich in
kiirzester Zeit alles zerstort,
denn diejenigen, die es ge-
wohnt waren, 200.- zu neh-
men und fiir Freund*innen

KUNSTKURATOR*INNEN DER MUSIK

GAGLA ILK

Staatliche Kunsthalle
Baden Baden & Deutscher Pavillon
der 60. Biennale Arte, Venedig

KALAS LIEBFRIED Ich bemerke
oft, dass Personen, die sich
sehr stark auf Sound Art und
Musik im Kontext von Muse-
en fokussieren, oft nicht in der
bildenden Kunst sozialisiert
sind, und somit einen unter-
schiedlichen Input per se ein-
bringen. Du kommst aus der
Architektur, leitest jedoch die
Kunsthalle Baden-Baden,
eine Institution der Bildenden
Kunst. Welche Rolle spielen
Klang und Musik als Schwelle
zwischen den Feldern?

GAGLA ILK Der Grund, wes-
halb ich aus der Tiirkei nach
Berlin kam, war nicht nur die
Architektur, sondern auch die
Clubszene im Zeitgeist der
frithen 2000er. Ich fand die-
se labyrinthische Stadt, mit
all ihren Facetten und Sounds
faszinierend. Es war nicht ein-
fach, als migrantische Frau
im Hocheliten-Architekturbe-
reich Ful} zu fassen. Der Ort,
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hat hier seine eigene Strategie.
Ich habe friiher in einem von
Kiinstler*innen betriebenen
Raum an der Pariser Met-
rostation »Strasbourg Saint-
Denis« Musik fiir die Commu-
nity kuratiert. Die Veranstal-
tungen fanden in einem klei-
nen Raum statt, der oft mit
Unmengen an Kunstwerken
und Menschen gefiillt war. Es
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zu spielen, waren auf einmal
von solch einer einmaligen
Zahlung zu begeistert ... Wir
unterhalten uns mit Sarah
Miles, der Kuratorin fiir Sound
im Haus der Kunst, oft darii-
ber, wie traurig es ist, dass wir
uns manche Kiinstler*innen
nicht mehr leisten konnen.
Auch wenn wir theoretisch ein
reiches Museum sind, sind wir
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an dem ich mich weiterentwi-
ckeln konnte, war das Thea-
ter, wobei ich wenig am Thea-
ter als Institution, sondern vor
allem an freien, performativen
Formen im 6ffentlichen Raum
interessiert war.

Dieser hatte sich durch die
migrantischen Riume und
Kléange verwandelt, wodurch
mein Interesse an Sound von

Booking bedeutet Industrie, und der Industrie fehlt ein Narrativ.

ist eine ganz andere Erfah-
rung, wenn man in einer iiber-
fiillten, schmutzigen und voll-
gestopften Umgebung Musik
hort, als wenn man in ein Mu-
seum geht.

kKL Du kommst aus einem
nicht-institutionellen Um-
feld: Bevor du bei der Bour-
se de Commerce angefangen
hast, hast du das unabhén-
gige Label Collapsing Market
mitbetrieben. Was ist deine
Motivation fiir die Arbeit in ei-
ner Institution der bildenden
Kunst mit einer Sammlung im
Vergleich zur gemeinschafts-
basierten Arbeit?

cG Als ich mein Label be-
trieb und auch in der Bourse
de Commerce, waren die Leu-
te wirklich anwesend, sie ka-
men nicht nur, um auf Insta-
gram zu posten. Fiir mich ist
es extrem wichtig zu sehen,
dass die Leute iiber das, was
sie erleben und nachdenken,

— Cyrus Goberville

es nicht: Wir sind eine o6ffent-
liche Institution. Kommer-
zialisierte Institutionen sind
extrem reich und gefihrden
uns alle. Es ist eine ziemlich
komplizierte Angelegenheit.

kL Erzidhl uns ein wenig iiber
deinen personlichen Hinter-
grund und die Rolle von Sound
und Musik hierbei.

AL Mitte der 90er Jahre ar-
beitete ich im Xing, eine Art
riesiges, unabhéngiges Kunst-
zentrum in Bologna. Dieser
Ort war europaweit einer der
bedeutendsten fiir die Zusam-
menkunft interdiszipliné-
rer Formen zeitgenossischer
Kunst und kultureller Pro-
duktion. Diese Zeit war der
Moment, in dem diese un-
glaubliche, noch nie dagewese-
ne Explosion von Genres statt-
fand. Dann begann ich mit der
Leitung von Netmage (seit
2011 Live Arts Week, Anm. d.
Red.), einem Festival, bei dem

Rdumen und Stddten ent-
stand. In Berlin habe ich be-
merkt, dass ich ein grofles
Interesse an Schnittstellen
hatten, die keinem Fachgebiet
zuzuordnen waren. Spéiter am
Maxim-Gorki-Theater hatte
ich die Moglichkeit, eine trans-
disziplinire Form des Berliner
Herbstsalons zu etablieren. So
kam zum ersten Mal bildende
Kunst mit Theater zu einer
gemeinsamen Formsuche, die
mich immer stédrker mit Klang
arbeiten lie3, was zuerst sehr
intuitiv war. Klang kann sehr
prisent, iiberfordernd, eine
Storung sein. Genau darin
habe ich die von mir gesuchte
Herausforderung gefunden
und mich seit der Ubernahme
der kiinstlerischen Leitung
(gemeinsam mit Misal Adnan
Yildiz) an der Kunsthalle Ba-
den-Baden fokussiert. Eine
Kunsthalle hat keine Samm-
lung und kann zeitgenossi-
schen Formen die volle Auf-
merksamkeit schenken.
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Die Kiinstlerin Arca im Bourse de Commerce

stdndig préasent sind und nach
einem Konzert diskutieren.
Vor etwa zehn Jahren habe
ich Collapsing Market mit ge-
griindet, wobei wir uns sehr
intensiv iiber die visuelle As-
thetik, die wir verfolgen wol-
len, austauschten: Das Label
hat immer iiber Briicken zwi-
schen Musik und bildender
Kunst nachgedacht. Aber die
Dinge liefen iiberhaupt nicht
gut. Wir haben Partys ver-
anstaltet, die nicht wirklich
funktioniert haben, weil wir
weder Clubmusik noch sehr
experimentelle Musik prisen-
tiert haben, die einen ande-
ren Rahmen aufgemacht hitte.
Esist sehr deprimierend, wenn
du ein Projekt machst, das
nicht gut genug lauft: Du ver-
lierst Zeit, Geld und Energie.
Die Musik, die man macht,
und die am Rande von zwei
Dingen steht, die nicht funk-
tionieren: Der unabhéingige
Musiksektor lasst einen viel-
leicht nie in die experimen-
telle Clubszene, wihrend es
in der bildenden Kunst an

wir hauptséchlich audiovisu-
elle Live-Sets in Auftrag ga-
ben. Ich habe immer wieder
versucht, die Grenzen zwi-
schen visuellen Kiinstler*in-
nen, Film und Sound/Musik
zu iiberschreiten.

Das ist also der Ursprung:
In der Musik habe ich im-
mer die auBlergewohnlichsten
Kiinstler*innen entdeckt, mit
denen ich iiber die Jahre zu-
sammengearbeitet habe. Ich
habe aber nie an die Gig-
Kultur geglaubt, weil das Um-
feld, aus dem ich komme, da-
rauf abzielt, zu unterstiitzen
und zu generieren und nicht
darauf, das Néchste, das Vor-
herige oder das Kommende
zu zeigen, auszubeuten oder
zu prasentieren. Ich denke, es
ist definitiv falsch, einer In-
dustrie zu folgen, die gegen
eine kiinstlerische Arbeits-
weise ist. Ich habe nie an der
Idee von Auftritten gearbei-
tet, sondern daran, die Tiefe
von Kiinstler*innen anzuer-
kennen, die vielleicht Klang,
Stimme oder Musik verwen-
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kL Worin liegt deine Motiva-
tion, Klangliches und Perfor-
matives in einer Institution
der bildenden Kunst zu pra-
sentieren und welche Trans-
formation hat stattgefunden,
seitdem du die Ko-Direktion
ilbernommen hast?

¢t Ich sehe das eigentlich
in der Tradition des Hauses,
das ein Ort der Avantgarden
war. Es ist der freiste kiinst-
lerische Raum, den sich eine
Direktorin oder ein Kurator
vorstellen kann. Als wir ange-
fangen haben, haben wir un-
terschiedliche Kolleginnen
als Hauskiinstler*innen mit
einem kleinen Gehalt ange-
stellt. Das war fiir uns ein po-
litischer Akt. Man konnte 130
unterschiedliche Berufe in
der Kunsthalle anstellen, nur
keine Kiinstler*in. Deshalb
haben wir uns gedacht, wir
stellen vier Kiinstler*innen
ein, mit denen wir finf Jah-
re lang arbeiten — und dies als
Denkraum der Institution in
die Programmgestaltung mit
einbinden. Und so gibt es jetzt
eine offene, nicht-hegemoni-
ale Plattform mit einem pro-
zessualen Programm. Wir ha-
ben das Haus dadurch zum ers-
ten Mal nicht durch klassische
bildende Kiinstler*innen, son-
dern durch Klangexperimente
mit Jan St.Werner und der
Dynamisch-Akustischen For-
schung erfahren.

Die ersten Monate haben
mir gezeigt, wie wichtig die
Architektur fir die Kliange
war und wie diese die Refle-
xion ermoglichen — und auch
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Musik mangelt, aber nicht an
konzeptionellen Ideen. Die bil-
dende Kunst hat dieses gewis-
se Erbe, dass die Wahrneh-
mung eines Kunstwerks oder
einer Kiinstler*in vielfiltig
sein kann.

KL Museen ziehen sehr brei-
te Altersgruppen an: Personen,
die sich klassische Ausstellun-
gen ansehen, besuchen auch
Musikauf-
fithrungen. Gibt es an diesen

experimentelle

Orten eine groflere Sichtbar-
keit fiir spezifische Formen
von Klang?

ce Ja, das ist absolut ent-
scheidend: Es geht immer um
den Kontext. Wenn man in
ein Museum fiir zeitgenossi-
sche Kunst geht, ist man auf-
geschlossen, weil man weil3,
dass es konzeptionell sein wird.
Man ist weniger voreingenom-
men und zugleich konzentrier-
ter. Und das ist wichtig, denn
wenn es zu performativ wird,
zu seltsam, wenn es zu sehr in
eine kleine Musiknische ab-
driftet, ist es nicht dieselbe
Interaktion: Es wird schwie-
riger sein, das Publikum zu
erreichen. Und das ist das
Groflartige am Museum, dass
es in der Lage ist, Gruppen zu
biindeln.

kKL Es kommt vor, dass
Kiinstler*innen aufgrund des
Kontexts dazu tendieren, vi-
suelle oder performative Ele-
mente einzubauen, was zu-
sdtzliche Ebenen einfiihrt.
Wihrend sich einige Kiinst-
ler*innen problemlos darauf
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den, aber in ihrer Gesamtheit
gesehen werden miissen.

kL Das TUNE-Programm am
Haus der Kunst konzentriert
sich auf klangbasierte Prak-
tiken. Wie hat dies das Muse-
um verandert, das vor dei-
ner Zeit als Direktor im Jahr
2020 keinen Schwerpunkt auf
Sound in diesem Ausmalf
hatte?

AL Was wir im Rahmen des
TUNE-Programms machen,
sind Residenzen. Wir versu-
chen, Praktiken zu vertiefen,
sei es die Praxis am Anfang
oder am Ende der Karriere.
Wenn man die Dinge so sieht,
muss man natiirlich einen gro-
Ben Schritt machen, denn die
Musik wird immer missver-
standen und als Gig-Kultur
gesehen. Man muss das glei-
che Muster wie bei der Pro-
duktion von Ausstellungen
einfithren und alles auf die
Ebene eines Programms brin-
gen. Man gibt jeder Musiker*-
in oder Klangkiinstler*in die
gleiche Bedeutung wie einer
bildenden Kiinstler*in. Genau
das erzeugt unser TUNE-Pro-
gramm: Es ist ein Portrat von
jemandem, ein Dialog, der
eine Zusammenarbeit schafft,
die sonst vielleicht nie statt-
gefunden hitte.

Als ich meine Vorschlige
fiir das Haus der Kunst vor-
bereitete, konzipierte ich ein
Programm fiir eine Insti-
tution ohne Winde, da ich
wusste, dass die Institution
irgendwann das Gebdude we-
gen der bereits beschlossenen
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Storungen etablieren. Wie
kannst du das System und die
Hegemonien storen? Ich habe
eine konstruktive Methode
gewdhlt und fiir mich war das
der Klang.

KL Du kuratierst den Deut-
schen Pavillon auf der diesjah-
rigen Venedig-Biennale, wobei
Klang nicht nur bei den Ins-
tallationen von Ersan Mond-
tag und Yael Bartana im Pavil-
lon eine zentrale Rolle spielt.
Die zweite Spielstétte — die be-
nachbarte Insel La Certosa —
wird von den Kiinstler*innen
Robert Lippok, Nicole L'Huil-
lier, Jan St. Werner und Mi-
chael Akstaller bespielt: alle-
samt definieren Klang als ihr
Hauptmedium. Wieso war es
fiir dich konzeptionell wichtig,
das akustisch Wahrnehmbare
so deutlich in den Vordergrund
zu stellen?

¢t Weilich 2019 einen Traum
hatte, in dem ich das alles ge-
sehen und gehort habe. Seit-
dem suche ich danach, wer
diesen Traumklang produ-
ziert hat: Die gesamten Giar-
dini und die Menschen dar-
in bewegten sich unter einem
Drone. Seitdem bin ich — na-
hezu obsessiv — auf der Suche
danach.

Deshalb musste ich eigent-
lich nicht so viel nachdenken,
als ich berufen wurde, denn
die performativen und klangli-
chen Formate waren fiir mich
bereits da. Ich musste nur he-
rausfinden, wie sich diese kon-
textuell und rdumlich dar-
stellen lassen. Ich wusste von
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einstellen, fithlen sich andere
vielleicht unwohl dabei, aus-
gestellt zu werden, anstatt
nur zu performen.

cé Fiir mich ist diese Frage
extrem wichtig und du hast
Recht: Sollten Musiker*innen
nur live spielen oder sollten
sie auch ausgestellt werden?
Darauf gibt es keine endgiilti-
ge Antwort. Aber es liegt nicht
nur in der Verantwortung des
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Renovierung verlassen muss.
Also habe ich angefangen, al-
les so zu programmieren, als
ob man die Box herausneh-
men koénnte. Und dann er-
geben sich Formate, die stark,
dicht und vertikal genug
sind, um tiberall stattfinden
zu konnen.

Warum also gerade Mu-
sik und Sound in den Vorder-
grund stellen? Weil es, und da-
ran gibt es keinen Zweifel, die

KUNSTKURATOR*INNEN DER MUSIK

Anfang an, dass ich mit einer
Gruppe von Kiinstler*innen
arbeiten mochte, um mit He-
gemonien zu brechen, entge-
gen dem fiir den Deutschen
Pavillon géingigen Eins-zu-
eins-Verhiltnis von Kiinst-
ler*in und Kurator*in. Es geht
um den Threshold, um Uber-
géinge: Wenn du drei Geschich-
ten erzihlst und das nicht syn-
chron machen willst, brauchst
du transparente Zugénge. Die

Es gibt nichts mehr Horizontales, das die Menschen auf
gleicher Ebene zusammenbringt als Musik — ohne Unterschiede
und Hierarchien. — Andrea Lissoni

Museums, sondern auch der
Kiinstler*innen, denn sie kom-
men in diesen Kontext und
wollen etwas anderes zeigen,
was grofartig ist, da sie ihre
Arbeit in einem anderen Rah-
men neu iiberdenken.

Als ich mit dieser Arbeit
hier begann, ging es wirklich
darum, einen sehr groflen
Rahmen zu schaffen, hin-
sichtlich des Geschmacks,
verschiedener Genres und
Ebenen. Es geht um das Fra-
ming. Ich habe gerade ein
ganzes Wochenende mit Arca
veranstaltet, die auch ihre vi-
suelle Praxis gezeigt hat. Mu-
siker*innen, die Kunst ma-
chen — und das ist extrem
wichtig — brauchen die Un-
terstiitzung von Kurator*in-
nen, um sicherzustellen, dass
es gut fir sie ist, ihre Werke
in diesem neuen Kontext zu
zeigen. Aber man muss subtil

DNA der Stadt Miinchen ist.
Es gibt eine lange Geschich-
te (klassische Musik, Oper,
die friihen Tanzmusikszene,
die Raves am Flughafen). Und
all das schien mir ein Teil der
DNA der Einwohner*innen
zu sein, die man aufriitteln
und zuriickbringen kann. Es
gibt nichts mehr Horizonta-
les, das die Menschen auf glei-
cher Ebene zusammenbringt
als Musik — ohne Unterschie-
de und Hierarchien.

kKL Wie siehst du die Ent-
wicklung von Sound und Mu-
sik in den Institutionen der
bildenden Kunst im Verlauf
der letzten Jahrzehnte?

AL Wir sollten sehr ehrlich
sein, dass wir auf eine sehr
westliche Weise arbeiten.
Denn wir glauben immer noch,
dass MoMA, Tate, Pompidou

Schwellen waren fiir mich von
Anfang an das Grundgeriist
fiir das, das wir erzéhlen wol-
len. Es ist ein von sechs Kiinst-
ler*innen erzihltes Szenario,
das von uns an zwei unter-
schiedlichen Orten inszeniert
wird.

Das ist das Utopische, was
man schaffen kann, denn auf
einer Insel dndern sich die
Grenzen jeden Tag. Als ich die-
se betreten habe, war fiir mich
klar, dass ich die gegebene Ho-
rizontalitdt total unterbre-
chen sollte. Ich wusste, dass
das moglich ist, denn ich hatte
mit Kiinstler*innen auch be-
reits in dieser Konstellation
zusammengearbeitet.

KL Also hattest du eigentlich
bereits ein kleines Ensemble
zusammengestellt, wobei die
Biihne dieses Mal die Bien-
nale ist.
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und sensibel vorgehen, Kom-
fortzonen schaffen, damit Din-
ge entstehen kénnen.

kL Die Bourse de Commerce
wird von der Pinault Collec-
tion betrieben. Wie passen Mu-
sik und Klang in den Kontext
einer Privatsammlung?

ce Die Pinault Collection
umfasst eigentlich nicht den
Klang. Einige Kiinstler*innen
wollten nur dann ein Projekt
mit mir machen, wenn es zu
einem Erwerb kime, aber
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usw. die tonangebenden In-
stitutionen sind, oder? Das
stimmt nicht wirklich, denn
es gibt ein unglaubliches glo-
bales Netzwerk unabhingiger
Kunstrdume, Institutionen,
Galerien und Festivals, die
dies in den letzten Jahrzehn-
ten konsequent getan haben.
Was sich verzogert, ist die Re-
aktion der groflen sammeln-
den Institutionen, und das ist
sehr traurig, denn das sind die
Institutionen, die die Aufga-
be haben, die Erinnerung an
den grundlegenden Wandel
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¢t Genau. Dass man unter-
schiedliche Darstellungsfor-
men, die aus unterschiedli-
chen Sparten kommen, proben
kann, ist fiir mich auch eine
politische Mission. In der Mu-
sik ist es eine selbstverstind-
liche Tradition, zusammen-
zukommen, zu improvisieren
und zu kollaborieren. Mir geht
es darum, diese Elemente im
Kontext der zeitgenossischen
bildenden Kunst zu etablieren.

KL In den Institutionen der
bildenden Kunst wird das

Interessanterweise werden immer mehr Videos und
Soundarbeiten priasentiert, je weniger Geld es gibt. — Cagla Ilk

das ist gegenwiirtig nicht der
Zweck der Sammlung. Viel-
leicht wird es in 20 Jahren
anders sein. In meinem Pro-
gramm gibt es keinen wirkli-
chen Zusammenhang mit der
Sammlung, sondern mit dem
Ausstellungsprogramm: Wenn
eine Mike Kelley-Ausstellung
lauft, gestalte ich ein Pro-
gramm, das damit referenziell
zusammenhingt.

kL Eine Institution fiir bil-
dende Kunst kann eine grof3-
artige Plattform fiir verschie-
dene Ansiétze experimenteller
Musik sein. Aber wie du be-
schrieben hast, fiihrt der stin-
dige finanzielle Kampf der
unabhingigen Szenen oft zu
einer Gig-Kultur in den wohl-
habenden Institutionen. Aber

in der Kunst, insbesondere in
den letzten 70 Jahren, durch
ihre eigene Sammlung zu be-
wahren.

Das Problem, warum dies
nicht geschehen ist, liegt auf
der Hand, denn vor allem diese
Institutionen haben eben Ob-
jekte gesammelt und nicht an-
dere Darstellungsformen, die
wahrscheinlich noch relevan-
ter gewesen wéaren.

KL Ist es iiblich, dass die
Aufmerksamkeitsspanne von
Institutionen sehr kurz ist?

AL Das hingt oft damit zu-
sammen, dass es nur sehr
wenige Moglichkeiten fir
Kiinstler*innen gibt, die mit
Klang und Musik arbeiten.
Es macht einen Unterschied,

strukturell eher unterbun-
den. Kollaborationen wer-
den oft in der Kommunikati-
on nicht gleich gewertet. Ich
glaube kaum, dass es in den
90ern moglich gewesen wiire,
so selbstverstidndlich eine
Ko-Direktion zu besetzen, die
auch noch aus Strukturen
kommt, die nicht die der bil-
denden Kunst sind. Glaubst
du, es ist heute einfacher, so
zu arbeiten?

¢l Ich bin tatsédchlich super
pessimistisch. Es gibt sehr we-
nige Rdume, in denen man so
arbeiten kann und es wird im-
mer enger und konservativer.
Ich glaube, die Gesellschaft
entwickelt sich in eine sehr
gespaltene Situation durch
die letzten Krisen. Ich habe
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diese Kiinstler*innen bekom-
men selten den wirklichen
Vorteil einer Institution zu
spiiren. Dass man iiber den
einzelnen Auftritt hinausgeht
und das Feld dessen mit ein-
schliet, das gesammelt und
somit préserviert wird.

ce Was bedeutet es, Klang-
kunst und Musik zu sammeln?
Ist es ein einziges Werk, das
man fiir immer besitzt? Sind
es Werke, die kommen und ge-
hen? Ich denke, wenn es eine
zeitgenossische Sammlung
gibt, die speziell dem Klang
gewidmet ist, dann sollte sie
extrem gewagt sein, extrem
radikal, eine neue Art des
Sammelns.

Der Punkt ist, dass die meis-
ten Klangkiinstler*innen oder
Musiker*innen nicht von Ga-
lerien vertreten werden, son-
dern von Booking-Agent*in-
nen und Manager*innen. Es
gibt aber mittlerweile viele
Musiker*innen, die dariiber
nachdenken, welche Galerie
ihre Arbeit vertreten konnte.
Ich denke, du hast Recht:
Letztendlich sollte es so sein,
denn das Interesse an Musik
in der Kunst nimmt stark zu,
so dass dies auch auf allen
Ebenen Anerkennung finden
sollte.

kL Manchmal habe ich das
Gefiihl, dass Musik in der bil-
denden Kunst ein wenig miss-
braucht wird, da die Diversitit
in den Vordergrund gestellt
wird, aber im Hintergrund sel-
ten vertreten ist. Sound ist ein
sehr publikumsfreundliches
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wie man programmiert und
mit welcher Denkweise. Ist
dort eine Erzdhlung oder die
Bereitschaft, der Kiinstler*in
oder Musiker*in eine Bedeu-
tung zu verschaffen?

Die Kosten fiir zehn TUNE-
Konzerte im Jahr sind geringer
als die fiir eine mittelgrofle
Ausstellung einer jungen
Kiinstler*in. Deshalb sage
ich: Das ist meine Entschei-
dung, ich spare mir lieber eine
Ausstellung, die ein halbes
Jahr lang laufen wiirde, und
investiere genau das gleiche
Budget in zehn Soundkiinst-
ler*innen, und ich weif} ganz
sicher, dass das zur gegensei-
tigen Befruchtung in der Stadt
und in der Region beitragt.
Das ist natiirlich nicht die
Wahl, die einige andere tref-
fen wiirden, weil sie lieber
eine Ausstellung machen, die
in einer Reihe von Magazi-
nen besprochen wird. TUNE
erscheint nirgendwo, sondern
bleibt in den Kérpern derer,
die gekommen sind, und im
Lebenslauf derer, die aufge-
treten sind.

kL Fiir Kiinstler*innen bie-
ten Museen auch einen Rah-
men, der andere Formen zu-
lasst als z.B. ein Konzertsaal.
Allerdings fehlt es in Museen
oft an der Infrastruktur eines
Musikortes. Wie nimmst du
diesen kontextuellen Unter-
schied wahr?

AL  Es kommt darauf an, wen
man zeigen will, denn die meis-
ten Kiinstler*innen, die fir
uns relevant sind, sind nicht

KUNSTKURATOR*INNEN DER MUSIK

das Gefiihl, dass sie uns in der
Zukunft nicht berufen hitten.

KL Institutionen sind sehr
triage Schiffe, die sich nur
langsam verdndern konnen,
jedoch in Museen und an Or-
ten der bildenden Kunst wird
es immer selbstverstidndlicher,
die Infrastruktur fiir Perfor-
matives und Klangliches zu
schaffen.

¢i Wir haben einen Raum
in der Kunsthalle Baden-Ba-
den Sync benannt, was weni-
ger die Synchronisation von
Sound meint, sondern das in
Einklang bringen von The-
men und Formen. Interessan-
terweise wurde zur gleichen
Zeit die TUNE-Reihe im Haus
der Kunst gestartet, die kon-
zeptionell anders ist, jedoch
auf einem verwandten Begriff
aufbaut.

Jedoch lehne ich diesen Fo-
kus auf das Musikalische ab,
da es mir bereits zu definiert
ist. Daher spreche ich immer
vom Klang, weil das fiir mich
eine grofere Erzdhlung eroff-
net. Dieses Jahr auf der Vene-
dig-Biennale gibt es sehr viele
Sound-Elemente. Interessan-
terweise werden immer mehr
Videos und Soundarbeiten
préasentiert, je weniger Geld
es gibt. Ich betrachte das auch
als einen wirtschaftlichen Mo-
ment, in dem man kreativ sein
muss: Es ist ein Durchgang,
eine Transition.

KL Institutionen der bilden-
den Kunst bieten oft einen er-
weiterten Kontext fiir Sound
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Medium, aber was ist es dar-
iiber hinaus?

cG dJa, das stimmt, aber was
wére das andere Szenario? Ich
denke, das ist eine Frage der
Ressourcen. Wiirde ein Muse-
um also die Grenze iiberschrei-
ten, wenn es Kiinstler*innen
gleichberechtig wie Musiker*-
innen behandelt? Ich bin mir
da nicht sicher, denn es gibt
immer noch unterschiedliche
Prioritdten. Aber du hast
Recht, es gibt einen gewissen
Missbrauch von Musik in der
bildenden Kunst. Ich glaube
jedoch nicht, dass die Kiinst-
ler*innen von den Instituti-
onen in eine Falle gelockt oder
ausgetrickst werden.

Ich denke, es ist eine wei-
tere Moglichkeit, ihre Arbeit
zu zeigen und auch angemes-
sen bezahlt zu werden. Man
hat nicht den Druck der Book-
ing-Agentur und des Ticket-
ings: An einem nicht-kommer-
ziellen, institutionellen Ort
wird das Honorar nicht we-
gen des mangelnden Karten-
verkaufs gekiirzt. Museen und
Sammlungen sind also auch
R4ume, in denen man neue
Formen integrieren kann,
ohne diese finanziellen Risi-
ken einzugehen. Das ist eine
gute Moglichkeit, sich selbst
zu hinterfragen und weiterzu-
entwickeln. Es gibt zwei Din-
ge, die wichtig sind. Das erste
ist die Kommunikation: Wenn
man nicht gut kommuniziert,
bekommt man immer das glei-
che Publikum, das bereits dem
folgt, was man préisentiert,
aber nicht diejenigen, die nur
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Dervon Gagla llk kuratierte deutsche Pavillon in Venedig

wirklich biihnenorientiert,
wiederum andere wollen eine
ganz bestimmte Biihne. Ich
habe gerade ein komplettes
Traversensystem angeschafft,
mit dem ganzen Equipment
an Verstédrkern, Soundsystem,
Licht, Projektoren usw. Und
von dort aus kann man es in
verschiedene Richtungen wei-
terentwickeln, wie z.B. Pan
Daijing, die einfach das gan-
ze System abbaute, um dar-
aus ein Requisit zu machen.
Ich denke, es ist in einem Mu-
seum immer moglich, den rich-
tigen Inhalt fiir den richtigen
Ort zu finden, also entschei-
den sich Museen, dass es Be-
reiche geben sollte, in denen
Klang stattfinden kann. Dann
kommt es wirklich auf die
Einstellung an: Wenn man un-
bedingt die Black Box haben
will, dann ist es besser, wenn
es in Theatern passiert. Die
haben perfekte Bedingungen
dafiir, aber das ist nicht das,

und Musik. Erlauben die Réu-
me der bildenden Kunst eine
groflere Diversitit des Klang-
lichen, Musikalischen, aber
auch Kontextuellen?

¢ Wenn ich ein Theater lei-
ten wiirde, wiirde ich genau-
so agieren und die Bithne ent-
fernen — oder eben da lassen.
Wenn es eine Gerade sein soll,
dann muss durch den gesam-
ten Zuschauersaal ein Holz-
Podest gebaut werden. Ins-
titutionen sind die Orte, die
man neu definieren soll, egal
in welchem Kontext.

kL Die Eventisierung der
Kunst hat in den letzten 30
Jahren extrem zugenommen
und Musik und Klang, ephe-
mere Medien, spielen dabei
eine grofle Rolle. Findest du,
dass dabei manchmal eine
Ausbeutung des Mediums
stattfindet?

© Andrea Rossetti
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aus Neugier und Offenheit
da sind. AuBlerdem sollte die
Produktion fiir die Kiinstler*-
innen auf héchstem Niveau
stattfinden, denn ich méchte,
dass sie ein umfassendes Er-
lebnis, eine gute Show bie-
ten kénnen. Es die Verantwor-
tung einer Institution, die Po-
sition der Kiinstler*in nicht
zu missbrauchen. Was wir
gerade mit der Kiinstlerin
Arca gemacht haben, war eine
Auftragsarbeit fir die Bourse
de Commerce, die so nirgend-
wo anders stattfinden wird;
schon allein deshalb, weil
der Raum so speziell ist. Fiir
die Kiinstler*innen fiihlt es
sich an, als wiirde man in ei-
nem Theaterraum arbeiten,
aber mit den Mitteln und der
Arbeitsweise eines Museums
fiir zeitgenossische Kunst. Es
ist eine andere Art von Frei-
heit.

kKL Welche Moglichkeiten
gibt es, Institutionen und ihre
Struktur zu verdndern und
weiterzuentwickeln, und wel-
che Auswirkungen kann dies
auf die Musik als Ganzes und
nicht nur auf ihre Oberfliche
haben? Was sind deine Zu-
kunftspléne fiir das Programm
der Bourse de Commerce auch
in dieser Hinsicht?

cG Ich weil3 nicht, ob sich die
Welt der Musikindustrie als
Teil der Museen entwickelt
oder ob sie auf breiter Ebene
institutionell wird. In letzter
Zeit haben wir viele Auftrags-
arbeiten und Urauffiihrun-
gen prisentiert — nicht nur
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was ich unterstiitzen mochte.
Ich moéchte die Formen un-
terstiitzen, die sich zwischen
der Black Box und dem White
Cube befinden.

kL Es gibt eine immer weiter
zunehmende Eventisierung
in der bildenden Kunst, aber
meist ohne sich wirklich um
die grundlegenden Bedingun-
gen der musikalischen Pro-
duktion und Préisentation zu
kiimmern. Wie siehst du diese
Entwicklung?

AL Das Erste, woriiber man
nachdenken muss, ist, wie
man eine angenehme Situa-
tion fiir die Kiinstler*in schaf-
fen kann. Als Kiinstler*in
muss man voéllig fokussiert
und frei sein kénnen. Wenn
man das nicht weill und nur
die Kirschen auf dem Sahne-
hiubchen haben will, wird es
zum Problem. Die Eventisie-
rung bringt auch eine Katas-
trophe mit sich, ndmlich die
der Ausbeutung. Das Publi-
kum kann fantastisch sein,
aber der Institution fehlt das
Mindestmafl an Carearbeit.
Es ist also eine Frage des Be-
wusstseins, und dieses sollte
von den Kiinstler*innen ein-
gefordert werden. Care fangt
damit an, dass man Leute ein-
stellt, die sich auskennen: Es
geht immer um die Leute, die
sich hinter den Kulissen ver-
stecken, selbst auf der Ebene
der Direktor*innen. Ich mei-
ne, das ist ein echter Job, und
der ist nicht schick. Es tut mir
leid, das zu sagen, aber es ist
Arbeit.

¢i Wenn es im Programm
etabliert ist, als Repertoire,
nimmt es eine bestimmte
Form an und bekommt einen
gewissen Rhythmus, der sich
durch das gesamte Programm
zieht. Aber es passiert in der
zeitgenossischen Kunstwelt,
dass Museen sich mit Inter-
ventionen auch reinwaschen
wollen. Sie versuchen das z.B.
mit der kolonialen Geschichte
der Sammlungen und nutzen
das Zeitgenossische fiir eine
Pseudoaufarbeitung. Dann
kommt oft Sound zum Einsatz.
Mein Verstidndnis von Sound
ist, dass er einer Gesamter-
zédhlung angehoren muss und
nicht nur einer Sparte oder
einer Funktion.

kL Klang ist ein Medium,
das eindringlich und direkt
den Korper und die Umge-
bung adressiert und Reaktio-
nen abverlangt. Wie siehst du
da die kritischen Potenziale
von Klang um Orte und auch
Geschichten neu zu kontext-
ualisieren, auch in Bezug zur
Biennale und den Deutschen
Pavillon?

¢l In meinem Traum geht
es darum, wie sich Sound wie
ein negativer Raum uber die
Architektur und Landschaft
verbreitet, damit andere For-
men, andere Welten, andere
Grenzen moglich sind und
wir nicht immer drinnen oder
drauflen sein miissen, sondern
in bestimmten Momenten da-
zwischen. Und das kann man
tatséchlich auf der Insel mit
Wahrnehmungsmomenten
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Die Geigerin und Komponistin Galya Bisengalieva im Haus der Kunst, 20. Mai 2022

Bookings. Wir machen kultu-
relle Kooperationen, z.B. mit
dem Haus der Kunst, was der
Schliissel zu allem ist, wenn
man grofle Arbeiten in Auf-
trag geben will und die Orte
trotzdem unabhingig in ih-
rer Programmierung bleiben
wollen. Ich glaube also, dass
die Zukunft in der institutio-
nellen Zusammenarbeit liegt.
Ein weiterer wichtiger Punkt
fir die Zukunft des Musik-
und Klangprogramms des Mu-
seums ist es, mehr auf Erzih-
lungen aufzubauen, wie wir
es bei Ausstellungen tun. Ich
plane zum Beispiel, mich in
der nichsten Zeit auf die Ka-
ribik und Brasilien zu kon-
zentrieren.

KL Du hast das Gliick, keine
Sammlung im Haus zu haben,
so dass sich die Frage, wie In-
stitutionen in Bezug auf das
Sammeln von Klang nach-
haltig handeln kénnen, nicht
stellt. Klangorientierte Wer-
ke sind meist der kleinste Teil
(oder gar kein Teil) von Samm-
lungen. Woran liegt das?

AL Nun, ich habe Gliick und
ich habe auch kein Gliick. Vor
dem Haus der Kunst leitete
ich ein Programm an der Tate
Modern, das sich The Time Ba-
sed Media Collection Care De-
partment nannte. Wir haben
u.a. Ten years on an infinite
plane von Tony Conrad erwor-
ben oder eine Produktion, die

schaffen. Wir haben alle un-
terschiedliche Horerlebnisse
und viele bemerken das nicht.
Das Ziel ist, bestimmte Din-
ge, auf die man bisher nicht
aufmerksam geworden ist,
zum Leben zu erwecken und
zu verdndern: Eine fehlende,
nicht zu Ende gekommene Ge-
samterzdhlung, mit Referen-
zen zum Horbaren und Zeit-
basierten.

kL Ich fand es sehr schén,
dass die offizielle Ankiindi-
gung mit einem Zitat von Ge-
orgi Gospodinov eingeleitet
wurde: »Eigentlich ist das Ers-
te, was beim Verlust des Ge-
déchtnisses fortgeht, die Vor-
stellung von Zukunft.« Klang

© Judith Buss
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kL Wiirdest du dich also eher
auf die gemeinschaftlichen
und kollaborativen Praktiken
konzentrieren als auf einzelne
Kiinstler*innen?

cG Das wiirde ich gerne tun,
denn ich bin mir sicher, dass
wir an diesem Punkt noch
weiter gehen und den Ansatz
eines Line-Ups verlassen miis-
sen. Dieser Ansatz bedeutet,
dass man bucht. Aber Booking
bedeutet Industrie, und der
Industrie fehlt ein Narrativ.
Wenn man einen Uberblick
iber eine Szene geben will,
werden die Leute die Kiinst-
ler*innen nicht kennen, aber
wir miissen aufhéren, zu Kon-
zerten zu gehen, weil wir et-
was kennen. Denn wenn wir
diesem Muster folgen, ist
die Diversitdt mit Sicherheit
tot.
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wir mit Tarek Atoui gemacht
haben. Es dauert ewig, ein
Klangstiick zu erwerben. Aber
weilt du warum? Weil man,
wenn man es wirklich erwer-
ben will, die Bedingungen er-
fiilllen muss, um sein Netz-
werk am Leben zu erhalten.
Das Problem ist, dass Insti-
tutionen nicht iiber die nétige
Energie verfiigen, dies zu tun
und das Werk entsprechend
seiner Tragfdahigkeit selbst zu
interpretieren. Man muss die-
ses Werk fiir immer am Leben
erhalten, was die grundlegen-
de Aufgabe einer 6ffentlichen
Sammlung ist. Ich meine, ich
liebe es. Ich vermisse es, keine
Sammlung im Haus der Kunst
zu haben.

kL Was bringt die Zukunft
im Haus der Kunst? Wie se-
hen deine Pline aus, wenn das
Haus in ca. fiinf Jahren we-
gen Renovierung geschlossen
wird?

AL Ich denke, es ist wirklich
zu frith, um das zu sagen. Ich
mochte, dass das alles wichst
und noch konsequenter wird,
so dass wir bereit sind, wenn
die Zeit gekommen ist. Es dau-
ert mindestens fiinf Jahre, um
etwas in einer Institution zu
verankern. Es braucht also
eine wirklich lange Zeit, um
Bewusstsein, Bestdndigkeit
und Kraft zu erzeugen. Da ins-
besondere Musik, Klang und
Performance ephemer sind,
brauchen sie Zeit, um sich zu
manifestieren. N
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besitzt die Qualitét, Schwellen
zu schaffen, die Zeitlichkeit zu
iiberwinden und auch omnidi-
rektional zu wirken. Entsteht
dabei ein dystopischer Mo-
ment, so wie er sich in deinem
Traum manifestiert hat?

¢l ...oder ein utopischer.
Das bringt mich immer zu
dem Punkt, dass ich tatséch-
lich eine Kollektivitidt durch
Klang spiire, die man in vie-
len Bereichen der Gesellschaft
nicht hat. Fiir mich ist die In-
sel eigentlich das Ziel, wo ich
hinwill oder wo wir hinmiis-
sen. Ein Sound, eine Klang-
welle kann sowohl Verlangen
wie auch Ubelkeit erzeugen.
Fiir mich ist es extrem wich-
tig, dies alles fiir ein sehr brei-
tes Publikum auflerhalb der
Ausstellungsriaume zu 6ffnen.
Mehr Public Space, weniger
Einzelginge. |1



