Die Idee der Partizipation
und der Begriff der Praxis

Anna Spohn

Der Titel des vorliegenden Bandes, der den Begriff &sthetische Praxis durch die
Frage nach einer ,Selbstentgrenzung der Kiinste® oder der ,Entkunstung von Kunst*
erginzt, deutet zweierlei an. Einerseits ist mit dem Begriff der &dsthetischen Praxis
das Tun' und ein Augenmerk auf ein Handlungsfeld im Bereich des Asthetischen?
(im weitesten Sinn) fokussiert. Er markiert ein bestimmtes Forschungsprogramm,
das die Dimension des Asthetischen im kulturwissenschaftlichen und soziologi-
schen Denken verankern will. Andererseits steht die Vermutung im Raum, dass
sich durch eine Ubernahme von einst Kunstfremdem oder in Folge eines Defini-
tionsverlusts vormals klare Grenzen zwischen einer autonomen Kunst und ihrem
Aufen verfliichtigt hétten.

Der Praxisbegriff ist nicht nur in den Kultur- oder Sozialwissenschaften pri-
sent, sondern auch in der Kunstkritik und -theorie unabdingbar. Er dient als Eti-
kett, unter dem emphatisch einem Werkbegriff der kiinstlerische Prozess vorgezo-
gen wird und eine elitidre Vorstellung der Kunstproduktion und des Kiinstlertums

1 Symptomatisch fiir eine Emphase auf das Denken der Praxis in den verschiedenen
Disziplinen sind Publikationen wie The Practice Turn in Contemporary Theory
(Schatzki et al. 2001).

2 Beispielsweise Martin Seel beschreibt dsthetische Praxis als ,,eine Tétigkeit der sin-
nengeleiteten Wahrnehmung, der es um die Objekte und Vollziige dieser Wahrneh-
mung selbst geht* (Seel 1993: 399). Asthetische Praxis sei demnach als ein ,,besonde-
rer Teil menschlicher Praxis® anzusehen (Seel 1993: 398).
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durch eine egalitdre Auffassung einer subversiven und politischen Kunst ersetzt
wird. Durch die Emphase auf Handlungen und Prozesse ist dieses theoretische
Programm, sowohl als kiinstlerische als auch als &sthetische Praxis, selbst Teil
einer Anniherung zwischen den Konzeptionen des alltidglichen, sozialen, politi-
schen und des kiinstlerischen Handelns. In einem Diskurs der Praxis verfliichtigen
sich die Grenzen der Kunst insofern, als dass sich die Ordnungen und die Vor-
aussetzungen ihrer Kategorien auflosen. Er stellt die Definition der &dsthetischen
Erfahrung und die Konstitution einer Autonomie der Kunst, die sich eine biirger-
liche Gesellschaft in der Abgrenzung gegen andere gesellschaftliche Teilbereiche
dachte, in Frage.

Im Folgenden mochte ich das Augenmerk auf einen Diskurs um kiinstlerischen
Positionen richten, in deren Beschreibung die Rede von Praktiken unumgénglich
ist, in dem das bloBe Tun eine besondere Bedeutung bekommt, eine personale
Autorschaft durch ein kollektives Handeln ersetzt wird und sich die Kategorie des
Werks im Tausch gegen intersubjektive Situationen verfliichtigt. Wenn von parti-
zipativer Kunst die Rede ist, von einer Kunst, die sich iiber das Handeln der Rezi-
pienten definiert, ist weder ein objektiver noch ein auf die einzelnen Schaffenden
abzielender Werkbegriff adidquat. Eine Moglichkeit um diese Kunst als Entitét be-
schreiben zu konnen, ist der Begriff der kiinstlerischen Praxis.

1 Vom offenen Kunstwerk zur partizipativen Kunst

Die Diskurse um diese kiinstlerischen Praktiken kumulieren in der Thematik, die
bereits mit der Kategorie einer partizipativen Kunst benannt ist. Sie handeln von
der Beteiligung, Teilnahme oder Mitwirkung derer, die ehemals aus dem Prozess
der Konstitution dessen, was als Kunst definiert wurde, ausgeschlossen waren. Eine
Teilhabe des Publikums war jedoch nicht erst im Zuge einer Auseinandersetzung
mit einer so genannten ,partizipativen Kunst‘, sondern auch in der Beschreibung
einer noch auf Werke fokussierten Kunst ein zentraler Topos des 20. Jahrhunderts.
Jedoch ist das Thema der Partizipation, der Beteiligung der Betrachter oder Re-
zipienten seit der Moderne eines der Grundmotive der Kiinste, ihrer Kritik und
Theorie. Darauf wies beispielsweise Arnold Gehlen hin, als er anmerkte, dass die
Kunst der Moderne den ,,Betrachter in seinen Sehgewohnheiten erschiittert hit-
te und er ,,zur Reflexion auf sein eigenes Sehenkonnen gebracht wurde® (Gehlen
1965: 57). Ein Mitwirken der Rezipienten war in unterschiedlichen Konzeptionen
und in verschiedenen Dimensionen bereits présent.

Ist die Einfiihrung der Bezeichnung partizipative Kunst demnach ein Moment,
in dem Beteiligung lediglich mit Entschiedenheit betont wurde oder deutet das
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In-Beschlag-Nehmen bestimmter kiinstlerischer AuBerungen durch diese Genre-
bezeichnung nicht auch auf ein neues Verstidndnis von Teilhabe hin? Wenn dem so
ist, welche Neuordnung der Kategorien, aus denen sich die Debatte um eine Teil-
habe des Publikums formt, fallt mit der Emphase auf den Begriff ,Partizipation®
zusammen? Welche Idee von Beteiligung geht mit der Karriere der Partizipation
im kiinstlerischen und kunsttheoretischen Diskurs einher? Lisst sich entlang der
Rhetoriken um diese Kunst, anhand der Konzeption von Beteiligung, entlang der
Gesten der Abgrenzung und dem Verstdndnis von Autonomie ein Paradigmen-
wechsel nachvollziehen?

Zunichst wurde eine Rezipientenbeteiligung beispielsweise in Bezug auf die
Avantgarden der vorigen Jahrhundertwende, auf das epische Theater Brechts,
den Situationismus, das Happening, die Fluxus-Bewegung® aber auch in Hin-
blick auf Tendenzen wie die Konkrete Kunst* oder die Minimal Art® themati-
siert. Kunstwerke und kiinstlerische Handlungen wurden nicht als abgeschlossene
Produktionen, sondern als ambivalent, mehrdeutig oder rétselhaft beschrieben®:
Beispielsweise sprach Theodor Adorno neben der fiir ihn zentralen Begriffska-
tegorie des ,Ritselcharakters® von einer Unterminierung der traditionellen Kate-
gorie des Kunstwerks und bezeichnete die Werke ,neuer® Kunst als Modelle ihrer
Moglichkeit (vgl. Adorno 2012: 457). Hans-Georg Gadamer verstand die Rolle
des Aufnehmenden als eine, die vom ,,Schaffen des Genies* untrennbar ist und
subsumierte diese ,,kongeniale* Aufgabe unter dem Begriff des freien Spiels (vgl.
Gadamer 1977: 27). Auch als Roland Barthes die Geburt des Lesers und den Tod
des Autors ankiindigte und Jean-Paul Sartre Lesen ein gelenktes Schaffen nannte
(vgl. Barthes 2000: 193; Sartre 1958: 28), war das Werk nicht mehr der Ausgangs-
punkt der Beschreibung. Kunstwerke waren Moglichkeitsraume und forderten
eine aktive Haltung der Rezipienten. Die Ausgangspunkte fiir eine Definition von
Kunst waren fiir diese Diskurse, in der einen oder anderen Form, die Prozesse der
Rezeption und der dsthetischen Erfahrung. Exemplarisch dafiir konnte Umberto
Ecos Aufsatzsammlung Opera Aperta stehen. Er ging von einer grundsitzlichen
Offenheit aller Kunstwerke aus, sah jedoch seit der Romantik eine Tendenz in

3 Beispielsweise Christian Kravagna beginnt die Geschichte der Partizipation mit den
avantgardistischen Impulsen in der Mitte und am Anfang des 20. Jahrhunderts (vgl.
Kravanga 1998: 31).

4 Etwa Max Imdahls quasi-phdnomenologische Betrachtungsweise, die er unter ande-
rem aus der Auseinandersetzung mit konkreten Tendenzen gewann.

5 Dies wird beispielsweise in Michael Frieds Diskussionen der Werke und Texte der
Protagonisten des Minimalismus deutlich.

6  Eine Zusammenschau solcher Ansitze findet sich in Verena Kriegers Artikel ,,,at war
with the obvious‘: Kulturen der Ambiguitét* (2010).
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der kiinstlerischen Produktion bewusst ,,offene Werke* und Organisationsformen
zu konzipieren, die vom Betrachter erst vollendet werden (vgl. Eco 2012: 36f.).
Eco fand diese Entwicklungen etwa in Texten Kafkas oder Joyce, die innerhalb
ihres breiten Bedeutungsspektrums eine Entscheidungen vom Rezipienten verlan-
gen, in dodekaphonen Kompositionen oder kombinatorischen Stiicken wie jenen
Karlheinz Stockhausens, in den Malereien Pollocks oder den Mobiles Alexander
Calders. Roland Barthes sah die Vorherrschaft des Autors vor allem durch die
Ideen Mallarmes oder Valérys attackiert (vgl. 2000: 187) und Hans-Georg Ga-
damer erkannte das Motiv ,,den Abstand des Beschauers in das Betroffensein als
Mitspieler zu verwandeln ,,in jeder Form modernen Experimentierens mit Kunst*
(Gadamer 1977: 32).

Die Beteiligung der Rezipienten ist in allen diesen Fillen als der dstheti-
schen Erfahrung beziehungsweise dem Rezeptionsprozess inhdrent gedacht. Fiir
Gadamer ist participatio die mentale Teilnahme und Reflexionsleistung, in der
der Betrachter den Aufbau des Werkes als Aufgabe wahrnimmt (vgl. Gadamer
1977: 36f.). Eco spricht von einer ,,freie[n] Reaktion* und fiir Barthes ist der Leser
jemand, der ,,in einem einzigen Feld alle Spuren vereinigt* (Eco 2012: 177; Bart-
hes 2000: 192). Obwohl diese Ansitze aus unterschiedlichen Diskurstraditionen
stammen, ist ihnen gemeinsam, dass die Erfahrung von Kunst als Anteil der Rezi-
pienten am Werkprozess aufgefasst wird, die per se ein Mit-Tétig-Sein erfordert.

Von einer partizipativen Kunst ist explizit ab den 1960er Jahren die Rede, wo-
bei der Begriff erst etwas spiter, etwa zu Beginn der 1990er Jahre, zu einer Genre-
bezeichnung wurde. Er etablierte sich mit etwas Verzogerung zu seiner Karrie-
re in soziopolitischen Diskursen, nicht nur als Kategorie, sondern auch begleitet
von bestimmten rhetorischen Effekten (vgl. Feldhoff 2009: 29-34; Kurjakovic¢
2007: 85). Der Begriff wurde, so manche Autoren, aus dem soziologischen und
politikwissenschaftlichen Sprachgebrauch in die Besprechung und Kritik kiinst-
lerischer Projekte tibernommen (vgl. Wege 2002: 236; Feldhoff 2009: 32). Seine
Konnotationen sind sowohl in der Beschreibung von Kunst als auch in politischen,
piadagogischen und sozialen Diskussionen und insbesondere im Zusammanhang
mit neuen Medien présent. Heute ist er ubiquitidr und war gar Anlass um von einem
,partizipatorischen Wechsel* (Milevska 2006: 20) zu sprechen oder sogar, wie
Markus Miessen in seiner 2012 erschienenen Streitschrift Albtraum Partizipation,
den ,,Beginn eines partizipativen Zeitalters* anzukiindigen. ,,Die Forderung nach
radikal basisdemokratischer Partizipation“, so Miessen, sei ,,zu allgegenwirtig,
um sie nicht ernst zu nehmen® (Miessen 2012a: 7). Auf Beteiligung angelegte
Strukturen werden — in dieser Hinsicht ist Miessens Diagnose berechtigt — als
politische Organisationsformen diskutiert, in piddagogischen und didaktischen
Konzepten umgesetzt, sie werden in TV Formate integriert oder als Novum Neuer
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Medien, dem Internet, sozialer Plattforen hervorgehoben. Die Semantik, in die das
narrative Konstrukt um den Begriff Partizipation verwoben ist, scheint von ihm
untrennbar zu sein. Partizipation beschwort Selbsterméchtigung und ist, explizit
oder implizit, mit dem Ermoglichen von Gleichheit und Gemeinschaftlichkeit, mit
einer Emanzipation derer, die bislang keine Stimme hatten und dem Errichten de-
mokratischer Strukturen konnotiert. Sie trigt die Hoffnung in sich, dass sich die
Kontributionen der Einzelnen zu einem neuen, kollektiven und zugleich selbstbe-
stimmten Handeln verbinden wiirden, dass nun jeder und jede zur Gemeinschaft
einen realen Beitrag leisten, etwas bewirken konne.

Ist diese Vorstellung, dass ein demokratischer Zustand unter Einfluss des wir-
kungsvollen Handelns vieler Einzelner zu ermdoglichen wire, nicht ganz einem
Denken der Praxis verschrieben? Gleicht das Verstindnis dieses Tuns, das hier
zur Grundlage einer angestrebten Demokratie wird, nicht in ihren Grundziigen
der Idee in Karl Marx’ Feuerbachthesen? — Was die Welt verdandern kann, ist kei-
nesfalls die Interpretation. Aber eben die Veridnderung der Welt ist es, worauf es
ankommt.

1.1 Sehen und Handeln

Welche Folgen hat nun dieses Denken fiir die Identitéit der Kunst und wie ist eine
Beteiligung unter seinem Diktum definiert? Zunichst lohnt sich ein Blick auf jene
Kunst, die innerhalb des Genres einer ,partizipativen Kunst® diskutiert wird. Als
ihr kleinster gemeinsamer Nenner dringt sich die Tatsache auf, dass sie den Re-
zipienten auf die eine oder andere Art ein Display mit dem Angebot oder dem
Imperativ an diesem teilzunehmen oder es zu veridndern bietet. Beispielsweise
Arbeiten wie jene Felix Gonzalez-Torres’ sind auf der Moglichkeit eines Eingriffs
des Publikums aufgebaut. Die Rezipienten waren beispielweise dazu aufgefordert,
sich an einem in einer Ecke aufgeschiitteten Haufen Bonbons, der dem Gewicht
des Kiinstlers und dem seines Freundes entsprach, zu bedienen oder wurden, unter
einer Girlande aus Gliihbirnen, durch Musik aus Kopfhorern zum Tanzen ermu-
tigt. Auch Michael Clegg & Martin Guttmanns viel zitierte, im 6ffentlichen Raum
frei zugéngliche Biicherschrinke forderten zur Interaktion auf. Sie konnten von
den Anwohnern, die dazu angehalten waren, die Biicher nach einer ,angemessenen
Zeit® wieder zu retournieren und die Sammlung nach Wunsch zu erweitern, als
Biicherei genutzt werden.

Mit der Bezeichnung ,partizipatorisch® sind aulerdem Situationen gemeint, die
unter vorgegebenen Rahmenbedingungen durch eine Interaktion und eine Préisenz
der Mitwirkenden entstehen. Beispiele dafiir sind Jeremy Dellers Reenactment des
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gewaltsamen Zusammenstoies von Bergabeitern mit der Polizei 1984 in Orgreave
in South Yorkshire im Jahr 2001 mit {iber 800 Teilnehmenden oder Rirkrit Ti-
ravanijas Interventionen, in denen er dem Kunstpublikum Currys oder Pad Thai
servierte. 1992 raumte er in der 303 Gallery in New York das Mobiliar aus den
Biiros und Lagerrdumen in den Ausstellungsraum, installierte im Lagerraum eine
Kiiche mit allem Zubehor und bereitete Speisen fiir die Besucher zu. Ein zwar
weniger bekanntes Projekt, dessen Autoren, Simone Schardt und Wolf Schmelter,
sich aber selbst explizit zu dem Begriff Partizipation bekennen, ist die Serie von
so genannten ,unkontrollierbaren Ereignissen® unter dem Titel SURPRISE*SUR-
PRISE: Sie riefen unter anderem eine Lotto-Tippgemeinschaft ins Leben, in der
Kosten, Gewinne und Verluste anteilig unter den Teilnehmenden verteilt wurden.

Das Genre einer partizipativen Kunst subsumiert auflerdem verschiede-
ne Nachbarschafts- und Stadtplanungsprojekte. So beispielsweise das kollek-
tiv-nachbarschaftliche Langzeitprojekt Oda Projesis, in dem die Kiinstlerinnen
Ozge Acikkol, Giines Savas und Secil Yersel in einem Stadtteil Istanbuls gemein-
sam mit den Anrainern verschiedene Projekte organisierten oder das sozialpoliti-
sche Vorhaben PARK FICTION. Dies war ein in den 1990er Jahren in Hamburg
initiierter gemeinsamer Planungsprozess in dem — im Kampf gegen ein geplantes
Bauprojekt — mit den Anwohnern ein Park in St. Pauli realisiert wurde. Gleicher-
mafen werden unter dem Aspekt der Partizipation Kunstprojekte mit pidagogi-
schen oder therapeutischen Zielen besprochen, als deren Prototyp vielleicht Jo-
seph Beuys’ freie Universitit im Rahmen der 6. Documenta in Kassel 1977 gelten
konnte.

Diesen Beispielen ist gemeinsam, dass sie Beteiligung im Sinne eines aktiven
Tuns oder Handelns implizieren, das sich von Ecos, Gadamers oder Barthes” ak-
tiver Teilnahme grundlegend unterscheidet. Wihrend diese Autoren eine innere
Teilhabe als einen aktiven Prozess beschreiben, tendiert die Rhetorik um eine
Partizipationskunst nicht nur dazu, ,Aktivitdt® mit einer physischen Aktivitit
gleichzusetzen, sondern sich als Genre gar liber diesen Umstand zu definieren: So
spricht beispielsweise Silke Feldhoff in ihrer umfangreichen Arbeit vom physi-
schen Einbinden des Publikums und grenzt davon ,,rein symbolisch operierende[]
Beteiligungsangebote[]“ als ,,pri-partizipatorisch® ab (Feldhoff 2009: 38). Der
Kunsthistoriker Lars Blunck sieht ein Publikum, das sich ,taktil-kinésthetisch en-
gagiert” als Grundlage einer Unterscheidung von Partizipation und Kontemplation
(Blunck 2003: 17f.). — Nicht das Sehen und der aktive Aufbau des Werkes, sondern
eine sichtbare Beteiligung, eine physische Interaktion, ist die conditio sine qua
non einer partizipativen Kunst. Auf dhnlichen Pramissen ist auch Nicolas Bour-
riauds Konzept einer Esthétique relationnelle, eine der Hauptreferenzen fiir die
Diskussion dieser Kunst, aufgebaut. Bourriaud konstatierte die Tendenz zu einer
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Asthetik, die auf zwischenmenschlichen Beziehungen beruht und illustrierte die-
se Entwicklung ausgehend von einer Kunst, deren Basis zumeist eine physische
Teilnahme des Publikums ist. Er beschrieb vor allem Werke, die eine korperliche
Prisenz voraussetzen. So finden beispielsweise Felix Gonzalez-Torres’ Arbeiten
ihren Ausgangspunkt nicht ldnger in einer ,,ocular perception”. Vielmehr stell-
te Bourriaud fest: ,,[TThe beholder contributes his whole body, complete with its
history and behaviour, and no longer an abstract physical presence” (Bourriaud
2002: 59). Partizipation meint hier nicht mehr nur ein Beteiligt-Sein in Form eines
aktiven Aufbaus des Werkes, einer freien Reaktion oder Sinnproduktion, sondern
explizit ein Tétig-Sein oder Handeln.

1.2 Aktive und passive Teilhabe

Die Aktivitdt der Rezipienten ist nicht mehr die Aktivitit einer Reflexionsleis-
tung, sondern ein physisches Tun und die Interaktion mit anderen derart titigen
Subjekten. Obwohl spitestens in der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts kaum
mehr bestritten wurde, dass die Rolle der Rezipienten, Leser oder Betrachter nicht
in der von Empfingern einer Botschaft liegen kann, sondern als eine am Werk
oder Werkprozess beteiligte gedeutet werden kann, betont die Rhetorik um eine
Partizipationskunst die Aktivierung des Publikums erneut in einem anderen Sinn.

Wihrend Gadamer ,,das Zuhoren bei einem Konzert™ als ,,eine Aufgabe hochs-
ter geistiger Aktivitit” (Gadamer 1977: 34) bezeichnete und Eco von einem Ein-
greifen und Vollenden des Werkes durch die Interpretierenden sprach (vgl. Eco
2012: 55), verschoben sich die Bedingungen einer partizipativen Kunst. Diese
Veridnderungen der Konnotationen des Aktiven artikulieren beispielsweise Lars
Blunck (vgl. Blunck 2003: 17ff.) oder Christian Kravagna. Letzterer konstatierte
eine ,,Kritik der rein visuellen Erfahrung* und eine ,,Aktivierung des Korpers als
Voraussetzung von Beteiligung* (Kravagna 1998: 31).

Auch wenn sich diese ,Kritik® meist nicht in Form eines expliziten Angriffs
dufert, besteht sie latent in der Vorannahme, dass eine mentale Teilhabe ein pas-
siver Zustand sei. Die Idee der Partizipation setzt eine Analogie von Aktivitit und
physischem Handeln bereits voraus (z.B. Milevska 2006): Eine Aktivierung des
Publikums geschieht durch seine physische Teilhabe und manifestiert sich in Form
eines sichtbaren Beitrags der Einzelnen zu einem interaktiven Ganzen.

Diese Zuschreibungen sind bedeutsam, da sie mit dem Topos der Emanzipation
aufs Engste verkniipft sind: Emanzipation konne insbesondere durch eine Betei-
ligung erwirkt werden, die in einer physischen Interaktion besteht. Dadurch, dass
das Publikum aus der Passivitéit der Sphire des Mentalen befreit sei, konne sein
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Wille reale Konsequenzen nach sich ziehen. Jacques Ranciere, der dieses Dogma
sowohl im Imperativ der Aktivitdt an den zu belehrenden Schiiler in pddagogi-
schen Konzepten, als auch in der Forderung nach einem handelnden Zuschauer des
reformierten Theaters beobachtete, nannte diese Logik das ,,.Denken der Eman-
zipation™ (Ranciere 2009b: 11). Seine Kritik an dieser unhinterfragten Primisse
gilt dabei den Dualismen, die ihr zu Grunde liegen. ,,Was erlaubt es®, so Ranciere,
,,den an seinem Platz sitzenden Zuschauer fiir inaktiv zu erkldren, wenn nicht die
vorher behauptete radikale Opposition zwischen dem Aktiven und dem Passiven?
(Ranciere 2009b: 22). Es gibe, auer dem ,,Vorurteil, dass das Wort das Gegenteil
der Handlung sei‘, keinen Grund ,,das Zuhéren und die Passivitét™ miteinander zu
verbinden (Ranciere 2009b: 22).

Diese Umdeutung des Weges zum engagierten Rezipienten findet sich einerseits
in den von Ranciére besprochenen Reformbewegungen des Theaters, die die durch
Illusionen beziehungsweise die Biihne geschaffene Passivitidt und die iiberlegene
Distanz als etwas, das es zu beseitigen gilt, erachten. Sie ist in Kritiken, wie jenen
Guy Debords an einer ,Gesellschaft des Spektakels® prisent, die das Zusehen als
etwas Entfremdetes disqualifizierte. Und zum anderen kann das Sehen vielleicht,
seit die dsthetische Erfahrung einen Teil ihrer Unschuld verloren hat, nur mehr als
passive Betitigung gelten: Nicht zuletzt spielen Ansitze, wie jene Pierre Bourdie-
us, der das ,,reine[] Auge™ als einen Mythos entlarvte, eine Rolle in diesem Denken
der Emanzipation (Bourdieu 1970: 162).

1.3 Autonomie und Relevanz

Bedeutsam ist die Analogie von Handlung und Aktivitét auch fiir die Idee einer
autonomen Kunst. Sie ist gewissermalien Teil eines Entgrenzungsdiskurses, denn
ein weiterer Aspekt, in dem sich eine Rhetorik der Partizipationskunst von den an
einer dsthetischen Erfahrung orientierten Konzeptionen der Betrachterbeteiligung
unterscheidet, betrifft die eigenstindige Stellung der Kunst. Dabei steht nicht nur
eine Werkautonomie auf dem Spiel, sondern insbesondere ,die Kunst® als ein in-
nerhalb der Gesellschaft autonomes Feld, dessen Relevanz ihre Autonomie zur
Bedingung hat.

Die Emphase auf die Teilnahme der Rezipienten Ecos oder Gadamers resultiert
in einer anderen Konzeption dieser Relevanz als die Idee der Partizipation. Wie die
meisten Entwiirfe einer Relation zwischen Kunst und Leben, etwa Adornos, Lyo-
tards oder Heideggers, gehen auch Gadamer und Eco von einer, zwar unterschied-
lich gedachten, aber autonomen Stellung der Kunst aus. Fiir Letzteren hat gerade
das Beteiligtsein, das Vollenden des Werks, eine iiber die Grenzen der Sphére der



Die Idee der Partizipation und der Begriff der Praxis 45

Kunst hinausgehende Bedeutung. Er begriff das Kunstwerk als ,,epistemologische
Metapher* (Eco 2012: 46). In jeder Epoche spiegle die Art, in der Kunstformen
sich strukturieren jene wieder, in der ,,die Wissenschaft oder iiberhaupt die Kul-
tur” die Realitdt sehe (Eco 2012: 46). Gerade das offene Kunstwerk reflektiere
einerseits ,,eine Welt in der die Diskontinuitét der Phinomene die Moglichkeit fiir
ein einheitliches und definitives Weltbild in Frage gestellt” habe und zeige uns
andererseits ,,einen Weg, wie wir diese Welt, in der wir leben, sehen und damit
anerkennen und in unsrer Sensibilitdt integrieren konnen® (Eco 2012: 164f.). Bei-
spielsweise das Informel stelle mit seinen Mitteln ,,die Kategorien der Kausalitit,
die zweiwertigen Logiken, die Eindeutigkeitsbeziehungen, das Prinzip des aus-
geschlossenen Dritten in Frage (Eco 2012: 160). Es sei damit — Eco verweist
beispielsweise auf Dubuffets Matériologies — ein Feld unendlich vieler moglicher
Interpretationen.

Eine verdnderte Beziehung zwischen Produktion, Werk und Konsumption riihrt
bei Eco nicht an einem autonomen Status der Kunst. Sie hat eine erkenntnistheore-
tische oder, fast im Sinn der schillerschen dsthetischen Erziehung, eine pidagogi-
sche Relevanz. Die ethische Dimension des der Kunst inhdrenten Mit-Tétig-Seins
ist auch bei Gadamer impliziert. Die Werkeinheit entsteht fiir ihn nicht durch die
Abgeschlossenheit gegeniiber den Rezipienten. Viel mehr bestehe eine Identitit —
eine hermeneutische Identitit — darin, dass etwas zu verstehen sei, das verstanden
werden wolle, dass eine vom Werk ergangene Forderung auf ihre Einlosung war-
te und eine Antwort voraussetze, die der Betrachter selber tdtig erbringen miisse
(vgl. Gadamer 1977: 34). Das Kunstwerk verlange von uns ,,die Aktivitdt unse-
res eigenen Wissenwollens und Wihlenkonnens angesichts von Kunst* (Gadamer
1977: 68). Der Verlust dieser Erfahrung ist fiir Gadamer ein Risiko, eine ,,unge-
heuere Gefahr fiir die menschliche Zivilisation®, die in jener Passivitdit bestehe,
,die durch die Benutzung allzu bequemer Multiplikatoren der Bildung® eintrete
(Gadamer 1977: 68).

Die Bestimmung der Relevanz einer partizipativen Kunst ist eine andere. Sie
beruht auf einem Paradigma, das Nicolas Bourriaud in seinen Essays zu einer
relationalen Asthetik pointiert formulierte. Er nahm an, dass die Neuerung, die
die Kunst der 1990er Jahre erfuhr, nicht in der Tatsache liegt, dass sie interaktiv
ist. Der Wandel bestehe darin, dass Interaktivitidt und Intersubjektivitit fiir diese
Generation von Kiinstlern keine theoretische Spielerei, kein Zusatz zu einer tradi-
tionellen Kunstpraxis oder gar ein Alibi fiir sie seien, sondern vielmehr zugleich
ihr Ausgangs- und Endpunkt, die Hauptthemen ihrer Arbeiten (vgl. Bourriaud
2002: 44). Fiir Bourriaud waren Gonzalez-Torres’ und Tiravanijas Arbeiten, auch
indem er sie iiber das Merkmal der Moglichkeit zur handelnden Teilnahme und
in ihrer Aufgabe soziale Relationen zu schaffen interpretierte, Prototypen einer
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in der sozialen Realitét agierenden Kunst. Dabei versteht er die relationale Kunst
nicht nur als eine, die den Raum der Kunst organisiert und die aus dieser Position
eine lebenspraktische Bedeutung entwickeln kann, oder als eine autonome, fiir den
Menschen notwendige Konstante, sondern eher als Mittel zur sozialen Integration
(vgl. Laleg 2012: 30). Bourriaud sieht diese Kunst nicht als autonomen Bereich,
sondern als unmittelbar im Sozialen wirksam: ,,[T]he role of artworks is no lon-
ger to form imaginary and utopian realties, but to actually be ways of living and
models of action within the existing real®. ,,The possibility of a relational art [...],
points to a radical upheaval of the aesthetic, cultural and political goals introduced
by modern art” (Bourriaud 2002: 13f.).

Bourriauds relationale Asthetik ist fiir die Idee einer partizipativen Kunst mo-
dellhaft. Denn auch er scheint das physische Handeln — das nach aufen gerichtete
Tun — unabhéngig von seinem Kontext als Politik, als gesellschaftlich relevant und
mit dem Handeln in der Gemeinschaft identisch zu betrachten. Damit ist — eine
Wirkung dieser Aktivitidt auf das Subjekt und die Gemeinschaft vorausgesetzt —
eine ethische, politische oder soziale Relevanz per se gegeben. Diese Nicht-Unter-
scheidung von Kunst und sozialer Praxis verdichtet sich im Diskurs um den Topos
der Partizipation. Er impliziert eine emanzipatorische Kraft im Handeln, in bloBer
Tatigkeit, und an die Stelle einer autonomen Kunst tritt damit eine kiinstlerische
Praxis, der eine inhidrente gesellschaftliche Relevanz zugeschrieben ist.

2 Lesarten einer politischen Kunst

Die politische Dimension einer partizipativen Kunst scheint somit alleine der Teil-
nahme, einer nach auflen sichtbaren Beteiligung, geschuldet. Als politische Praxis
interpretiert, wird sie auch in Kritik und Theorie, in der Beschreibung einzelner
kiinstlerischer Projekte, von Rhetoriken der Demokratisierung und Emanzipation
begleitet. Zum Beispiel sahen Clegg & Guttmann ihre Offene Bibliothek, die unter
minimalen Auflagen frei zuginglichen Biicherschriinke, als demokratische Bib-
liothek und als von ihrer ,,symbolischen Verkniipfung mit staatlicher Macht und
privaten Mizenen* befreite (Clegg & Guttmann 1994: 28). Das Vokabular ihrer
differenzierten Texte ist betont politisch. [hnen liege daran, so die Kiinstler, ,,das
Kunstpublikum in ein aktiveres Publikum zu verwandeln, das sich mit der Zeit da-
ranmacht, eine Auseinandersetzung mit Fragen nach dem Sozialgefiige seiner Um-
gebung zu fiihren™ (Friede 1994: 20f.). Ein Theoretiker schrieb, sie wiirden ,,alles
daran setzen, das selbstbestimmte Handeln des Publikums tatsdchlich praktizier-
bar zu machen® (Linger 1994: 50). Eine Kritikerin meinte, dass sich kiinstlerisches
Handeln hier nicht im Abseits vollziehe, sondern integriert in die Gesellschaft und
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mit gesellschaftlichem Handeln identisch sei (vgl. Konneke 1994: 8). Die Kiinstler,
die die Lotto-Tippgemeinschaft initiierten, waren der Meinung, dass durch das
einzige Zugangskriterium einer Kostenbeteiligung eine Offnung in Form einer so-
zialen Durchmischung des Publikums ermdglicht werde und ,,die Welt politischer
Reprisentation” von den partizipativen Modellen der Kunst ,,noch einiges lernen*
konne (Schardt & Schmelter 2007: 95).

Mit diesen und dhnlichen Narrationen steht eine Tendenz in Verbindung, auf
die die Kunsthistorikerin Claire Bishop aufmerksam machte. Sie sprach im Zug
einer Gleichsetzung von dsthetischem Urteilen mit ethisch-politischen von einer
,ethischen Wende* in der Bewertung von Kunst (vgl. Bishop 2012: 18; 2004: 65).
Diese ,Wende* kennzeichne, dass Kunst nunmehr nach ihrem konkreten positiven
oder weniger positiven Einfluss auf eine wiinschenswerte oder weniger wiinschens-
werte Art der Kollaboration bewertet werde. Bishop nennt eine Besprechung der
Kiinstlerinnengruppe Oda Projesis der Kuratorin Maria Lind als Beispiel: Oda
Projesi organisierte seit dem Jahr 2000 in einem Viertel in Galata in Istanbul aus-
gehend von einer Wohnung, die als Plattform und Treffpunkt diente, gemeinsam
mit den Anwohnern regelmiflig unterschiedliche Aktivititen. Die Gruppe orien-
tierte sich in situ an bestehenden Gegebenheiten und entwickelte in informeller
Kooperation mit der Nachbarschaft mehrere Projekte, organisierte Workshops zu
Experimentalmusik, Theaterworkshops fiir Kinder, ein Schattenspiel, Picknicks
oder Diskussionen iiber die Neugestaltung des Hofes. Claire Bishop warf Lind vor,
sie setze im Zug eines Vergleichs von Oda Projesis Projekt mit Thomas Hirsch-
horns Bataille Monument implizit ethische Kriterien iiber dsthetische: Das Pro-
jekt in Galata wiirde gegeniiber Hirschhorns Monument’ als die bessere Kunst
bewertet, da der Status der Mitproduzenten ein gleichberechtigter sei, wihrend
Hirschhorn die Bewohner und Bewohnerinnen der Friedrich-Wohler-Siedlung als
exotische und marginalisierte Gruppen in einer Form einer Art Sozialpornografie
ausstelle. Seine Teilnehmenden wiren zudem keine gleichberechtigten Mitpro-
duzenten, da er seine Kollaborateure fiir ihr Mitwirken am Projekt bezahlt hitte
(Bishop 2004: 21). Linds Positionierung Oda Projesis bewegt sich innerhalb der
Konnotationen einer partizipativen Kunst. Sie betonte, dass Zusammenarbeit und
Partizipation hier im Zentrum stiinden und sah diese Praxis in der Kunst des 20.
Jahrhunderts als immer dann von Bedeutung, wenn es (unter anderem) um das
Verhiltnis von Kunst und Leben gehe (vgl. Lind 2004: 116f.). ,,Partizipativ* ist hier

7 Bataille Monument war eine Intervention, die Hirschhorn im Zuge der Documenta 11
in der Friedrich-Wohler-Siedlung im Norden von Kassel platzierte. Den Anwohnern
und den Documenta Besuchern war, letzteren per Fahrtendienst, eine Fernsehstation,
eine Bataille-Ausstellung, eine Bibliothek und ein Imbiss zuginglich.
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keine Beschreibung der Verfasstheit eines Rezeptionsverhiltnisses oder der Orga-
nisationsform einer Kunst, sondern stellt an sich einen Wert dar, der, wie Claire
Bishop kritisierte, durch ein mehr an eine bessere Kunst bedingt. Die Beteiligung
des Publikums wird zu einem Wertkriterium, das der Vorstellung einer Aktivie-
rung und Selbsterméchtigung im Tun und dem Glauben an seine politische Rele-
vanz unterliegt. Sie ist die Grundlage fiir eine Kritik, die nicht kunstimmanenten
Kriterien unterworfen ist, sondern Partizipation als mehr oder weniger wirksames
Injekt in politische, soziale oder gesellschaftliche Dispositionen interpretiert.

Das Etikett der Partizipation unterzieht damit einzelne kiinstlerische Projek-
te einem bestimmten Interpretationsmodus. Dass die Zuschreibungen und die
Dualismen, auf denen die Konzeption dieses Rechtfertigungszusammenhangs
beruhen, jedoch nicht a priori gegeben sind, dass sie, wie es Jacques Ranciere
ausdriickte, ,,ganz und gar nicht logische Gegensitze™ sind (Ranciere 2009b: 22)
vergessen diese Lesarten. Diesen blinden Fleck versuchte Ranciere aufzuzeigen
und Emanzipation anders zu denken: Sie beginne dann, wenn man den Gegensatz
zwischen Sehen und Handeln in Frage stelle und wenn man verstehe, dass Sehen
auch eine Handlung sei (Ranciere 2009b: 23).

Zweifelsohne sind in Bezug auf manche Projekte, die als partizipative Kunst
interpretiert werden, Deutungen jenseits eines Diskurses der Partizipation mog-
lich. Wenn Felix Gonzalez-Torres in seinen candy spills die Besucher dazu auf-
fordert, sich an den Bonbons zu bedienen, ist dann die Moglichkeit, auf einer ma-
teriellen Ebene zu interagieren, nicht auch Teil eines Sinngeschehens, in dem sich
das Werk und seine Thematik fiir die Rezipienten formt? In Untitled (Lover Boys)
ergab das Gewicht der verpackten Siiigkeiten das Korpergewicht des Kiinstlers
und seines Freundes, wobei durch die Entnahme eines Stiickes das Werk und
gleichzeitig die Korper zu verschwinden begannen. Gonzalez-Torres schuf eine
Situation, die die Beteiligten, in einem Zwiespalt von Verlockung und Vorsicht
hinterldsst. Fiir diese Erfahrung ist es allerdings unbedeutend ob die intendier-
te Handlung tatsdchlich vollzogen wird. Beteiligung konnte bei Gonzalez-Torres
als unverzichtbarer Bestandteil des Werkes, als konzeptionelles Ingrediens und
zugleich Produktionsmittel, betrachtet werden. Vermutlich fiihrte Clegg & Gutt-
manns Offene Bibliothek weniger zur Infragestellung von Institutionen durch ein
selbstbestimmtes Publikum, als dass sich die Arbeit in ihren Dokumentationen
und Rekontextualisierungen in Form von installativ-konzeptuellen Arbeiten posi-
tionierte. Und letztendlich tangieren vielleicht Projekte wie Park Fiction oder Oda
Projesis Nutzung der Situation in Galata nicht vornehmlich das Politische, indem
sie einen passiven Betrachter zum Handelnden einer realen Situation werden las-
sen, sondern auch indem sie die Frage der Machbarkeit einer Verdnderung erst zur
Sprache bringen.
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Thomas Hirschhorn, einer der Referenz-Kiinstler dieser Kunst, die sich durch
das Mitwirken eines Publikums definiert, setzt sich explizit gegen ihren Begriff
von Teilhabe zur Wehr.

»[I]ch weil nicht, so der Kiinstler in einem Interview, ,,was der Begriff ,partizipa-
tive Kunst‘ bedeuten soll. Wer im Museum ein Bild von Mondrian betrachtet, kann
partizipieren. [...] Nur ist diese Partizipation nicht messbar und nicht sichtbar. Wenn
etwas sichtbar oder messbar sein muss in der Kunst, um als ,partizipative Kunst* zu
gelten, geht es blol um Interaktivitdt und um ,Kunst, die funktioniert** (Egenhofer
2007: 100).

,.] am an artist and not a social worker* meint Hirschhorn (2004: 137) und besteht
auf dem Konzept einer Kunst, die nicht voraussetzt, dass im physischen Handeln
der Beteiligten ein Wirkpotenzial liege. Er versteht seine Projekte im 6ffentlichen
Raum, wie etwa Bataille Monument, als Mittel um Ereignisse zu schaffen und
um sich selbst und einer Offentlichkeit eine Transformation durch Erfahrungen
und Erlebnisse zu ermoglichen (Hirschhorn 2003; 2006: 155). Diese Erfahrun-
gen gehen zwar aus dem physischen Mitwirken eines Publikums hervor, Hirsch-
horn betont jedoch: ,,real participation is the participation of thinking!“ (Bishop
2012: 264).

3 Die Praxis der Partizipation

Die Idee der Partizipation hat ihre Verfechter und ihre Gegner. Nicht nur Hirsch-
horn sieht sich von ihr zu Unrecht vereinnahmt und versuchte ihre Argumente zu
entschirfen, auch Jacques Ranciere kritisierte explizit Nicolas Bourriauds relatio-
nale Kunst. Der Streit um die Umdeutung der Teilhabe, die Entzweiung des Be-
griffs Partizipation, wird um zwei Modelle von Aktivitit und zwei Versionen der
Liaison von Kunst und Leben ausgetragen. Diese beiden Versionen einer ,Politik
der Publikumsbeteiligung bewegen sich im Dualismus von Asthetik und Ethik und
einer Unbedingtheit der Autonomie der Kunst und ihrer Ablehnung. Sie pendeln
zwischen dem Motiv der dsthetischen Erfahrung und einem Denken der Praxis,
zwischen einer Kunst, die sich von ihrer Funktionalisierung rein hilt, und einer,
die sich als Kunst negiert und im Sozialen positioniert. Dabei geht es auch um die
Festschreibung eines Allgemeinbegriffs von Kunst, ihrem Wertekanon und ihren
Urteilskriterien.

Partizipation und Praxis deuten ein Im-Tun-Aufgehen an, das die Herstellung
eines Werkes obsolet werden ldsst. Dabei geht es keinesfalls lediglich um Prak-
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tiken, die keine materiellen Werke mehr sind, denn das ist bereits in Ecos oder
Gadamers Entwiirfen, die die Identitéit der Kunst eher in ihrer Rezeption verorten,
angelegt. Beide betonen eine Entitidt des Werks, die ohne beteiligte Rezipierende
nicht bestehen konnte.

Bereits die Poetiken des offenen Kunstwerks beschrieb Giorgio Agamben in
seinem ersten 1970 erschienenen Buch als ,,duesten Punkt, den das Schicksal der
Kunst [...] erreicht hat. An diesem Punkt sei das Kunstwerk reine Moglichkeit
und Verfiigbarkeit fiir den &sthetischen Genuss geworden (Agamben 2012: 88f.).
Wenn man das offene Kunstwerk als das AuBerste einer bloBen Potentialitiit be-
trachtet, dann hitte die Idee einer partizipativen Kunst, indem sie den Bereich
des Asthetischen verlassen hat, diesen Moment bereits iiberschritten. Die Beteili-
gung des Publikums, die Identitédt der Kunst und ihre gesellschaftliche Relevanz
entsprechen ganz einer Version von Praxis, die Agamben einige Seiten weiter
beschreibt. In Riickbesinnung auf die griechische Bestimmung von poiesis und
praxis sieht er die Unterscheidung dieser Begriffe im heutigen Verstidndnis des
menschlichen ,Tuns‘ nivelliert. Wahrend ehemals ,,im Zentrum der Praxis [...] die
Idee des Willens stand, der sich jeweils unmittelbar in einer Handlung ausdriickt,
war die zentrale Erfahrung der poiesis [...] das Faktum, daB etwas vom Nicht-
sein ins Sein, aus der Verborgenheit ins volle Licht des Werkes tritt “ (Agamben
2012: 91f.). In dem Moment, als diese Unterscheidung vollends verwischt war, sei

»jeder Zugang zur Unterscheidung zwischen poiésis und praxis, zwischen
Pro-duktion und Aktion, schon versperrt. Das ,Tun® des Menschen wird ab nun ver-
standen als eine Aktivitit, die eine reale Wirkung hervorbringt [...], eine Wirkung,
deren Wert sich nach dem Willen bestimmt, der sich in ihr ausdriickt.“ (Agamben
2012: 93)

Versuche die Asthetik zu iiberwinden, so Agamben, , interpretieren die Kunst
als einen Modus der Praxis und die Praxis als Ausdruck eines Willens und einer
schopferischen Kraft® (Agamben 2012: 95f.). Alles, was der Mensch tue, werde
somit als Praxis verstanden, als ,,Ausdruck des Willens, eine bestimmte Wirkung
hervorzubringen™ (Agamben 2012: 91).

Sollte er damit Recht behalten haben? In einer Logik, in der das Handeln Aus-
druck des menschlichen Willens ist, kann dieser nicht in einer dsthetischen Erfah-
rung verortet werden. Entspricht das nicht dem Versprechen der Emanzipation, das
eine partizipative Kunst begleitet und die die Idee einer Selbstermichtigung durch
die innere Teilhabe an einem Kunstwerk rettungslos veraltet erscheinen ldsst? Die
Handlungen sind, wie Bourriaud meinte, der Welt, der Gesellschaft, dem Sozialen,
der physischen Realitit zugeordnet (,the existing real’).
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Die Interpretationsmodi einer Kunst, die gar nicht mehr anders als mit ,Praxis’
bezeichnet werden kann, finden sich in diesem Denken ebenso wieder, wie die
Ideen von basisdemokratischen, partizipativen und emanzipatorischen Praxen in
Piadagogik oder Politik.

Diese Utopien der Beteiligung und eines Willens, der alleine durch das Tun
eines Subjekts zu seiner Wirkkraft gelangt, wurde in Bezug auf das Denken der
Partizipation auch im Riickgriff auf Theorien des Politischen, etwa jene Chantal
Mouffes und Ernesto Laclaus oder Jacques Rancieres, kritisiert. Das Misstrauen
gilt der Vorstellung, dass alleine das Faktum der Partizipation schon geniige um
eine Emanzipation des Subjekts zu bewirken. ,,[A]ls ob Partizipation®, so formu-
lierte es Mouffe, ,,schon von sich aus eine wirkliche Demokratie mit sich brin-
gen wiirde” (Miessen 2012b: 101). Auch von partizipatorischen Kunstprojekten
verlange man eine zu groe Wirkung, denn manchen Autoren erscheinen sie zu
konsensualistisch ausgerichtet. Die Eingriffe der Rezipienten finden eher im Rah-
men einer paternalistischen Hilfeleistung und in einem schon aufgeteilten Raum
struktureller Rahmenbedingungen statt. Das Politische an kiinstlerischen Prak-
tiken, wie etwa Rirkrit Tiravanijas Kochaktionen, wurde dahingehend in Frage
gestellt, dass die entstehenden Situationen einen Dissens ausschliefen wiirden:
Einerseits bliebe der Kreis der Teilnehmenden auf ein elitdres Kunstpublikum
beschrinkt und andererseits finde keine Neuverteilung der bereits zugewiesenen
Rollen und Platzierungen statt (vgl. z. B. Milevska 2006: 23; Raunig 2007: 67f.;
Bishop 2004: 66—69).

Auch an solchen Kritiken ldsst sich ablesen, dass der Paradigmenwechsel, der
sich anhand des Begriffes Partizipation in der Diskussion bestimmter kiinstleri-
scher Strategien vollzog, mit einer Abwendung von der Kunsterfahrung des Sub-
jekts einhergeht. Der Wille und die Wirkung, der den Praktiken der Partizipation
zugeschrieben wird, sollen sich in der Gemeinschaft manifestieren. Die Distanz
von der Idee einer inneren Teilhabe ist die Bedingung, um Aktivitit als sichtbare,
nachvollziehbare und auf das Gemeinsame gerichtete Handlung zu verstehen. Das
Interesse richtet sich nicht mehr auf einen Mehrwert der Kunst fiir ein Subjekt,
sondern auf die Fragen nach einem Effekt auf ein Kollektiv.

Damit sind im Denken der Partizipation die Gesten der Abgrenzung, die eine
biirgerliche Kunst als autonom von einer biirgerlichen Gesellschaft identifizier-
te, letztlich obsolet geworden. Ein Kunstbegriff, der vollig in der Praxis aufgeht,
riittelt an den Grenzen der Kunst, indem er ihre traditionellen Kategorien in eins
fallen ldsst. Wenn dem Handeln ein Wille und eine emanzipatorische Kraft zuge-
sprochen werden, benétigt die Kunst weder die Trennung von Rezeption und Pro-
duktion, Autoren und Publikum, noch von Bewertungsgrundlage, Produktionsmit-
tel und Werk. Gerade weil ein Bezug auf ein Auflen fehlt, liegt im Verschwinden
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dieser Aufteilungen auch eine Gefahr. Ein Werk, als ein unabhéngiges Drittes, auf
das sich die Beteiligten beziehen konnten, fehlt der Idee der partizipativen Kunst.
Auch diesem Grund sollte gerade der paradigmatische Zusammenhang zwischen
einer emanzipierten Haltung und einer reinen Praxis zur Diskussion gestellt wer-
den. Das deutet auch Agamben an, denn

»[wldhrend die poiesis ihre peras, ihre Grenze, auf3erhalb ihrer selbst hat und inso-
fern produktiv, ndmlich das Ursprungsprinzip (arché) von etwas anderem als sich
selbst ist, bleibt das Wollen, das am Ursprung der Praxis steht und im Handeln sein
Ziel erreicht, im eigenen Zirkel gefangen.”“ (Agamben 2012: 101)
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