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EINLEITUNG





Hier Fotos machen, dort rutschen, hier schreiben, dort essen, hier Samen säen, dort ein
Bonbon aufheben und damit die Form einer ‚Skulptur’ verändern — immerzu, so scheint es im
Rückblick auf die Kunst der letzten Jahre, konnte, ja sollte der Rezipient sich in irgendeiner
Form in das, was Künstler entwickelt hatten, einbringen. Vermittels künstlerischem oder kuratori-
schem Diktum fungierte das Anbieten von Dienstleistungen und Infrastrukturen oder stadtteilpoliti-
sches und soziales Engagement als Kunst. Denn wie allerorten bei Kunstprojekten und in Aus-
stellungshallen zu lesen war, realisierte sich erst im Moment der tatsächlichen Beteiligung des
Publikums die Projektidee als eine künstlerische Arbeit.

Kunst als Einladung zur Selbsterfahrung, als Dienstleistung, Sozialarbeit, politisch motivierte
Intervention oder Kunstvermittlung – Phänomene wie diese prägen die Kunst besonders seit den
1990er Jahren. Im Zentrum steht dabei häufig die Figur des Kunstbetrachters oder Ausstellungs-
besuchers, der programmatisch aus seiner unterstellten körperlich passiven, kontemplativen Re-
zeptionshaltung befreit werden soll, indem er intellektuell wie physisch in die Realisation einer
künstlerischen Arbeit involviert wird.

Fragestellung und Untersuchungsgegenstand

Arbeiten wie die oben skizzierten konfrontieren ihre Rezipienten mit vermeintlich neuen Ko-
dierungen ihrer Form und Funktion, sie provozieren zahlreiche Fragen. Wie, zum Beispiel, ist
das offensichtliche Aufbrechen des traditionellen Werkbegriffs und das Sich-Lösen vom klassi-
schen dualistischen Produzent-Rezipient-Modell zu bewerten? Welche Intentionen verfolgen Künst-
ler bei derartigen Projekten, wie werden diese von den Rezipienten aufgenommen? Welche
Beteiligungsformen finden sich in der Kunst des 20. und des beginnenden 21. Jahrhunderts?

Im deutschsprachigen Raum hat sich eingebürgert, künstlerische Arbeiten, die mit Beteiligungs-
formen operieren, als ‚partizipative’ oder ‚partizipatorische‘ Projekte zu bezeichnen. Lapidar über-
setzt bedeuten diese Termini so viel wie ‚Mitmachkunst’; genauer gefasst bezeichnen sie die
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zweigleisige Strategie, eher prozess- denn produktorientiert zu arbeiten und sich dabei auf die
antizipierte Teilhabe Dritter (Partizipation als Teilnahme, Beteiligung) als wesentlichen Bestandteil
der entstehenden Arbeit hin auszurichten.

Die Idee der Partizipation, einer wie auch immer gearteten Teilhabe oder Beteiligung an
einer künstlerischen Arbeit, kann durch das gesamte 20. Jahrhundert hindurch verfolgt werden.
In den 1990er Jahren erlebte diese spezielle Art künstlerischen Arbeitens, oft im Rückgriff auf
künstlerische Strategien der siebziger Jahre bzw. als Weiterentwicklung davon, einen regelrechten
Boom. Die besondere Faszination erfasste Künstler wie auch Kunstvermittler. Sie schlug sich in
zahllosen, formal wie auch in ihrer inhaltlichen Ausrichtung extrem heterogenen künstlerischen
wie kunst-didaktischen Ausformungen nieder. Schlagworte sind hier etwa Spiel, Kommunikation,
Intervention, Versuchsanordnung, Aneignung (Appropriation), Edutainment und Infotainment sowie
politisch oder sozial motivierter Aktivismus. Allein die schiere Quantität wie auch die beachtliche
Heterogenität der Ansätze und künstlerischen Qualitäten so genannter partizipatorischer oder
partizipativer Projekte — etwa zwischen den Polen Event oder Spiel auf der einen und politi-
schem Aktivismus auf der anderen Seite angesiedelt — provoziert eine breitere Untersuchung
dieses Segments zeitgenössischen Kunstschaffens. Besonders interessant erscheinen dabei künst-
lerische Positionen und Produktionsformen, die Grenzüberschreitungen inszenieren, gesellschaftskri-
tische Perspektiven verfolgen und sich an andere institutionelle Arbeitsfelder wie das der Sozi-
alarbeit, der Stadtentwicklung oder des Kommunikationsmanagements anschließen. Eine solche
Erweiterung traditioneller Konzepte von Künstlerschaft und künstlerischer Kreativität eröffnet alter-
native Räume gerade auch für die Rezeption von und den Umgang mit aktueller Kunst.

Der Fokus der Untersuchung liegt auf Projekten im deutschsprachigen Raum. Soweit sie in
Deutschland rezipiert wurden und einen wichtigen Einfluss auf hiesige Produktionen hatten, wur-
den auch andere europäische und US-amerikanische partizipatorische Positionen integriert.

Motivation und Ziel der Arbeit

Eine breite Untersuchung von Beteiligungsformen in der Kunst, besonders der von Künstlern
expressis verbis oder implizit in einer Arbeit formulierten partizipatorischen Strategien und Praxen,
scheint dringend angebracht, weil sie in der öffentlichen Wahrnehmung keine angemessene
Berücksichtigung finden. Vom Publikum häufig eher konsumiert als reflektiert und von der Kritik
vielfach als „SozialarbeiterInnen-Kitsch“ oder „Beteiligungsverarsche“ (Gunter Reski)1 desavouiert,

                       
1 Reski 1996 (a).
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wurden partizipatorische Projekte in der kunstwissenschaftlichen Forschung bisher weitgehend
marginalisiert. Die vorliegende Untersuchung tritt diesem Umstand durch eine detaillierte Be-
schreibung und Analyse partizipatorischer Strategien und Praxen und ihrer jeweiligen Wirkungen
entgegen. Auf der Basis einer umfassenden Bestandsaufnahme partizipatorischer Projekte des 20.
und des beginnenden 21. Jahrhunderts können einzelne Arbeiten, aber auch größere Zusam-
menhänge, Entwicklungslinien und typische Beteiligungsformen diskutiert werden. Kunstsoziologische
Fragestellungen spielen hier eine ebenso große Rolle wie Aspekte der Rezeptionsästhetik. Dabei
galt es z.B. zu untersuchen, welche künstlerischen Haltungen sich über partizipatorische Ansätze
transportieren und in welcher Art, also etwa, ob und inwieweit partizipatorische Projekte ihre
eigene Vermittlung praktizieren. Welche Vermittlungsstrategien gibt es und welche sind warum
erfolgreich oder eben nicht? Schließlich soll geklärt werden, welchen Stellenwert partizipatorische
Arbeiten innerhalb der Kunst des beginnenden 21. Jahrhunderts einnehmen.

Eine weitere Motivation stellt das Unbehagen gegenüber dem Begriff der ‚partizipatorischen
Praxis‘ dar. Er ist zu allgemein und damit wenig brauchbar. Bereits ein flüchtiger Blick auf so
genannte partizipatorische Projekte zeigt, dass sie formal, inhaltlich und hinsichtlich ihrer künstle-
rischen Intention mitunter so unterschiedlich ausgerichtet sind, dass das Ansinnen, solch hetero-
gene Positionen unter einem Begriff subsumieren zu wollen, sehr fraglich erscheint. Hier soll
eine angemessenere, differenzierte Terminologie entwickelt werden.

Drei Ziele sind es also im Wesentlichen, welche der Arbeit an der vorliegenden Studie zu-
grunde liegen. Es sollte eine Art ‚Werkverzeichnis‘ partizipatorischer Projekte erstellt, eine fun-
dierte Begriffskritik formuliert und eine differenziertere Bewertung partizipatorischer Praxen bei
gleichzeitig höherer Wertschätzung in Kritik und Wissenschaft etabliert werden. Die Material-
sammlung bündelt verstreut publizierte partizipatorische Arbeiten und die sie begleitenden Diskur-
se. In 252 Einträgen zu Projekten aus den Jahren 1919 bis 2006 erschließt sie das unüber-
sichtliche Feld unterschiedlichster künstlerischer Beteiligungsangebote und stellt damit die Basis
für das Studium und die weitere Forschung zum Thema Partizipation in der Kunst bereit. Die
kritische Diskussion des Begriffs der ‚Partizipation’ in seiner Anwendung auf künstlerische Aus-
drucksformen führt zu einer alternativen, differenzierteren Nomenklatur. Und drittens wird der
Versuch unternommen, über den Weg einer kritischen Darstellung und Analyse partizipatorischen
Projekten ihren Ruf als belangloses Spiel oder verbrämte Sozialarbeit zu nehmen. Durch die
Kontextualisierung und Evaluierung soll diese Art künstlerischen Arbeitens in der Wahrnehmung
der Kritik und der Wissenschaft als eine den traditionellen Gattungen gleichwertige Form künstle-
rischen Ausdrucks vermittelt werden. Damit wird eine weitere kunsthistorische Lesart künstleri-
scher Strategien und Produktionsformate für die Lektüre von Kunst zur Verfügung gestellt.
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In dem vorliegenden Text werden Ansätze zu einer Ästhetik partizipatorischer Strategien und
Praxen (re-)konstruiert, um darüber einen erweiternden Beitrag zur Kunst-Diskussion und ihrer
Vermittlung zu erbringen. Es geht an dieser Stelle nicht darum, die von Stella Rollig ange-
mahnte „Geschichte von Aktivismus und Partizipation in der Kunst des 20. Jahrhunderts: eine
andere Kunstgeschichte mit dem Fokus auf partizipatorische Unternehmungen mit kritisch-emanzipa-
torischer Intention“2 zu schreiben. Kritisch-emanzipatorische Beteiligungsprojekte machen zwar einen
wichtigen Teil des Gesamtvolumens partizipatorischer Strategien und Praxen in der Kunst aus;
aber eben nur einen Teil. Ebenso gibt es partizipatorische künstlerische Praktiken, die nicht
gesellschaftsbezogen oder gesellschaftsverändernd agieren, sondern sich auf kunstimmanente und
philosophische Themen beziehen und z.B. nach dem Werk-Rezipient-Verhältnis, der Objekt-Raum-
Relation, dem Status eines Werkes oder nach Erfahrung als ästhetischer Kategorie fragen. Selbst
die viel zitierte Demokratisierung der Kunst und die Einbeziehung des Gegenübers (Betrachter,
Publikum) findet sich als künstlerischer Anspruch politisch und ausgesprochen apolitisch etwa als
(Spiel-)Ereignis formuliert. Diese Studie will die Ideengeschichte von Beteiligung als Strategie und
Praxis in der Kunst in ihrer Breite aufzeigen.

Der Titel „Zwischen Spiel und Politik“ scheint dabei zunächst gängigen dichotomischen Inter-
pretations- und Bewertungsmodellen zu folgen. Diese stellen Spaß und wissenschaftliche Ausein-
andersetzung, Entertainment und Akademie, Einkaufszentrum und Museum, Service (Party, Dienst-
leistungen) und Kritik einander antithetisch gegenüber. Tatsächlich greift das Denkmodell eines
Entweder-oder allerdings nur begrenzt, gerade in jüngster Zeit haben Künstler und Theoretiker
alternative Modelle entwickelt, welche scheinbare Gegensätze produktiv miteinander verschränken.3

Vielmehr, als eine Dichotomie zu perpetuieren, spannt der Titel „Zwischen Spiel und Politik“ ein
‚Feld‘ im Bourdieu’schen Sinne4 auf. Wo in dem Feld sich Beteiligungsformen der bildenden
Kunst verorten lassen, gilt es zu überprüfen. Darüber hinaus deutet der Titel der vorliegenden

                       
2 Rollig 2000.
3 Lind 2003; Baker 2003; Heiser 2003.
4 Den Begriff des ‚Feldes‘ hat der französische Soziologe Pierre Bourdieu geprägt. Jedes Feld ist zwischen den Arrivierten als Inhabern
der jeweiligen Definitionsmacht des Feldes und den Häretikern als Herausforderern und Neulingen des Feldes umstritten und durch den
Kampf um Position und Ansehen, um symbolisches Kapital, charakterisiert. Bourdieu grenzt die Anzahl der Felder nicht ein. Am wich-
tigsten sind für ihn das ökonomische, kulturelle, politische und soziale Feld. In den unterschiedlichen sozialen Feldern sind jeweils spe-
zifische Konstellationen der Kapitalsorten ökonomisches Kapital, soziales Kapital, symbolisches Kapital und kulturelles Kapital relevant.
Generell sind die Felder immer geprägt von erheblicher Dynamik und Kämpfen um die Herrschaft. Deshalb bezeichnet Bourdieu die
sozialen Felder auch als Kampffelder oder Spielräume innerhalb des sozialen Raumes. Bourdieu verwendet den von ihm geprägten
Begriff systematisch-theoretisch und auch alltagssprachlich als Synonym für ‚Bereich‘ oder ‚Gebiet‘. Beide Arten der Verwendung wurden
für den vorliegenden Text zugrunde gelegt. Zur Entwicklung und Bedeutung des Begriffes ‚Feld‘ siehe Bourdieu 1979 und Bourdieu
1997, hier besonders die Abschnitte „Zur Genese der Begriffe Habitus und Feld“ sowie „Für einen anderen Begriff von Ökonomie“.
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Schrift bereits an, dass Form und Grad der Kritikalität partizipatorischer künstlerischer Projekte
ein Bewertungskriterium für diese bilden; auch dieses gilt es heraus zu arbeiten. Neben ‚Spiel‘
und ‚Politik‘ kommt dem Wort ‚zwischen‘ eine besondere Bedeutung zu. Es benennt den dis-
kursiven5 Raum, in dem Themen und Positionen verhandelt werden, und die zeitliche Dimensi-
on, innerhalb derer diese realisiert und diskutiert werden.

Zudem bezeichnet eine ‚Politik des Zwischenspiels‘ — eine mögliche Umstellung der Titelbe-
griffe — das Vorläufige, das, was bereits im Vorfeld programmatisch ein Sich-Festlegen, ein
Fixieren und Festzurren ablehnt und demgegenüber die Offenheit des Prozesses und den Frei-
raum möglicher Entwicklungen fordert, ermöglicht oder bereits in die künstlerische Arbeit einbaut.
Deswegen auch lautet die weitere Bestimmung im Untertitel ‚Partizipatorischen Strategien und
Praxen in der bildenden Kunst‘. Die Rede von partizipatorischen ‚Werken‘ wird vermieden, da
der Begriff ‚Werk‘ die Dreiheit einer gewissen Materialität, Abgeschlossenheit und definierten
Autorenschaft impliziert, diese Eigenschaften jedoch von partizipatorischen Arbeiten programmatisch
unterlaufen werden. Die Begriffe ‚zwischen‘, ‚Spiel‘ und ‚Politik‘ proklamieren jeder für sich und
in ihrer semantischen Kombination performative Prozesse und Handlungsspielräume. Damit be-
zeichnen sie eines der wichtigsten Charakteristika partizipatorischen künstlerischen Arbeitens.

Forschungsstand

Die kritische Betrachtung partizipatorischer Strategien und Praxen in der bildenden Kunst in
ihrer historischen Dimension wie auch in der Fokussierung auf einzelne künstlerische Positionen
ist Gegenstand der vorliegenden Untersuchung. Erwartungsgemäß gibt es zu einem so umfang-
reichen thematischen Feld eine Vielzahl an Veröffentlichungen. Überraschend allerdings ist, dass
sich nur ein geringer Teil der Literatur dezidiert mit Fragen nach den Charakteristika, Formen

                       
5 Der Begriff ‚Diskurs‘, grundlegend reflektiert und definiert von Michel Foucault, meint sprachlich produzierte Sinnzusammenhänge, die
bestimmte Vorstellungen forcieren, die wiederum bestimmte Strukturen und Interessen gleichzeitig zur Grundlage haben und erzeugen.
Kunstgeschichte als Disziplin ist eine Diskursformation, die auf der Basis tradierter Regeln neue Aussagen generiert und kontrolliert.
Foucault verwendet den Begriff ‚Diskurs‘ nicht (nur) im Sinne von ‚Reden‘ oder ‚Sprechen über‘, sondern stellt fest, dass Diskurse
Beziehungen bezeichnen und definiert sie als „Praktiken, die systematisch die Gegenstände bilden, von denen sie sprechen“. Siehe
Foucault 1973, S. 74, Foucault 1970/1991 und vgl. dazu auch Habermas 1981; Jäger 2004. Roland Barthes führt den Begriff ‚Diskurs‘
auf ‚Dis-cursus‘ zurück, „das meint ursprünglich die Bewegung des Hin-und-Her-Laufens, das ist Kommen und Gehen, das sind
‚Schritte‘, ‚Verwirklichungen‘“, siehe Barthes 1984, S. 15. Vgl. dazu auch Dimke 2001, S. 10. ‚Diskurs’ avancierte in den neunziger
Jahren zu einem Schlüsselterminus. Als Sammelbegriff für jede kritische Auseinandersetzung mehrerer Personen über ein Themenfeld
innerhalb eines größeren Kreises medialer Öffentlichkeit wurde der Begriff selbst, aber gerade auch der Prozess des Entwickelns und
Besetzens von Diskursen zu einem künstlerischen wie kuratorischen Muss. Vgl. dazu Rollig 1999, S. 34; Brodbeck, Görner 2000, o.P.
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und Möglichkeiten intendierter oder tatsächlich realisierter Partizipation auseinandersetzt, während
sich der überwiegende Teil mit reinen Darstellungen begnügt.

Obwohl partizipatorische Strategien und Praxen in der Kunst seit Beginn des 20. Jahrhun-
derts virulent und vor allem seit den 1990er Jahren allgegenwärtig sind, gibt es hierzu bisher
keine umfassende theoretische Bearbeitung. Eine Wende läutete möglicherweise die 2006 von
Claire Bishop herausgegebene Anthologie Participation6 zum Thema ‚Partizipation in der Kunst‘
ein, die partizipatorische Kunst als ein seit den neunziger Jahren weitverbreitetes und umstritte-
nes Phänomen und als international grundlegenden Einfluss auf die zeitgenössische Kunst vor-
stellt.7 Bishop skizziert über die von ihr versammelten Originaltexte von Theoretikern wie u.a.
Umberto Eco, Roland Barthes, Jacques Rancière, Felix Guattari, von Künstlern wie Guy Debord,
Allan Kaprow und Thomas Hirschhorn sowie von Kritikern und Kuratoren wie Nicolas Bourriaud
und Hal Foster eine historische Entwicklungslinie und stellt damit einen theoretischen Bezugs-
rahmen für die weitere Auseinandersetzung mit partizipatorischen Arbeiten bereit. Besonders
Rancières Schriften zur Kunsttheorie wurden aufgegriffen; die Auseinandersetzung mit seinen
Thesen mündete u.a. in den 2007 vom Institut für Theorie (ith) der Zürcher Hochschule der
Künste herausgegebenen Sammelband Paradoxien der Partizipation.8

Zuvor hatten sich bereits diverse Vorträge und Seminare in universitärem Rahmen mit Fra-
gen nach Beteiligungsmodellen und partizipatorischen Formaten in der Kunst sowie nach der
Rolle der Rezipienten auseinandergesetzt. An dieser Stelle sei etwa auf Texte von Wolfgang
Ullrich9 verwiesen, auf die Lehrtätigkeit von Susanne Bosch (Bauhaus-Universität Weimar, Ulster
University) und Michael Lingner (Hochschule für bildende Kunst Hamburg) sowie besonders auf
die aus einem Projekt der Künstlerin Francis Zeischegg am Institut für Kunst im Kontext der
Universität der Künste, Berlin, hervorgegangene Publikation Schnittstelle Kommunikation. Künstleri-
sche Kommunikationsformen in sozialen Handlungsräumen (2006).10 Ebenso widmeten sich einige
Ausstellungsvorhaben dezidiert der Frage nach Beteiligungsformen in der zeitgenössischen Kunst,
was wiederum eine wissenschaftliche Auseinandersetzung mit partizipatorischen Phänomenen nach
sich zog. Beispielhaft zu nennen wären hier etwa die beiden Frankfurter Ausstellungen Das

                       
6 Bishop 2006.
7 Bishop 2006, S. 10, S. 5.
8 ith 2007.
9 Besonders hervorzuheben ist in diesem Zusammenhang sein Aufsatz „Ein bißchen dumm – Die Rollen des Kunstrezipienten“ (2005),
veröffentlicht in: Ullrich 2007, S. 194-226.

10 Zeischegg UdK 2006.
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lebendige Museum und Auf eigene Gefahr im Museum Moderner Kunst bzw. in der Schirn
Ausstellungshalle 2003.

Ein Großteil der bisher zum Thema vorliegenden Texte speist sich allerdings aus der Kunst-
kritik oder wurde von genau denjenigen Künstlern oder Kuratoren geschrieben, die selber parti-
zipatorisch arbeiten. Auf dem Wege der Textproduktion wurden sie zu ihren eigenen Exegeten,
was die kritische Distanz zum untersuchten Gegenstand naturgemäß schnell dahin schmelzen
ließ.11 Monografien und Sammelbände sowie Artikel in Anthologien, Lexika, Ausstellungskatalogen
und Kunstzeitschriften widmen sich jeweils nur einzelnen Themenaspekten. Auch Autoren, die
sich in diversen Artikeln mit dem Phänomen der ‚Betrachterbeteiligung’ beschäftigten wie z.B.
Stella Rollig oder Lars Blunck haben bisher keine umfassende Abhandlung vorgelegt.

Einen guten Einstieg in das Thema ‚Partizipation in der Kunst‘ bieten Alfred Nemeczeks Ar-
tikel „Kunst als Dienstleistung“ (1998)12 und die beiden 2002 erschienenen Tagungsbände Dürfen
die das? Kunst als sozialer Raum. Art, Education, Cultural Work, Communities13 und Kunstver-
mittlung zwischen partizipatorischen Kunstprojekten und interaktiven Kunstaktionen.14 Ebenfalls 2002
ist DuMonts neues Begriffslexikon zur zeitgenössischen Kunst erschienen, in dem Astrid Wege
unter dem Eintrag „Partizipation“ einen historischen und kunst-soziologischen Überblick über
partizipatorische Strategien und Praxen gibt.15

Sehr erhellende Darstellungen partizipatorischer Projekte vor dem Hintergrund der Kunst der
1990er Jahre sind Stella Rolligs Artikel „Das wahre Leben. Projektorientierte Kunst in den
neunziger Jahren“ (1998)16, Nina Möntmanns Kunst als sozialer Raum (2002), Holger Kube
Venturas Politische Kunst Begriffe in den 1990er Jahren im deutschsprachigen Raum (2002),
und der von Marius Babias und Achim Könneke herausgegebene Band Die Kunst des Öffentli-
chen. Projekte I Ideen I Stadtplanungsprozesse im politischen I sozialen I öffentlichen Raum
(1998). Sie bilden differenziert Einzelpositionen oder Entwicklungen ab, widmen sich dem Phä-
nomen der ‚Betrachterbeteiligung’ allerdings eher am Rande. Dies gilt ebenso für die Material-

                       
11 Hier seien nur Stella Rollig und Isabelle Graw genannt, erstere Kulturjournalistin und (österreichische Bundes-)Kuratorin und seit 2003
Leiterin des LENTOS in Linz, letztere Gründungsherausgeberin und Autorin von TEXTE ZUR KUNST. Beide setzten sich sehr engagiert mit
zahlreichen Texten und Projekten für eine kritische, interventionistische, sozial und politisch agierende Kunst und ihre entsprechenden
‚Hauskünstler‘ ein und vertreten offensiv ihre Rolle als ‚Promoterinnen‘ eines bestimmten Kunstbegriffs.

12 Nemeczek 1998.
13 Rollig, Sturm 2002.
14 AdKV 2002.
15 Wege 2002.
16 Rollig 1998.
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sammlungen Team Compendium: Selfmade Matches. Selbstorganisation im Bereich Kunst (1996)17

sowie Games Fights Collaborations. Das Spiel von Grenze und Überschreitung. Kunst und
Cultural Studies in den 90er Jahren (1996).18 Populärwissenschaftliche Publikationen wie Karl-
heinz Schmids Vom Produkt zum Prozess (1999) oder Raimund Stanges Zurück in die Kunst
(2003) bieten zwar einen Fundus an Künstlerstatements zum Thema ‚Partizipation in der Kunst’,
im übrigen allerdings streifen sie das Thema lediglich und bleiben auch eine Diskussion der im
Titel aufgestellten Thesen schuldig.

Zu dem Themenfeld ‚Geschichte der Partizipation als künstlerische Strategie‘ lassen sich als
Quellen vor allem die beiden Artikel von Stella Rollig „Im Außendienst. Kunst auf der Straße:
Ausstellungen, Aktivismus, Beteiligungsmodelle, Stadtteilarbeit von den Siebzigern zu den Neunzi-
gern“ (1999)19 und „Zwischen Agitation und Animation. Aktivismus und Partizipation in der Kunst
des 20. Jahrhunderts“ (2002)20 nennen sowie Christian Kravagnas Aufsatz „Arbeit an der Ge-
meinschaft. Modelle partizipatorischer Praxis“ (1998).21 Rollig und Kravagna erstellen hier in An-
sätzen eine Geschichte partizipatorischer Praxen sowie eine Typologie partizipatorischer Modelle.
Auch Lars Bluncks Aufsatz „‘Luft anhalten und an Spinoza denken‘. Zu Fragen der Publikums-
beteiligung in der zeitgenössischen Kunst“ (2005)22 ist in diesem Zusammenhang aufschlussreich.

Das von Suzanne Lacy veröffentlichte Mapping the Terrain: New Genre Public Art (1995)
sei hier ebenso genannt. Mit ihrer Bestimmung einer ‚Neuen Art öffentlicher Kunst‘ (NGPA) hat
Lacy den Diskurs um am Gemeinwesen orientierte, sozial engagierte Kunst im öffentlichen
Raum gerade hinsichtlich partizipatorischer Ansätze in Deutschland wesentlich geprägt. Demge-
genüber beschränkt sich Lars Bluncks Promotionsschrift Object & Event. Partizipationskunst zwi-
schen Mythos und Teilhabe (2003) im Wesentlichen auf Objektassemblagen und Environments
US-amerikanischer Künstler von der Mitte der 1950er bis Mitte der 1960er Jahre, so dass er
mit diesem Werk nur einen begrenzten Beitrag zu einer Geschichte partizipatorischer Formate
zu leisten vermag. Auch Anna Karina Hofbauers Artikel „Die Partizipationskunst und die ent-
scheidende Rolle der BetrachterInnen in der zeitgenössischen Kunst“ (2005)23 verspricht leider
mehr, als er hält, da er im Kern nicht über eine Auflistung partizipatorischer Arbeiten der Jahre

                       
17 Baukrowitz, Günther 1996.
18 Bismarck, Stoller, Wuggenig 1996.
19 Rollig 1999.
20 Rollig 2002.
21 Kravagna 1998.
22 Blunck 2005 (b).
23 Hofbauer 2005. Hofbauer hat bereits 2003 das Buch Betragterens rolle i participatoriske vaerker fra den historiske avantgarde til og
med samtidskunsten, Kopenhagen 2003, veröffentlicht, siehe Hofbauer 2005, S. 55. Das Buch liegt bis jetzt in keiner Übersetzung vor.
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2002-2005 hinausgeht. Grant H. Kesters Buch Conversation Pieces. Community and Communi-
cation in Modern Art (2004) schließlich fokussiert das ‚Dialogische‘ als Organisationsprinzip und
Methode künstlerischen Arbeitens und widmet sich damit, ohne explizit auf Beteiligungsmodelle in
der zeitgenössischen Kunst einzugehen, einem essenziellen Teilaspekt partizipatorischer künstleri-
scher und kuratorischer Praxis.

Über die genannten Artikel und Publikationen hinaus gibt es eine Vielzahl von Texten, die
einzelne aktuelle oder historische Positionen vorstellen, die sich partizipatorischer Strategien be-
dienen wie z.B. Rirkrit Tiravanija oder Stephen Willats. Exemplarisch seien hier nur der Band
Art for Change – Loraine Leeson, Arbeiten von 1975 bis 2005 (2005)24 genannt, eine umfang-
reiche Materialsammlung mit kritischen Analysen zum Werk von Loraine Leeson, welche anläss-
lich ihrer Einzelausstellung in der Neuen Gesellschaft für bildende Kunst (NGBK) Berlin 2005
herausgegeben wurde, und die von Manitsche Messdaghi verfasste Staatsexamensarbeit über
Anke Haarmanns Projektreihe Selbst/Bilder im Zusammenhang des Diskurses um partizipatorische
Praxen in der Kunst.25

Auch in Nachbardisziplinen wie z.B. der Medienwissenschaft und der Theaterwissenschaft
werden seit einigen Jahren vermehrt partizipatorische Modelle diskutiert. Während dies in den
Medienwissenschaften vor allem im Zusammenhang mit dem Begriff der ‚Interaktivität‘26 erfolgt,
wie der 2006 von Britta Neitzel und Rolf F. Nohr 2006 veröffentlichte Band Das Spiel mit
dem Medium. Partizipation — Immersion — Interaktion. Zur Teilhabe an den Medien von Kunst
bis Computerspiel27 zeigt, ist in den Theaterwissenschaften eine verstärkte Auseinandersetzung
mit dem so genannten Performativen Turn auch in den bildenden Künsten sowie mit Konzepten
wie Theatralität und Ereignishaftigkeit festzustellen.28 Besonders Sandra Umathums Untersuchun-
gen, etwa zum Verhältnis von Handlungsanweisungen und ästhetischer Erfahrung, haben sich
als sehr ergiebig für die Analyse partizipatorischer Verfahren in der bildenden Kunst erwiesen.29

                       
24 NGBK 2005.
25 Messdaghi 2001.
26 Interaktivität bezieht sich hier vielfach auf Mensch-Maschine-Relationen oder Benutzer-Modi. Vgl. die Diskussion um die Begriffe Partizipa-
tion, Interaktivität, integratives und kollektives Handeln im I. Teil der vorliegenden Untersuchung.

27 Neitzel, Nohr 2006. Vgl. auch Kwastek 2005.
28 Vgl. hierzu vor allem Fischer-Lichte 2003; Fischer-Lichte 2004; Fischer-Lichte 2005.
29 Vgl. Umathum 2004; Umathum 2005; Umathum, Rentsch 2006.
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Methodik

Sammeln, ordnen, kontextualisieren und bewerten — metaphorisch gesprochen gleicht das
wissenschaftliche Vorgehen dieser Untersuchung archäologischen Verfahren. Das Sammeln folgt
der Methode einer kritischen Lektüre künstlerischer wie theoretischer Hervorbringungen als Text,
seien es Ausstellungen, Projekte, persönliche Stellungnahmen oder gedruckte Texte. Das Ordnen
erfolgt nach aus dem Sammlungsbestand deduzierten Kriterien, das Kontextualisieren nach Maß-
gabe von zu der jeweiligen Zeit oder für die jetzige Analyse relevant erscheinender Nachbar-
schaften und Bezüge. Bewertungskriterien ergeben sich aus dem Feld der Untersuchung und
richten sich auf den einzelnen Untersuchungsgegenstand. Es geht nicht um ‚Qualität‘ oder die
Frage Kunst/Nicht-Kunst, sondern darum, welcher Begriff von Partizipation praktiziert und ob ein
formulierter Anspruch eingelöst wird. Wer spricht jeweils, für wen und in welchem Interesse?
Welche Rollen können oder sollen Rezipienten einnehmen? (Wie) Vermitteln sich die Inhalte
oder Anliegen einer künstlerischen Arbeit durch ihre partizipatorische Struktur? Wo in einer
behaupteten Genealogie partizipatorischer Praxen wäre ein Einzelprojekt anzusiedeln?

Zu Beginn werden Arbeitshypothesen aufgestellt, im Verlauf der Untersuchung werden diese
dann verifiziert, falsifiziert oder verworfen. Die Methoden30 orientieren sich dabei im Wesentlichen
an Fragestellungen der Kunstsoziologie und der Rezeptionsästhetik. Eine Verschränkung dieser
beiden Wissenschaftsbereiche erscheint aus folgenden Gründen sinnvoll:

Partizipatorische Projekte verlassen immer den Rahmen eines materiell fixierten Werkes, sie
sind vielmehr als Versuchsanordnungen, Eingriffe oder Prozesse lesbar. Darüber hinaus lassen
sich partizipatorische Praxen sozial und (kultur-)politisch verorten und fordern dezidiert Beteiligung
ein. Daher greift das klassische Begriffs-Instrumentarium aus dem kunsthistorischen Werkzeugka-
sten (Stilgeschichte, Ikonologie, Hermeneutik) nicht mehr. Gefordert ist auf Seiten des Rezipien-
ten ein – in Anlehnung an Umberto Eco – ‚offener‘ Kunstbegriff31, sowie eine Art der Annähe-
rung, die von vornherein den Kontext mit einbezieht und Kunstwerke nicht vorrangig als ästheti-
sche, sondern in erster Linie als geschichtlich-gesellschaftlich bedingte Hervorbringungen sieht. In
der Kunstsoziologie richtet sich der Blick auf die materiellen Daseinsbedingungen und weltan-

                       
30 In Anlehnung an Gottfried Böhm (Böhm 1989, S. 14) und Raphael Rosenberg (Rosenberg 1989, S. 7) werden ‚Methoden‘ hier
angesehen sowohl als „Werkzeuge, die man im Hinblick auf ein jeweiliges Werkstück benutzt" (Böhm) als auch als "Vorgehensweise
zur Beantwortung einer bestimmten Frage" (Rosenberg). Eine Methode vereint verschiedene Ansätze; in der kunsthistorischen Praxis
können solche Ansätze entweder aus einem bestimmten Forschungsfeld deduziert werden, oder bereits etablierte Fragestellungen kom-
men innerhalb eines zuvor umrissenen Forschungsfeldes zur Anwendung. Methoden sind damit auf einer ersten Ebene Instrumente der
Werkauslegung und auf einer zweiten Ebene Instrumente der Kunstgeschichtsschreibung.

31 Eco 1962.
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schaulich-ideologischen Aspekte künstlerischer Arbeiten, da sie, „so abstrakt und hermetisch sie
auch sein mögen, doch stets Formen und Reflexionen gesellschaftlicher Praxis“ darstellen, in
ihre Zeit eingebunden sind „und ihre Darstellungen sozialer Wirklichkeit [...] gesellschaftliches
Bewusstsein [reflektieren]."32 Die Relevanz sozialgeschichtlicher Grundlagen für Sichtweisen und
bildnerische Darstellungsformen ist evident — unter einem solchen Blickwinkel partizipatorische
Strategien und Praxen zu untersuchen legitimiert sich aus dem Gegenstand der Untersuchung.33

Die kunstwissenschaftliche Rezeptionsästhetik hingegen untersucht die „innerbildlichen Mittel der
Bildvermittlung. Sie fragt, mit welchen Mitteln und unter welchen kontextuellen Bedingungen das
Kunstwerk den Betrachter anspricht und seine eigene Rezeption steuert. Sie versteht das
Kunstwerk also als Medium visueller Kommunikation, das immer auf Betrachter und auf einen
Kontext bezogen ist und untersucht entsprechend die (äußeren) Zugangsbedingungen des Arte-
fakts und seine (inneren) Rezeptionsvorgaben."34 Übertragen auf das Feld aktueller partizipatori-
scher Projekte bedeutet dies, dass nach den in einer künstlerischen Arbeit angelegten Mitteln
der Kunstvermittlung gefragt wird. Welche Fährten legt ein Künstler in einer Arbeit, um eine
bestimmte Lesart nahe zu legen? Wie macht ein Künstler durch die Gestaltung seiner Arbeit
diese Arbeit lesbar? Welche Rollen ermöglicht eine künstlerische Arbeit ihren Rezipienten resp.
welche Rollen legt sie ihnen nahe? Die Rezeptionsästhetik agiert immer im Bewusstsein der
Interdependenz von Kontext, Werk und Rezipient.

Neben der empirisch-deskriptiven Bestandsaufnahme partizipatorischer künstlerischer Arbeiten
leistet diese Studie vor allem ihre historisch-phänomenologische Analyse und Kontextualisierung.
Das meint die Analyse, Gliederung und Wertung der gesichteten partizipatorischen Projekte mit
den Werkzeugen der Kunstsoziologie sowie der Rezeptionsästhetik. Maßgeblich ist dabei, wel-
chen Begriff von Partizipation sie praktizieren und wie sich das Verhältnis von Intention zu
Wirkung und Relevanz gestaltet. Ausgehend von der künstlerischen Produktion werden zudem
verschiedene Theoreme von Nicolas Bourriaud bis Jacques Rancière zur Anwendung gebracht.
Dies dient dem Zweck, den ideologisch determinierten Nexus von Ästhetik, Partizipation und
Politik zu hinterfragen und stellt darüber hinaus weitere Analysewerkzeuge bereit, partizipatorische
Praxen und Diskurse um das Partizipative in der Kunst innerhalb des vibrierenden Feldes zwi-
schen Spiel und Politik jeweils individuell zu verorten.

                       
32 Brassat, Kohle 2003, S. 98.
33 Wichtige Referenzen kunstsoziologischen Arbeitens sind etwa Horst Bredekamp oder Pierre Bourdieu, beispielhaft mit seiner Schrift Die
feinen Unterschiede. Kritik der gesellschaftlichen Urteilskraft, Frankfurt/Main 1982.

34 Brassat, Kohle 2003, S. 107.
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Aufbau der Arbeit

Die vorliegende Untersuchung setzt sich aus zwei Bänden zusammen. Band 1 umfasst
die Analyse, Kontextualisierung und Bewertung partizipatorischer Praxen in der Kunst, Band 2
stellt unter dem Titel „Kompilation“ die Materialsammlung einzelner partizipatorischer Projekte der
Jahre 1919 bis 2006 bereit. Die in der Kompilation versammelten Arbeiten bilden die Grundla-
ge, auf der die Analysen des zweiten Bandes vorgenommen werden. Gleichzeitig stellt der in
Band 1 entwickelte Katalog, welche Kriterien eine künstlerische Arbeit zu einer partizipatorischen
bzw. partizipativen künstlerischen Arbeit machen, die Basis für die Entscheidung dar, welche
Projekte und Arbeiten in die Kompilation aufgenommen wurden. So verweisen die Bände in
vielfältiger Weise aufeinander, gerade auch weil sie so unterschiedlich aufgebaut sind.

Band 1 bietet in drei Teilen zunächst eine grundlegende Einführung zu Begriffen und Kon-
zepten partizipatorischer künstlerischer Praxis, sodann eine Untersuchung der Genese partizipatori-
scher Projekte sowie schließlich eine Typologie des Phänomens Partizipation in der Kunst. Im
ersten Teil werden die wesentlichen Begriffe und Definitionen sowie die künstlerischen und
theoretischen Zusammenhänge und Bezüge geklärt, innerhalb derer sich Beteiligungsformen in
der Kunst verorten lassen. Im zweiten Teil werden partizipatorische Arbeiten hinsichtlich ihrer
künstlerischen, theoretischen und ihrer Vermittlungs-Zusammenhänge untersucht um darüber eine
Genese partizipatorischer Formate zu entwickeln. Daran schließt sich die historisch-phänomenolo-
gische Analyse partizipatorischer Strategien und Praxen mit dem Ziel an, eine Typologie von
Beteiligungsformen in der Kunst zu erstellen. Fallstudien von Carsten Höllers Rutsche Valerio II
(1998) über Andrea Knoblochs Blume2004 (2004) bis PARK FICTION (seit 1995) beleuchten dabei
das je Spezifische einer partizipatorischen Arbeit und helfen zugleich den strukturellen Zusam-
menhang künstlerischer Beteiligungsangebote zu erfassen. Den Schluss des ersten Bandes bildet
zum einen die Valorisierung des Begriffs ‚partizipatorische Projekte’, zum anderen ein Ausblick
auf eben solche künstlerische Arbeiten: Wie ist die Situation heute zu beurteilen? Welche Po-
tenziale sehe ich, welche Fallstricke gilt es im Blick zu behalten? Welche Perspektiven bieten
sich für partizipatorischer Strategien und Praxen in Kunst und Kunstvermittlung?

Während der erste Band einer diskursiven Struktur folgt, funktioniert der zweite Band, die
Kompilation, wie ein Lexikon zum schnellen Nachschlagen. Sie versammelt in chronologischer
Ordnung und nach den Rubriken Autor, Titel, Jahr, Technik/Form, Kurzbeschreibung und Literatur
dargestellt partizipatorische künstlerische Positionen der Jahre 1919 bis 2006. Über eine deskrip-
tive Erfassung hinaus geben die Einträge jeweils eine erste Einschätzung, welche Auffassung
von Partizipation die Arbeit transportiert bzw. welche der Künstler mit dieser Arbeit vertritt.
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Partizipatorisch – mit diesem Begriff werden in der Kunst höchst unterschiedliche Arbeiten
und Projekte belegt, die eine Teilhabe in einer anderen als der traditionellen visuell-rezeptiven,
reflexiven Art anbieten oder erfordern. Objekte, Installationen, Versuchsanordnungen, Handlungs-
anweisungen, Interventionen, Aktionen und Situationen werden als partizipatorisch bezeichnet.
Uneindeutiger noch als die formalen Kriterien zur Bezeichnung einer künstlerischen Arbeit als
partizipatorisch scheinen inhaltliche Parameter zu sein. Es spannt sich ein unübersichtliches Feld
verschiedener Wirkungsabsichten, ideologischer Haltungen und inhaltlicher Fragestellungen auf.

Als Einführung in das sich sehr heterogen darstellende Feld Partizipation in der Kunst soll
zunächst eine genauere Bestimmung des Begriff der ‚partizipatorischen‘ Praxis dienen. Dazu
werden auch die Unterschiede gegenüber dem häufig synonym verwendeten Begriff ‚partizipativ‘
sowie besonders Abgrenzungen gegenüber Begriffen und Konzepten wie interaktiven, integrativen,
integralen oder kollektiven künstlerische Verfahren diskutiert. An diese Begriffsbestimmung wird
sich eine Begriffsgeschichte anschließen, um zu klären, wann und wie die Rede von der Parti-
zipation Eingang in deutschsprachige Kunstdiskurse gefunden hat und was damit jeweils be-
zeichnet wurde. Die Frage danach, was eine künstlerische Arbeit zu einer partizipatorischen
künstlerischen oder zu einer partizipativen künstlerischen Arbeit macht, bildet den Schluss dieses
ersten einführenden Teiles. Er dient damit als Grundlage für die Analyse partizipatorischer Stra-
tegien und Praxen in der Kunst. Ebenso basiert auf dem hier erarbeiteten Kriterienkatalog zur
Bestimmung von Beteiligungsformen die in Band 2: Kompilation vorgestellte lexikalische Be-
standsaufnahme partizipatorischer Projekte der Jahre 1919 bis 2006.

Begriffsbestimmung

‚Partizipation‘ meint Beteiligung und Teilhabe. In dem Begriff sind also die Perspektive des
Künstlers (er beteiligt Rezipienten/Publikum an etwas) und die Perspektive des Rezipienten (er
hat an etwas teil, er nimmt an etwas teil) vereint. Die Termini ‚partizipatorisch‘ und ‚partizipativ‘
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transportieren ihre Bedeutung nicht so eindeutig. Gängige Wörterbücher und Nachschlagewerke35

führen die Begriffe nicht auf. Als adjektivische bzw. adverbiale Ableitungen des aus dem Latei-
nischen stammenden Nomen ‚Partizipation‘36 lassen sie sich als ‚teilhabend‘ oder ‚beteiligend‘
übersetzen. Die Vermutung, es gebe einen Bedeutungsunterschied zwischen ‚partizipatorisch‘ und
‚partizipativ‘, wurde durch den Sprachwissenschaftler Ralf Heuer-Meuthrath37 bestätigt.

Nach Heuer-Meuthrath weisen die Begriffe neben grammatikalischen Gemeinsamkeiten gewich-
tige semantische Unterschiede auf. Semantisch gesehen hätten Adjektive mit dem Suffix '-iv' die
Tendenz, eine aktive Fähigkeit bzw. Eigenschaft zum Ausdruck zu bringen. In unserem Fall
heißt dies, dass sich jemand 'partizipativ' verhält, der tatsächlich an etwas teilnimmt bzw. 'parti-
zipativ' kennzeichnet Projekte, die eine Teilhabe tatsächlich leisten. Demgegenüber hätten Adjekti-
ve mit dem Suffix '-orisch' die semantische Eigenschaft, eine Bestimmung, ein bestimmtes Wir-
ken-Sollen zum Ausdruck zu bringen. Im Falle von 'partizipatorisch' bedeutet dies, dass jemand
Teil haben oder teilnehmen kann, ihm die Möglichkeit eingeräumt wird, er eingeladen wird etc.
'Partizipatorische' Projekte sollen demnach eine Teilhabe leisten, sie haben den Zweck, die
Zielsetzung einer wie auch immer gearteten oder zu definierenden Teilhabe. Demzufolge ist in
den Ausdrücken ‚partizipatorisch‘ resp. ‚partizipativ‘ eine Sprechperspektive angelegt. 'Partizipato-
risch' transportiert die Innenperspektive derjenigen, die ein Beteiligungsangebot unterbreiten, be-
schreibt also in erster Linie eine Absichtserklärung. 'Partizipativ' hingegen transportiert die objekti-
vere Außenperspektive, also eine Beschreibung darüber, wie ein Beteiligungsangebot faktisch
beschaffen war und ob es genutzt wurde.

Im Ergebnis meint ‚partizipatorisch‘ das intendierte, vorerst lediglich potenzielle Ermöglichen
aktiver Teilhabe und sozialer Beziehungen, beschreibt die Zielsetzung einer Arbeit. ‚Partizipativ‘
hingegen meint eine aktive Teilhabe, die tatsächlich stattgefunden hat, beschreibt also das Er-
gebnis einer Aktion, eines Projektes. Auch wenn in Diskursen über Beteiligungsformen in der
Kunst diese begriffliche Unterscheidung nicht getroffen und ‚partizipatorisch‘ in der Regel syn-
onym zu ‚partizipativ‘ verwendet wird38, eine Haltung, die der Sprachwissenschaftler Elmar Ter-

                       
35 Duden Fremdwörterbuch, Mannheim u.a. 1990; Brockhaus Enzyklopädie, 21. Auflage, Leipzig 2006.
36 Participium, eine Subsantivierung zu particeps: Anteil habend, beteiligt sein an, zu pars für Teil und carpere nehmen, ergreifen. Siehe
Eva Sturm in: http://www.aha-projekte.de/sturm_partizipation.html, Mai 2005.

37 Ralf Heuer-Meuthrath, FU Berlin, Mail vom 14.1.2003.
38 z.B. von Stella Rollig bei einem Vortrag in der Neue Gesellschaft für Bildende Kunst (NGBK) Berlin im November 2005. Oder es
wird ganz vermieden, die Begriffe zu benutzen und auf substantivische Wendungen wie Partizipation, Partizipationsangebote, Teilhabe
oder Beteiligung ausgewichen, vgl. Wege 2002, S. 234-240.
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nes stützt39, lege ich sie der vorliegenden Studie zugrunde. Um die grundsätzlich unterschiedli-
chen Qualitäten der künstlerischen Absicht und der tatsächlichen Rezeption resp. der konkreten
Wirkung bei der Beschreibung und Bewertung einer auf Beteiligung angelegten Arbeit auch
sprachlich zu spiegeln, werde ich im weiteren Verlauf dieser Untersuchung den Begriff ‚partizi-
patorisch‘ verwenden — immer dann, wenn ich über die Anlage einer Arbeit spreche. In Dis-
kussionen um die faktische Realisierung partizipatorischer Projekte wird der Begriff ‚partizipativ‘
oder eben ‚nicht-partizipativ‘ Verwendung finden.

Rezipienten beteiligende bzw. zu einer Teilnahme/Teilhabe auffordernde künstlerische Projekte
werden als Partizipationskunst bezeichnet. Als Schlagwort, eingeführt von Walter Stach und
Martin Sturm 200240, vor allem aber von Lars Blunck mit seinem 2003 erschienenen Buch
Object & Event. Partizipationskunst zwischen Mythos und Teilhabe41 und aufgegriffen von Anna
Karina Hofbauer in ihrem Aufsatz „Die Partizipationskunst und die entscheidende Rolle der
BetrachterInnen in der zeitgenössischen Kunst“ (2005)42, reduziert dieser Begriff allerdings ge-
samte künstlerische Arbeiten auf einen Aspekt, nämlich den der Partizipation. Formale Anlage,
Art der Realisierung, inhaltliche und programmatische Ausrichtungen einer Arbeit, mit denen
Künstler mitunter heterogene und vielschichtige Ziele verfolgen, schmelzen unter dem Blickwinkel
anvisierter oder tatsächlicher Beteiligung auf die Frage, ob und wie Partizipation funktioniert. Ad-
jektivische und adverbiale Fügungen hingegen vermitteln den Aspekt der Beteiligung als einen
unter mehreren möglichen eines künstlerischen Projektes. So erscheint die Rede von partizipato-
rischen Projekten und partizipativen Effekten als ein angemessenerer Umgang mit künstlerischen
Positionen, die sich neben dem Aspekt der Rezipientenbeteiligung eben auch künstlerischen,
sozialen, historischen u.a. Fragen widmen.

Partizipatorische Projekte sollen eine Teilhabe leisten. Wie aber ist eine solche Teilhabe
strukturiert? Der Begriff von der Partizipation in der Kunst fußt auf den Parametern Adressat,
Form und Anspruch. Häufig, aber nicht notwendigerweise, liegt die Wahl eines partizipatorischen
Formates auch in einer bestimmten inhaltlich-programmatischen Ausrichtung begründet.

Partizipatorische Kunst ist Kunst, die mit der Absicht, ihr Publikum an Bedeutung generie-
renden Prozessen zu beteiligen oder Teil haben zu lassen, an dieses herantritt. Auf unter-

                       
39 Elmar Ternes schrieb, er können keinen Bedeutungsunterschied zwischen ‚partizipatorisch‘ und ‚partizipativ‘ erkennen und vermute, solch
wenig geläufige Begriffe dienten lediglich "dem Zweck, den Text stilistisch aufzublähen." Prof. Dr. Elmar Ternes, Universität Hamburg,
Institut für Allgemeine und Angewandte Sprachwissenschaft, Mail an die Verfasserin vom 20.2.2003.

40 Stach, Sturm 2002.
41 Blunck 2003; zur weiteren Verwendung siehe auch Blunck 2005, S. 87-105, bes. S. 95.
42 Hofbauer 2005, S. 90.
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schiedlichste Art macht sie Angebote, an ihr teilzuhaben, teilzunehmen oder sie gar erst (mit)
zu realisieren. Je nach Anlage fordert sie von ihrem Gegenüber oder bietet ihm an, seinen
traditionell festgelegten und eingeübten körperlich passiven und bedächtig reflektierenden Stand-
punkt aufzugeben und sich intellektuell oder physisch aktiv zu engagieren. Adressat partizipatori-
scher Projekte ist in der Regel nicht ein Betrachter43 oder das Publikum44, sondern einzelne
Rezipienten45, die bereit sind, ihre konventionelle Rolle zu erweitern. Oder es werden von vorn-
herein bestimmte Zielgruppen46 fokussiert, mit denen gemeinsam eine künstlerische Arbeit entwik-
kelt wird. Rezipienten gibt es in solchen Fällen nur mehr für die finale Dokumentation einer
Partizipation, die im Vorfeld stattgefunden hat. Die Adressaten partizipatorischer Arbeiten sollen in
jedem Fall Entscheidungen treffen oder Handlungen ausführen. So findet eine Rollenverschiebung
und darüber eine Rollenumwertung statt. Rezipienten werden zu Teilnehmenden, Ko—Autoren
oder Ko-Produzenten — und dies oftmals durch umfassendes intellektuelles, soziales und physi-
sches Engagement.

Hier wird ein sehr wichtiges Kriterium eingeführt, nämlich das der physischen Teilhabe. Es
ist deutlich abzugrenzen von einer intellektuellen Teilhabe, von dem rein geistigen Nachvollzug
einer künstlerischen Arbeit.47 Körperliche Beteiligung kann konkret bedeuten, eine vom Künstler
entwickelte, vorgegebene Infrastruktur zu nutzen (ein Essens- und Kommunikationsangebot, ein
Schiff, eine Fußmassage48), innerhalb einer vom Künstler vorgegebenen Spielanleitung oder
Handlungsanweisung zu agieren oder aber das konkrete Eingreifen in den Realisierungsprozess
einer Arbeit durch Hinzufügen, Wegnehmen oder Verändern einzelner Elemente. In jedem Fall
konstituiert erst die physische Teilhabe oder Teilnahme der Partizipanten eine partizipatorische
Arbeit als Prozess. Die Form partizipatorischer Arbeiten, wie unterschiedlich sie sich im Einzel-
nen auch ausprägen mag, ist durch ein Fokussieren des künstlerischen Prozesses selbst statt
eines wie auch immer gearteten Ergebnisses charakterisiert.49 Partizipatorische Kunst ist ein vom
intervenierenden Publikum generiertes Ereignis.50 Partizipation meint die bewusste Mitwirkung an
Prozessen als Produktion von Wissen, von Situationen, von Erfahrung und auch von Objekten.

                       
43 Wie Hofbauer 2003 schreibt.
44 Wie Blunck 2003 schreibt.
45 Wie Kravagna 1998 schreibt, siehe hierzu besonders S. 30.
46 Vgl. hierzu Rollig, Sturm 2002, S. 7 und exemplarisch die Arbeit von Christine und Irene Hohenbüchler und Anke Haarmann.
47 Vgl. hierzu Wolfgang Kemps rezeptionsästhetischen Ansatz, dass der Betrachter immer schon im Bild sei, siehe Kemp 1985. Für
partizipatorische Arbeiten kann dieser für die Bildwissenschaften entwickelte Ansatz naturgemäß nur sehr bedingt greifen, dennoch stellt
er einen interessanten Impuls für die Analyse des Verhältnisses zwischen partizipatorischer Kunst und ihren Rezipienten dar.

48 Rirkrit Tiravanija, o. T. (Café Deutschland), 1993; Tadashi Kawamata, Boat Travelling, 1997; Marie-Ange Guilleminot, Le Paravent, 1997.
49 Vgl. hierzu Stach, Sturm 2002, S. 7.
50 Vgl. Dreher 2001, bes. die Kapitel 1.1.3 und 2.4.1 – 2.4.2. Ebenso Umathum 2005, hier bes. S. 113, 120.



Begriffsbestimmung                                                                                                                        25

Der Impuls, Rezipienten körperlich in einer anderen als der bisherigen Art in künstlerische
Arbeiten einzubinden, entspringt ursächlich dem Wunsch der Künstler, das konventionelle und
traditionelle Verständnis, wie Kunst zu verstehen sei, zu verlassen.51 Durch das 20. Jahrhundert
hindurch bis heute lässt sich entlang dieses Wunsches die Anspruchsgeschichte partizipatorischer
Kunst verfolgen. Bereits Walter Benjamin reflektierte darüber, dass die traditionelle Variante der
Werk-Betrachter-Beziehung eine eindimensionale, hierarchische „Kommunikationsstruktur“ reproduzie-
re und so einen konsumistischen, distanzierten Betrachter produziere, womit sie eine „Schule
asozialen Verhaltens“ darstelle.52 Partizipatorische Kunst verfolgt den emanzipatorischen Anspruch,
dieses Verhältnis aufzubrechen, also den Kunstbegriff zu revidieren, den Rezipienten zu eigener
Tätigkeit und Erfahrung zu ermächtigen und den Kunstbetrieb zu demokratisieren.

Oft, aber nicht notwendigerweise, konzentrieren sich partizipatorische künstlerische Arbeiten auf
gesellschaftlich-soziale Aspekte. Partizipation wird hier als kulturelle, soziale und politische Teilha-
be und Kunst als ein integraler Teil des gesellschaftlich-sozialen Gefüges aufgefasst. Diese Auf-
fassung resultiert häufig in unterschiedlichen Formen sozialen Engagements.

Eine künstlerische Setzung ist also dadurch als eine ‚partizipatorische‘ gekennzeichnet, dass
sie ein Angebot zu intellektueller Teilhabe (rein geistiger Nachvollzug einer künstlerischen Arbeit)
macht oder zu einer sozialen Teilhabe (Bewusstseinsbildung, Nachvollzug bestimmter sozialer
Prozesse, Einbindung in Entscheidungsprozesse) oder körperlichen Teilhabe (konkrete aktive
physische Beteiligung) einlädt. Das Fokussieren prozessualen Arbeitens statt des Produzierens
finaler Werke ist ein weiteres Kriterium. Die Konzentration auf gesellschaftlich-soziale Aspekte
hingegen ist lediglich eine häufig anzutreffende aber nicht notwendige Ausformungen partizipatori-
schen Arbeitens.

Gerade bei dem Kriterium der ‚aktiven Teilhabe’ gilt es, Partizipation von Interaktivität oder
kollektivem Handeln zu unterscheiden.53 Eine solche Trennung wurde in Kritik und Theorie
oftmals nicht vorgenommen. Die begriffliche Unschärfe, welche die Diskussion um partizipatori-
sche Projekte heute kennzeichnet, hat hier eine ihrer Ursachen.

                       
51 Vgl. Kravagna 1998; Rollig 1998; Hofbauer 2005, S. 91.
52 Benjamin 1935, S. 450.
53 Oder auch von Immersion als dem ‚Eintauchen’ eines Betrachters in eine künstlerische Arbeit, siehe dazu Linge 2005.
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Interaktive Kunst, integrale Projekte, kollektive Praxen

Den Begriff der ‚Interaktivität‘ respektive der ‚interaktiven‘ künstlerischen Arbeit findet man
verstärkt in zwei Diskursen. Zum einen ist dies der Bereich künstlerisch-kunstpädagogischer
Vermittlungsansätze, wo der Begriff den personalen Austausch zwischen Künstler/Vermittler und
Publikum meint (abgeleitet aus dem sozialwissenschaftlichen Terminus der Interaktion als wech-
selseitigem Handeln, als gegenseitige Bezugname von Handlung und Reaktion). Zum anderen
findet man ihn in der Medienkunst, worunter Installationen und Aufbauten mit zeit- und häufig
computerbasierten Medien verstanden werden, deren Technik eine Benutzung oder Beeinflussung
eines Bildes o.ä. in begrenztem Umfang ermöglicht.54 Hier bezeichnet der Terminus ‚Interaktivi-
tät’, zwischen einer begrenzten Anzahl vorgegebener Handlungsoptionen wählen zu können,
beispielsweise den Joystick nach links oder rechts zu bewegen und damit einen Fahrradfahrer
auf seiner virtuellen Fahrradtour durch unbekanntes Terrain nach links oder rechts zu navigieren
(Jeffrey Shaw, The Legible City, 1988-91).55

Unter interaktiven künstlerischen Arbeiten kann man also solche verstehen, die ein bloßes
Wahrnehmungsangebot insofern überschreiten, als dass sie eine oder mehrere Reaktionen zulas-
sen, die das Werk in seiner Erscheinung — meist momentan, revidierbar und wiederholbar —
beeinflussen, seine Struktur aber nicht grundlegend verändern oder mitbestimmen.56 Hier liegt die
Schwierigkeit bei der Verwendung dieses Begriffes. Interaktive Kunst beschreibt nicht Kunst, die
auf einer tatsächlichen Wechselbeziehung zwischen Handlungspartnern, auf aufeinander bezoge-
nem Handeln zweier oder mehrerer Personen basiert, sondern das Aktions-Reaktions-Muster im
Umgang mit computergestützten Werken. Der Begriff behauptet einen Austausch, der tatsächlich
nicht stattfindet, es geht um eine spezielle Art von Benutzbarkeit eines gewissen technischen
Aufbaus.57

                       
54 Vgl. hierzu Brodbeck, Görner 2000, o.S. Neitzel, Nohr 2006 (a), S. 13, sprechen in ihrer medienwissenschaftlichen Studie deutlich an,
dass der Begriff ‚Interaktivität‘ vor allem auf den Umgang mit digitalen Medien abzielt und hier Aktionen des Benutzers zu fassen
versucht, die Begriffe ‚Immersion‘ und ‚Partizipation‘ hingegen deutlich über den Bereich digitaler Medien hinaus reichten. Zum Begriff
der Interaktivität, wie er im Zusammenhang mit digitaler Technologie verwendet wird, siehe auch Popper 1991; Dreher 1996; Zacharias
1996; Daniels 1997; Möller 1999.

55 Vgl. Schwarz 1997, S. 148f. Schwarz nennt diese Arbeit eine „interactive installation“. Vgl. auch Linge 2005.
56 Vgl. Kravagna 1998, S. 31.
57 Vgl. Kwastek 2005, S. 156f. zu den Schwäche des Begriffes der ‚interaktiven Kunst‘. Und Steuer 2006, S. 84f., der schreibt, bei
‚Interaktivität‘ ginge es weniger um eine ‚Kommunikation mit Anderen‘ als vielmehr um eine ‚Kommunikation mit der Maschine‘, also
um die Möglichkeiten der direkten Einflussnahme des Betrachters oder besser Benutzers auf die Struktur eines gegebenen Zeichen-
fonds. Interaktivität sei „determined by the technological structure of the medium.“
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In den frühen sechziger Jahren entlehnte die Computerwissenschaft den Begriff der Interakti-
vität von den Sozialwissenschaften, seitdem liegen medientechnischer und soziologischer Interakti-
onsbegriff in Konflikt. Streitpunkt ist die Überzeugung, dass sich menschliches Verhalten grundle-
gend von dem Verhalten einer Maschine unterscheidet. Der Begriff der Interaktiven Kunst be-
schreibt eine ‚Dialogsituation‘ zwischen Mensch und Computer und ästhetische Umgangsformen
mit der digitalen Technik. Die auf Kunst mit technischen Medien spezialisierte Kuratorin Söke
Dinkla hat den Sachverhalt 1997 geklärt, indem sie festhielt, sie verwende „die Bezeichnung
‚Interaktive Kunst‘ ausschließlich für Werke, die den Computer einsetzen, um den Rezipienten in
eine dialogartige Situation zu involvieren. Interaktion ist in diesem Zusammenhang das Wechsel-
spiel zwischen Mensch und digitalem Computersystem in Echtzeit“.58

In einer polemischen Volte insbesondere gegen den Hype um die interaktive Medienkunst
schrieb Lev Manovich bereits 1997: „Die gesamte klassische und um so mehr die moderne
Kunst war bereits ‚interaktiv‘, da sie einen Zuschauer voraussetzte, der fehlende Informationen
(beispielsweise Ellipsen in der literarischen Erzählung, fehlende Teile eines Gegenstandes in der
modernen Malerei) ersetzte und seine Augen (die Komposition in der Malerei und im Film)
oder seinen ganzen Körper (für die Wahrnehmung von Skulptur und Architektur) bewegen
musste. Die interaktive Computerkunst versteht ‚interaktiv‘ wörtlich, indem sie diese auf Kosten
der psychischen Interaktion mit einer rein physikalischen Interaktion zwischen einem Benutzer
und einem Kunstwerk (das Drücken eines Knopfes) gleichsetzt.“59

So sind beispielsweise die Möglichkeiten des Publikums, durch Eigenbewegung etwa Farb-
und Lichtfelder zu beeinflussen, zwar von einem gewissen ästhetisch-formalen Reiz, haben aber
mit Partizipation im Sinne einer tatsächlichen reflexiven, emotionalen, kulturellen, sozio-politischen
o.ä. Teilhabe eher wenig zu tun. Die Übergänge zwischen interaktiven und partizipatorischen
Projekten sind fließend und eine rigide Kategorisierungen erscheint in diesem Zusammenhang
wenig zweckmäßig, wie bereits Kravagna 1998 anmerkte.60 Wegen der oben dargelegten
Schwierigkeiten des Begriffs der Interaktivität allerdings, nämlich seiner Vorbelastung als Euphe-
mismus für one-way-pseudo-Kommunikation, verwerfe ich ihn als ungeeignet für die Diskussion
um Partizipation und Kunst und verwende ihn selbst nicht.

                       
58 Dinkla 1997 (b), S. 10.
59 Manovich 1997, S. 125f.
60 Kravagna 1998, S. 31. Kravagna konstatiert über das Genannte hinaus, dass interaktive Situationen sich meist an Individuen wenden,
partizipatorische Ansätze sich demgegenüber eher in Gruppensituationen realisieren.
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Es sei jedoch darauf hingewiesen, dass Kuratoren wie Klaus Biesenbach, Hans-Ulrich Obrist
und Nancy Spector61, Kritiker wie Raimar Stange62, Kulturwissenschaftler wie Christine Resch
und Heinz Steinert63 sowie international agierende Künstler64 zunehmend die Begriffe ‚Interaktivität‘
und ‚interaktiv’ verwenden, um Phänomene und Strukturen der zeitgenössischen Kunst zu fas-
sen, die auf im weitesten Sinne zwischenmenschlichem Austausch basieren. Gelöst von einem
medientechnischen Interaktionsbegriff definieren die Genannten Interaktion als ästhetisches Phäno-
men und als künstlerische Konstruktion mit sozialem Anspruch. Obwohl solche Studien aufgrund
struktureller Parallelen z.T. gewinnbringend auf die Untersuchung partizipatorischer Strategien und
Praxen übertragen werden können, wird doch der Begriff der Interaktivität aus den bereits ge-
nannten Gründen nicht aufgegriffen.

Periodisch tauchen auch die Begriffe ‚Integrale‘ bzw. ‚Integrative Projekte‘65 in Diskursen um
partizipatorische künstlerische Arbeiten auf. Sie beschreiben, dass Kunst sich in konkreten Le-
benszusammenhängen positioniert, sich in diese integriert, und zum anderen, dass Rezipienten
in den Realisierungsprozess einer Arbeit integriert werden, also integraler Faktor und ihre Hand-
lungen Bestandteil des entstehenden Werkes sind. Die mit diesen Begriffen beschriebenen Kon-
zepte und Verfahrensarten sind z.T. deckungsgleich mit denen partizipatorischer Kunst. Da sich
die Begriffe jedoch in den relevanten Diskursen nicht haben durchsetzen können, wird auch in
dieser Studie auf sie verzichtet.

Ein weiterer Begriff, der im Diskurs über partizipatorische Projekte häufig auftaucht, ist derjeni-
ge der ‚kollektiven Praxis’. Kollektive Praxis meint, dass Konzeption, Produktion und Ausführung
von Werken und Aktionen durch mehrere Personen erfolgen, eine künstlerische Arbeit also meh-
rere Autoren hat, wobei unter diesen hinsichtlich ihres Status‘ nicht grundsätzlich unterschieden
wird.66 Im Unterschied dazu geht Partizipation zunächst einmal von einer Differenzierung zwischen
Produzierenden und Rezipierenden aus, ist an der Beteiligung letzterer interessiert und überant-
wortet ihnen einen wesentlichen Anteil entweder schon an der Konzeption oder am weiteren
Verlauf der Arbeit. Das kann so weit gehen, dass ein Künstler nur mehr als Initiator kollektiver
Prozesse, als Moderator oder Stichwortgeber in Erscheinung tritt. Dies ist eine Form partizipato-

                       
61 Biesenbach, Obrist und Spector attestierten der Kunst der neunziger Jahre einen „interaktiven, sozialen Charakter“, in: Biesenbach,
Obrist u.a. 1998, S. V.

62 Vgl. Stange 2003.
63 Vgl. Resch, Steinert, 2003.
64 Vgl. das künstlerische Forschungsprojekt Architecture of Interaction 2004-2005, Dröge, Wendel, Hellings, Kaylan, Kuitenbrouwer 2007.
65 z.B. NGBK 1993; Schubert 2000.
66 Vgl. Kravagna 1998, S. 32.
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rischen Arbeitens, die sich häufig in aktivistischen Projekten findet. Unabhängig von seiner tat-
sächlichen Rolle im konkreten Falle partizipatorischen Arbeitens bleibt der Künstler oder die
Künstlergruppe aber als Konzeptentwickler und Initiator Autor des Projektes. Während es also
bei partizipatorischen Projekten um ein Mitmachen geht, der Künstler Autor (Konzeptentwickler,
Ideengeber, Animateur o.ä.) bleibt und das Verhältnis von Künstler und Publikum ein hierarchi-
sches ist, handelt es sich bei kollektiven Arbeiten um ein gemeinsames Machen eines Autoren-
kollektivs, welches durch ein egalitäres oder demokratisches Verhältnis bestimmt ist. Insgesamt
ist das Konzept kollektiven Handelns für Intention und Realisierung partizipatorischer Arbeiten
häufig grundlegendes Konstituens.67 Festzustellen bleibt, dass es sich bei partizipatorischen Pro-
jekten um Beteiligungsformen der Kunst und Kunstvermittlung handelt, die das Publikum aktivie-
ren und als Nutzer/Benutzer, als Partner, als Koproduzenten oder Werkvollender68 einbeziehen.

Die Idee einer wie auch immer gearteten Teilhabe Dritter (Publikum) an einer künstlerischen
Arbeit in ihren unterschiedlichsten Ausformulierungen durchzieht das gesamte 20. Jahrhundert.
Damit ist diese Strategie weit älter als der diese Strategie bezeichnende Begriff ‚Partizipation‘.
Wenn also heute der Begriff der partizipatorischen Strategie oder Praxis auf künstlerische Ar-
beiten vergangener Dekaden angewandt wird, so gilt es, sich zweierlei zu vergegenwärtigen.
Zum einen ist der Begriff ein relativ junger, in früheren Dekaden wurden andere Begriffe wie
z.B. „Handlungsobjekte“ (Franz Erhard Walther) favorisiert. Zum anderen umschließt der so weit
gefasste Begriff von Teilhabe die unterschiedlichsten Vorstellungen von Partizipation. Er beinhaltet
eine solche Unschärfe, dass eine Differenzierung und Spezifizierung des Begriffes unbedingt
erforderlich erscheint.

Begriffsgeschichte

Nachdem genauere Bestimmungen von ‚partizipatorisch‘ und ‚partizipativ‘ gerade auch in Ab-
grenzung zu benachbarten Konzepten und Begriffsfeldern ein klareres Bild des zu untersuchen-
den Phänomens gegeben haben, soll an dieser Stelle ein kurzer Abriss seiner Begriffsge-
schichte vorgestellt werden. Für den deutschsprachigen Raum lässt sich der Diskurs um partizi-
patorische Formate in der Kunst seit Ende der sechziger Jahre in zwei inhaltlichen Feldern
nachweisen. Zum einen thematisierten Kunsttheoretiker und Kuratoren Beteiligungsformen im

                       
67 Zu kollektiven Praxen in der Kunst siehe auch Bismarck, Stoller, Wuggenig 1996; Bismarck 2002 (b); Kunsthalle Fridericianum 2005.
68 Erstmalig hat Franz Erhard Walther mit seiner Definition von Kunst den Betrachter zum Werkvollender erklärt. Er stellte die interessante
Gleichung auf: Erweiterter Kunstbegriff (im Sinne der Beuys‘schen Terminologie) plus Handlung (des Rezipienten) gleich Werk. Siehe
Brodbeck, Görner 2000, o.S.
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Zusammenhang mit der damals neuen Kunstform Environment, zum anderen im Zusammenhang
mit Techniken der Vermittlung von Kunst an ein Publikum.

Harald Szeemann kuratierte 1968 die erste europäische Überblicksausstellung zum Environ-
ment, 12 Environments, in der Kunsthalle Bern. In dem begleitenden Katalog stellte Bazon
Brock einen kausalen Zusammenhang von Betrachterbeteiligung und Environment her. Brock
verdeutlichte hier, dass die zentralen künstlerischen Überlegungen von dem Bedürfnis geleitet
gewesen seien, die Beziehung zwischen ästhetischem Gegenstand und dem Publikum zu verän-
dern und dass der Begriff der Partizipation dieses Verhältnis charakterisieren sollte: „Partizipation
hieß das Stichwort, das die Veränderung der Rezeption von ästhetischen Gegenständen und
aktuellen Produktionen kennzeichnete.“69 Der Aspekt, auf den es vielen Künstlern ankam, war
die Beteiligung des Betrachters im Sinne einer aktiven Handlung. Das Environment stellte eine
Möglichkeiten dar, ein derart ausgerichtetes situatives Kunstwerk herzustellen. Der selbe Tenor
prägte die ein Jahr später folgende Ausstellung Räume und environments im Museum Schloss
Morsbroich. Der Kurator Rolf Wedewer fokussierte in seinem Katalogtext vor allem die Funktio-
nen solcher räumlicher Arbeiten wie der ausgestellten Environments; eine dieser Funktionen sei
ihr veränderter Betrachterbezug.70 Mit den Begriffen ‚Situation‘ und ‚Partizipation‘ benannte er
zwei wesentliche Charakteristika der sich entwickelnden Kunstform Environment. Ihre Verbreitung
wurde begleitet von Adrian Henris Schrift zur Rezeption des Begriffes ‚Partizipation‘ (Total Art:
Environments, Happenings and Performance 197471) und Frank Poppers auch in Deutschland
stark rezipierter Untersuchung zu Aspekten der Betrachterbeteiligung in der Kunst am Beispiel
US-amerikanischer Environments (Art — action and participation 1975). Begrifflich also fand die
Partizipation in der Kunst Ende der sechziger Jahre im Zusammenhang mit Diskussionen um
das Environment als neue Kunstform Eingang in den deutschsprachigen Kunstdiskurs.

Parallel hatte Arnold Bode für seine vierte documenta (1968) den Wunsch formuliert, sie
solle die Besucher „aktivieren, um aus einem vielleicht kühl Registrierenden einen wirklich Teil-
nehmenden zu machen.“72 Dazu hatte Bazon Brock eine Besucherschule für die documenta4
eingerichtet, die für die Besucher der Ausstellung und an deren Beispiel über Partizipation und
Modelle der Betrachterbeteiligung reflektierte.73 Selbst Künstler (und Theoretiker) hatte Brock bei

                       
69 Brock 1968, o.S., wie zitiert in Kliege 1999, S. 102f.
70 Wedewer 1996.
71 Henri 1974.
72 Bode 1968, S. XXIII.
73 Vgl. den Artikel „Die Besucherschule des Bazon Brock“ im Katalog der documenta 4, bei dem allerdings kein Autor angegeben ist,
siehe Anonymus 1968.
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der Entwicklung seiner neuartigen Vermittlungs- bzw. Aneignungsstrategie auf künstlerische Me-
thoden US-amerikanischer Künstler, namentlich diejenigen von Allan Kaprow, zurückgegriffen.
Diese hatten die Aktivitäten des Rezipienten zum Bestandteil der ästhetischen Objekte gemacht,
um eine Änderung des Rezeptionsverhaltens zu bewirken.74 Allan Kaprows Objektassemblagen
und Happenings der späten 1950er Jahre und besonders seine so genannten Participatory
Happenings seit Beginn der 1960er Jahre waren im Zusammenhang mit Vermittlungs-Praktiken
wegweisend. Und sie stellen neben Environments die zweite wichtige Quelle für den Begriff von
partizipatorischer Kunst im deutschsprachigen Raum dar.

Eingang in deutschsprachigen Kunstdiskurs fand der Begriff der partizipatorischen Praxen also
durch die Diskussion der damals neuen Kunstformen Environment und Happening sowie durch
künstlerische Arbeiten einzelner Künstler wie z.B. Allan Kaprow. Bis in die neunziger Jahre
hinein war die Rede von Partizipation in der Kunst oder von partizipatorischen Projekten eine
Randerscheinung in kunstkritischen und kunstwissenschaftlichen Auseinandersetzungen. Gerhard
Graulichs rezeptionsästhetische Untersuchung Die leibliche Selbsterfahrung des Rezipienten
(1989)75, in der er anhand der Werke von Franz Erhard Walther, Bruce Nauman und Richard
Serra vor allem Formen physischer Partizipation untersuchte, bildet hier die berühmte Ausnahme
von der Regel. Erst Mitte der neunziger Jahre setzt mit einer Fülle von Publikationen zu parti-
zipatorischen Formaten und Strategien unterschiedlicher Couleur der Prozess einer Etablierung
und Institutionalisierung des Begriffes ein. Den Auftakt dazu machten die Ausstellung Backstage.
Topologie zeitgenössischer Kunst, Kunstverein Hamburg, sowie Sabine Vogels Aufsatz „Koordi-
nierter Dissenz. Kunst und soziale Handlung“76. In der Folge erschienen zahlreiche Texte77,
insbesondere das Jahr 1995 brachte wegweisende Publikationen zum Thema hervor.78 Mit Chri-
stian Kravagnas 1998 erschienenem Aufsatz „Arbeit an der Gemeinschaft. Modelle partizipatori-
scher Praxis“79 kann der Begriff der ‚partizipatorischen Praxis‘ als etabliert gelten, 2002 listete
das wichtigste Lexikon zur zeitgenössischen Kunst80 ‚Partizipation‘ mit einem umfangreichen

                       
74 Vgl. Brock 1968 in Kliege 1999, S. 102.
75 Graulich 1989.
76 Vogel 1993.
77 Z.B. schrieb Harald Kimpel über den „Mythos der Partizipation“ am, wie er es nannte, „documenta-Ritual“. Mit Partizipation meinte
Kimpel die Teilhabe des documenta-Besuchers am Gesamterlebnis der Großausstellung. Mit partizipatorischer Kunst allerdings haben
Kimpels Ausführungen nichts zu tun, siehe Kimpel 1997, S. 225-230.

78 Beispielhaft seien drei besonders prominente Publikationen genannt: Das Ende der Avantgarde. Kunst als Dienstleistung, München 1995;
Im Zentrum der Peripherie. Kunstvermittlung und Vermittlungskunst in den 90er Jahren, Dresden 1995; Marius Babias, „Dagegen – da-
bei. Zu Produktion und Strategie in Kunstprojekten seit 1969“, in: Kunstforum International, Bd. 130, Mai - Juli 1995.

79 Kravagna 1998.
80 Butin 2002.
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Eintrag.81 Harald Kimpel (1997), Melitta Kliege (1999), Stella Rollig (1998, 2000, 2003), Lars
Blunck (2003), Eva Sturm (2003), Anna Karina Hofbauer (2003, 2005), Uwe Lewitzky (2005)
und Juliane Rebentisch (2006) tragen ‚Modelle der Partizipation‘, ‚Partizipationskunst‘ oder einfach
‚Partizipation‘ prominent im Titel ihrer Veröffentlichungen. Im neuen Jahrtausend also sind Idee
und Begriff von Partizipation in der Kunst fest in kunstwissenschaftlichen Diskursen verankert.

Bis es soweit gekommen ist, vergingen rund drei Dekaden, in denen der Begriff und die
Praxis von Partizipation in der Kunst mit neuen Inhalten und programmatischen Ausrichtungen
angereichert und periodisch in neuen Formaten realisiert wurde. Insofern spiegelt die Bedeu-
tungs- und Verwendungsgeschichte des Begriffes schlaglichtartig die Genese von Beteiligungsfor-
men in der Kunst. Ausgehend von der Aneignung US-amerikanischer künstlerischer Praxen und
Begriffe der späten fünfziger und frühen sechziger Jahre aus den Kontexten Environment82 und
Happening gelangte der Begriff des Partizipatorischen besonders über die künstlerischen und
theoretischen Arbeiten Allan Kaprows in den deutschen Sprachgebrauch. Seine ‚participatory
happenings’ oder ‚participatory events’ (also Events unter Beteiligung des Publikums, mit Be-
trachterpartizipation83) der frühen sechziger Jahre, einer Zeit, in der er häufig in Köln und Düs-
seldorf arbeitete84, sowie sein 1966 erschienenes Buch Assemblage, Environments and Hap-
penings prägten in starkem Maße die Vorstellung davon, was partizipatorische Kunst sein und
wie sie angemessenen benannt werden könnte.

Eine wesentliche Erweiterung erfuhr der Begriff der partizipatorischen Kunst in den siebziger
und achtziger Jahren. Kultur- und sozialpolitische Forderungen nach demokratischeren Strukturen
und Beteiligungsmöglichkeiten am öffentlichen Leben und an die Öffentlichkeit betreffenden Ent-
scheidungen verschränkten sich mit künstlerischen Anliegen und Praxen. Im Verlauf der gesell-
schaftlichen Politisierung nach 1968 war der Begriff der Partizipation, verstanden als Beteiligung
von Bürgern an z.B. urbanen Planungsprozessen wie dem Wohnungsbau und Stadtteilentwicklungs-
maßnahmen, in den soziologischen und politischen Sprachgebrauch eingegangen.85 Mit einiger

                       
81 Wege 2002.
82 z.B. in einem Pressetext 1961: „the first group show by artists working within the totality of physical space creating environments
which demand full and active participation [sic!] from the viewer”, zu der Ausstellung Environment – Situations – Spaces, Martha Jack-
son Gallery, David Anderson Gallery (beide New York). Der Text findet sich abgedruckt in dem Ausstellungskatalog happening & flu-
xus, siehe Kölnischer Kunstverein 1970, o.S.

83 siehe hierzu besonders Blunck 2003.
84 im Rahmen von Fluxus-Aktivitäten in Düsseldorf und im Kölner Atelier von Mary Bauermeister, vgl. Historisches Archiv 1993.
85 Politische, soziologische, planerische Diskurse beschäftigen sich seit den 1970ern mit Modellen der Partizipation, einige beliebig ausge-
wählte Beispiele mögen dies verdeutlichen: Institut für Wohnungsbau und Stadtteilplanung (Hrsg.), Stadtplanung, Sanierung und Bürger-
beteiligung am Beispiel von Berlin-Kreuzberg (= Arbeitsergebnisse aus dem Projekt ”Rezeption und Partizipation bei kommunaler Pla-
nung” am Institut für Soziologe der FU Berlin), Berlin 1977; Alemann, Ulrich von (Hrsg.), Partizipation, Demokratie, Mitbestimmung. Pro-
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zeitlicher Verzögerung ist er von Künstlern aus diesem Umfeld auf ihre eigenen Projekte über-
tragen worden, welche sich thematisch in benachbarten Bereichen bewegten. Die Übertragung
des bereits etablierten und positiv besetzten Begriffs sollte dazu dienen, ihr Angebot der Teilha-
be der Öffentlichkeit gegenüber deutlicher zu vermitteln. Auch Astrid Wege sieht die Ursprünge
des Begriffs ‚Partizipation’ „vor allem in der Politikwissenschaft“.86 Sie schreibt, der Begriff ‚parti-
zipativ’ habe insbesondere seit den späten achtziger und frühen neunziger Jahren große Auf-
merksamkeit erfahren. “Damals wurde das Prinzip der Partizipation — häufig in Rückgriff auf
Vorgehensweisen der späten sechziger Jahre — mit politisch motivierten Vorstellungen und Pro-
duktions- und Distributionsstrukturen verknüpft, die die künstlerische Arbeit jenseits eines als elitär
erlebten Kunstbetriebs einem größeren Publikum öffnen wollten.“ Bereits zehn Jahre zuvor wur-
den Verschränkungen politischen und sozialen Engagements mit künstlerischen Beteiligungspro-
jekten im US-amerikanischen und englischen Raum (Group Material und Stephen Willats seit
1978, Loraine Leeson seit 1981) strategisch als ‚Partizipation in der Kunst‘ und ‚partizipatorische
Kunst‘ kommuniziert. Durch personalen Austausch87 fanden solche (gesellschafts-)politischen Vor-
stellung von Partizipation, spezielle Beteiligungsmodelle, ein Repertoire an künstlerischen Umset-
zungen und auch das relevante Vokabular Eingang in die Diskurse und Praxen im deutsch-
sprachigen Raum. Die Ausstellung Art for Change in der Neue Gesellschaft für Bildende Kunst
(NGBK) Berlin im Jahr 2005 sowie die Rezeptionsgeschichte der Arbeiten von Stephen Willats
belegen diese Lesart nachdrücklich.

Erneut erweitert wurde der Begriff der partizipatorischen Kunst durch künstlerische und kunst-
theoretische Projekte mit aktivistischer oder interventionistischer Ausrichtung. Die beiden US-
amerikanischen Publikationen Mapping the Terrain: New Genre Public Art (Suzanne Lacy 1995)
sowie But is it Art? Art as Activism (Nina Felshin 1996) stellten einen ideologischen Begriff
von Partizipation zur Diskussion, auf den in Deutschland vielfach produktiv, u.a. durch das
Symposium (und die Publikation) Die Kunst des Öffentlichen (Babias, Könneke 1996/1998) rea-
giert wurde. Dieser kurze Abriss über die Geschichte des Begriffes partizipatorischer Kunst
macht bereits deutlich, wie unterschiedlich ‚Partizipation‘ jeweils verstanden wurde und wie ver-

                                                               
blemstellung und Literatur in Politik, Wirtschaft, Bildung und Wissenschaft. Eine Einführung (= Studiengruppe Partizipationsforschung,
Bonn), Opladen 1978; Bohning, Ingo, ‚Autonome Architektur’ und ‚partizipatorisches Bauen’. Zwei Architekturkonzepte, Basel 1981; Kurp,
Matthias, Lokale Medien und kommunale Eliten: partizipatorische Potentiale des Lokaljournalismus bei Printmedien und Hörfunk in NRW,
Opladen 1994.

86 Wege 2002, S. 236. – Gängige Nachschlagewerke, z.B. Brockhaus (2006), listen unter dem Stichpunkt ‚Partizipation‘ vor allem The-
menfelder von Politikwissenschaft sowie Arbeits- und Organisationssoziologie.

87 Stephen Willats war 1979, Loraine Leeson 1980 für ein Jahr mit einem DAAD Stipendium in Berlin, GROUP MATERIAL nahm 1987 an
der documenta8 in Kassel teil.
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schiedenartig die Konzepte sind, die sich unter diesem Begriff versammeln. Für die vorliegende
Studie ist es notwendig, zunächst festzuhalten, welche Kriterien mindestens erfüllt sein müssen,
damit eine künstlerische Arbeit als eine partizipatorische künstlerische Arbeit gilt, um auf dieser
Grundlage dann verschiedene Modelle partizipatorischer Praxen diskutieren zu können.

Resümee: Was ist partizipatorische Kunst?

Damit eine künstlerische Arbeit als eine partizipatorische gelten kann, müssen bestimmte Pa-
rameter mindestens erfüllt sein. Zunächst muss der Künstler die Absicht formulieren, jemanden
an seiner Arbeit partizipieren zu lassen, es bedarf einer Einladung oder eines Angebotes an
den Rezipienten, teilzunehmen.88 Diese Absicht schlägt sich in Handlungsanweisungen nieder. Im
buchstäblichen Sinne als Text oder implizit in der Anlage einer künstlerischen Arbeit formuliert
bilden Handlungsanweisungen in den unterschiedlichsten Formen die Grundlage jeder partizipatori-
schen Arbeit. Sie versuchen, Rezipienten zu Handelnden zu aktivieren, d.h. zu Personen, deren
Handlungen beobachtbar sind bzw. eine wahrnehmbare Spur in einem Geschehen, an einem
Werk oder an einer Person hinterlassen. Insofern setzt sich dieser Handlungsbegriff von jenem
ab, der auch und bereits Zuschauen und Wahrnehmung als Handlung definiert. Kriterium hier
ist die leibliche Präsenz, die physische Involvierung und die körperliche Aktivität des Rezipienten.

Neben der sich in der künstlerischen Arbeit manifestierenden partizipatorischen Intention des
Künstlers (Handlungsaufforderung im weitesten Sinne) und dem Entwurf des Adressaten als per-
formativ Rezipierendem (eine Handlungsaufforderung Ausführendem) ist das dritte essenzielle
Kriterium dasjenige des zeitlichen Verlaufs. Kunst wird zum prozessualen Projekt. Erst im Pro-
zessverlauf realisiert sich die performative Teilhabe des Rezipienten. Partizipatorische Kunst ent-
wirft ihre Rezipienten als Handelnde, als Performer. Wenn diese entlang der formulierten Hand-
lungsanweisung oder Handlungaufforderung agieren, generieren sie ein Ereignis oder eine Erfah-
rung, das oder die erst durch den jeweiligen Handlungsvollzug in Erscheinung tritt. Die drei
Parameter der partizipatorischen Intention, des als performativ entworfenen Rezeptionsvorgangs
und des prozessualen Verlaufs werden der hier als Arbeitsbegriff verstandenen Definition von
partizipatorischer Kunst zugrunde gelegt.

                       
88 Harald Fricke vertritt die These, nur wenn sich eine Arbeit am Betrachter ausrichte, sei sie partizipatorisch. Bei partizipatorischen
Ansätzen ginge es schließlich darum, „das Publikum am Prozess der Arbeit teilhaben zu lassen.“ Fricke 2003, S. 183.
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Unterschiedliche Formen von Beteiligung als (mehr oder weniger) konstituierende Faktoren
künstlerischer Arbeiten lassen sich durch fast das gesamte 20. Jahrhundert hindurch und beson-
ders zahlreich in den 1990er Jahren finden. Das vorliegende Kapitel widmet sich der Genese
solcher partizipatorischer Konzeptionen und Praxen. Hierbei geht es zum einen um die Beweg-
gründe und Ziele der Künstler, zum anderen wesentlich um die Rolle und die Bedeutung des
Gegenübers, des Rezipienten. Diese hat sich in der Kunst seit der zweiten Hälfte des zwan-
zigsten Jahrhunderts grundlegend verändert, vor allem seit den sechziger Jahren wurde das
Publikum in zahlreichen Werken auf die eine oder andere Weise aktiv beteiligt.

In diesem Kapitel soll unter einem historischen Blickwinkel die Entstehung und Entwicklung
von Beteiligungsmodellen in der bildenden Kunst hinsichtlich ihrer Zielsetzungen, Realisierungsfor-
men und Wirkungen untersucht werden. Mein Anliegen ist ein genealogisches in dem Sinne,
dass Ursprung, Folge und Verwandtschaft von Konzepten und Ausformulierungen von Beteili-
gungsmodellen erforscht werden sollen. Es geht also um eine Ideengeschichte partizipatorischer
Formate in der Kunst. Dies mit „Geschichte partizipatorischer Formate“ zu übertiteln kann aller-
dings wegen des Begriffs ‚Geschichte‘ missverständlich und irreführend sein. ‚Geschichte‘ sugge-
riert eine Narration und eine Linearität, die es im Rückblick auf knapp hundert Jahre von
Künstlern programmatisch deklarierter Beteiligungsangebote so nicht zu konstatieren gibt. Durch
das 20. Jahrhundert hindurch bis heute findet sich ein synchrones Nebeneinander heterogener
partizipatorischer künstlerischer Programme und Praxen. Der Begriff der ‚Genese‘ betont demge-
genüber den Aspekt der Entwicklung u.a. in Anlehnung an das Bild eines sich zu verschiede-
nen Zeiten unterschiedlich verästelnden Familienstammbaumes, bei dem durch Heirat und Tod
neue Impulse und Linien integriert werden und andere enden. Diese Idee von Genese liegt
den folgenden Ausführungen zu historischen Zuordnungen partizipatorischer Praxen zugrunde.

Anders als die Kompilation, die eine diachrone und synchrone Darstellung partizipatorischer
Arbeiten in einem chronologisch geordneten, streng formatierten und daher nivellierenden Neben-
einander präsentiert, stellt dieses Kapitel herausragende Positionen aus dem zusammengestellten
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Konvolut vor. Sie ragen zum einen heraus, weil sie inhaltlich, programmatisch oder formal bzw.
ästhetisch neue Wege einschlugen und zum anderen, weil sie damit nachfolgende Generationen
nachhaltig beeinflussten.

In der Heterogenität der gelisteten partizipatorischen künstlerischen Arbeiten verbergen sich
bestimmte Muster, die sich durch signifikante Häufung als typische Ausprägungen und damit als
paradigmatisch zeigen. Dies sind zum Beispiel verbale oder nonverbal transportierte Handlungs-
anweisungen, Organisationsformen eines sozialen Miteinanders (Kommunikationsplattformen, soziale
Events wie Kochen und Essen), Anordnungen zur physischen, räumlichen, kommunikativen, psy-
chosozialen oder ästhetischen Interaktion und Erfahrung. Durch die strukturelle Untersuchung wird
es möglich, Entwicklungslinien zu extrapolieren um darüber Kontinuitäten und Brüche, Sukzessio-
nen und Parallelitäten von Entwicklungen partizipatorischer Arbeiten nachvollziehbar zu machen.
Die enge Verschränkung mit dem folgenden Kapitel zur Typologie partizipatorischer Praxen, in
dem Realisationsformen künstlerischer Beteiligungsangebote anhand aktueller Fallstudien diskutiert
werden sollen, liegt auf der Hand. Hier allerdings geht es um die historische Dimension einer
Entwicklung — gerade auch vor dem Hintergrund der je zeittypischen und zeitprägenden künstle-
rischen, allgemein kulturellen und sozio-politischen Kontexte. Die Untersuchung der jeweiligen
künstlerischen und gesellschaftlichen Kontexte bestimmter partizipatorischer Strategien verdeutlicht,
welche Praxen wann, wie und warum entwickelt und praktiziert wurden.

Grad der Rezipientenbeteiligung

Betrachtet man Beteiligungsformen in der Kunst unter chronologischer Perspektive, so fällt
auf, dass sie sich bereits sehr früh hinsichtlich des Grades an Beteiligung differenzieren. Die
Beteiligung oder Teilhabe, die von künstlerischer Seite aus angeboten wird, reicht in graduellen
Abstufungen von partizipatorischen Vorformen oder rein symbolisch operierenden Beteiligungsange-
boten (= prä-partizipatorische Arbeiten) über das physische Einbinden des Publikums mittels di-
rekter Aufforderung, nach einer Vorgabe des Künstlers eine Handlung auszuführen (= der Rezi-
pient wird Ausführender einer Arbeit) bis zu Angeboten, die den Rezipienten als mehr oder
weniger selbständigen Akteur innerhalb komplexer physischer, räumlicher, sozialer oder politischer
Zusammenhänge entwerfen (= der Rezipient als Akteur). Dieser Struktur entsprechen die folgen-
den Textabschnitte.
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Prä-partizipatorische künstlerische Arbeiten

Als prä-partizipatorisch werden Arbeiten bezeichnet, die Vorformen von Beteiligung darstellen.
Filippo Tommaso Marinettis Manifest Das Varieté (Teatro dei Varietá, 1913)89 ist ein prägnantes
Beispiel solch prä-partizipatorischer Entwürfe.90 In diesem Text stellte Marinetti das Varieté als
futuristische Form herkömmlichen ‚akademischen‘, ‚dekadenten‘ Formen des Theaters gegenüber
und proklamierte, dass das Publikum stärker in das künstlerische Geschehen eingebunden wer-
den müsste: „Man muß [...] die Notwendigkeit zu handeln unter die Zuschauer [...] tragen.“91

Und er entwarf eine Vorstellung davon, wie dies geschehen könnte: „Das Varieté ist das einzi-
ge Theater, das sich die Mitarbeit des Publikums zunutze macht. Dieses bleibt nicht unbeweg-
lich wie ein dummer Gaffer, sondern nimmt lärmend an der Handlung teil, singt mit, begleitet
das Orchester und stellt durch improvisierte und wunderliche Dialoge eine Verbindung zu den
Schauspielern her. Diese polemisieren ihrerseits zum Spaß mit den Musikern. — Das Varieté
nützt auch den Rauch der Zigarren und Zigaretten aus, um die Atmosphäre des Publikums mit
der Bühne zu verschmelzen. Und weil das Publikum auf diese Weise mit der Phantasie der
Schauspieler zusammenarbeitet, spielt sich die Handlung gleichzeitig auf der Bühne, in den
Logen und im Parkett ab.“92 Vor der Folie des konventionellen Theaters mit seinem passiv
konsumierenden Publikum entwarf Marinetti 1913 ein Gesamtspektakel, das die Grenzen und
Hierarchien zwischen Bühne und Zuschauerraum sowie zwischen Schauspielern und Zuschauern
auflöst. Ihm ging es wesentlich um Polemik, Spaß und hierarchiefreie Interaktion aller Beteiligten
miteinander. Dies sollten Schlüsselbegriffe für das in den siebziger Jahren reüssierende Living
Theatre93 und für aktuelle Positionen wie z.B. diejenige von Christoph Schlingensief werden. Zu
Marinettis Text allerdings muss man anmerken, dass es ein Manifest war, und nicht etwa eine
Zustandsbeschreibung. Eben dieser Entwurfscharakter, diese Wunschfantasie macht sein Manifest
zu einem prä-partizipatorischen Projekt.

Auch dadaistische Arbeiten wurden verschiedentlich als prä-partizipatorisch beschrieben.94 So
zum Beispiel eine Arbeit von Max Ernst aus den 1920er Jahren, bei der der Künstler neben
eine seiner Holzskulpturen einen Holzklotz platzierte, in den er eine Axt geschlagen hatte. Diese
Geste sollte den Besuchern symbolisch die Macht verleihen, zu entscheiden, ob sie das ausge-

                       
89 Siehe Marinetti 1913.
90 Vgl. hierzu auch Hofbauer 2005, S. 91.
91 Marinetti 1913, S. 175.
92 Marinetti 1913, S. 172.
93 Vgl. Messdaghi 2001, S. 45-47.
94 Hofbauer 2005, S. 91; Kravagna 1998, S. 31. Vgl. zu Dada auch Thomas 1994, S. 5.
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stellte Werk gegebenenfalls zerstören, und sie konkret in die Lage versetzen, dies auch in die
Tat umsetzen zu können.95 Allerdings ist Max Ernsts Axt eher ein Beispiel für den provozie-
renden Gestus von Dada und ihr Spielen mit einem Als-ob, als dass es ein Beispiel für
Beteiligungsmodelle in der Kunst darstellt, auch wenn es deutlich mit der Idee einer Vielleicht-
Partizipation kokettiert. Dada involvierte sein Publikum auf einer symbolischen Ebene über Akte
der Provokation.

Christian Kravagna führte in seinem Aufsatz „Arbeit an der Gemeinschaft. Modelle partizipato-
rischer Praxis“ (1998) auch den russischen Konstruktivismus und den Produktivismus als Vorfor-
men partizipatorischer künstlerischer Praxis an.96 Er begründete dies mit den Bestrebungen
revolutionärer Künstler um 1920, die künstlerische Praxis in einer allgemeinen produktiven Praxis
aufgehen zu lassen und die Vorstellung vom Künstler als Ausnahme und Individualproduzent
aufzulösen zugunsten einer freien Assoziation von Produzenten. Konkret sollte die künstlerische
Arbeit, wozu auch die kulturelle und künstlerische Ausbildung der Arbeiter- und Bauernschaft
zählen sollte, in die Fabriken verlagert werden und dort in einer kollektiven Produktion aufge-
hen. Dieses Beteiligungsmodell war weit mehr politisch als künstlerisch motiviert. Sein (kultur-)
politischer Idealismus wurde bald ausgebremst, in der politischen Realität unter Lenin ließen sich
diese Ziele nicht durchsetzen.97 Bei diesen Modellen war nicht intendiert, das Publikum an einer
künstlerischen Arbeit teilhaben zu lassen, sondern durch kollektive Produktion Kunst in das
Leben zu überführen. Alle Produzenten sollten sich kreativ einbringen und zu Künstlern wer-
den.98 Hier findet sich ein Konzept formuliert, dass sich Dekaden später in partizipatorischen
Projekten z.B. von GROUP MATERIAL und in den 1990er Jahren in dem Programm des aktivisti-
schen Bündnisses PARK FICTION niederschlagen sollte. Insofern ist Kravagna, der u.a. im russi-
schen Konstruktivismus und Produktivismus die Anfänge einer „Geschichte der Partizipation als
Sub-Geschichte der Avantgarde“99 sieht, unbedingt zuzustimmen. Er deklariert sie zu Recht als
                       
95 Diese Arbeit war zu sehen in der Gruppenausstellung Dada-Vorfrühling mit Arbeiten von Max Ernst, Hans Arp und

Johannes Theodor Baargeld im Brauhaus Winter, Köln 1920, siehe dazu u.a. Hofbauer 2005, S. 91. Die Axt von Max
Ernst bildete auch den Auftakt der Ausstellung Auf eigene Gefahr. Installationen für Risikobereite, Schirn Kunsthalle
Frankfurt/Main 2003, die nach Aussage der Kuratorin den „Besucher vom Betrachter zum Benutzer“ werden lassen wollte.
Vgl. hierzu auch Umathum 2005.

96 Kravagna 1998, S. 31.
97 Interessanterweise erlebte die Idee knapp 40 Jahre später eine Renaissance in der DDR: Unter dem Namen Bitterfelder

Weg von Künstlern und Ideologen 1959 als sozialistische Kulturdirektive entwickelt, scheiterte auch dieser Versuch, die
Trennung von Kunst und Leben sowie die Entfremdung zwischen Künstler und Volk zu überwinden, indem Laienkunst
aufgewertet und Künstler in die Produktion geschickt wurden. Der Bitterfelder Weg wurde 1965 aufgegeben.

98 Dass ein solcher Prozess einer Selbstauflösung der Kunst durch Verschmelzung mit dem Lebensalltag gleichkommt, wurde
erst später und unter anderen Vorzeichen kritisch diskutiert.

99 Kravagna 1998, S. 32.
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„protopartizipatorische Richtungen“, stellen sie doch ein Urbild partizipatorischen Arbeitens dar und
gehen konkret künstlerisch-partizipatorischen Arbeiten ideell voraus.100

In der Forschung herrscht Uneinigkeit darüber, bis wann eine Arbeit prä-partizipatorisch
und ab wann sie partizipatorisch einzuordnen ist. Manitsche Messdaghi zum Beispiel umgeht
eine Festlegung, wenn sie Fluxus und Happening als „(Vor)Form der partizipativen Praxis“
beschreibt.101 In Astrid Weges Abriss über Partizipation in der Kunst wird die Schwierigkeit
einer Grenzziehung an einem anderen Beispiel deutlich. Sie attestiert Duchamps Ready-made
malheureux (1919) [→ K-10], eine partizipatorische im Sinne einer „Beteiligung des Betrachters
an der Entstehung eines Kunstwerkes“ zu sein. Nur wenige Zeilen später allerdings stuft sie
Duchamps künstlerische Strategien als „entfernte Vorläufer eines partizipativen Ansatzes“ ein.102

Dabei sind gerade Duchamps Strategien, etwa seine Ready-mades (seit 1913) und sein Diktum,
es seien die Betrachter, welche die Bilder machten, prototypisch partizipatorisch.103

Für die vorliegende Studie gilt, dass eine künstlerische Arbeit dann als prä-partizipatorisch
(also als Vorform von Partizipation) gilt, wenn Beteiligung oder Teilhabe auf rezeptiver Ebene
stattfindet, d.h. eine aktive physische Beteiligung zwar antizipiert, aber nicht praktiziert wird. Und
ebenso, wenn eine künstlerische Arbeit die Idee von konkreter physischer Beteiligung zwar
formuliert, diese aber nicht einlöst, also nicht realisiert. In diesem Sinne wäre dann auch eine
historisch sehr viel jüngere Arbeit wie zum Beispiel Tobias Rehbergers Padre de la Fontana
(2003) [→ K-239] prä-partizipatorisch. Vergleichbar mit der angeführten Arbeit von Max Ernst
spielt Rehberger hier mit der Idee des Als-ob, mit der Vielleicht-Partizipation einer möglichen,
aber denkbar unwahrscheinlichen Benutzung seiner Dusche. Eingedenk der Tatsache, dass Reh-
berger (stellvertretend genannt für aktuell partizipatorisch arbeitende Künstler) vor dem Hintergrund
der Kunst der 1990er Jahre mit ihrer Allgegenwärtigkeit partizipatorischer Projekte agiert, kann
man die für Padre de la Fontana gewählte Form allerdings schwerlich als vor-partizipatorisch
bezeichnen. Hier handelt es sich eher um eine Form symbolischer Partizipation.

                       
100 In ihrem Vademecum für sozial und politisch engagierte Kunst skizzierte Stella Rollig u.a., in welchen Formen sich das

ideelle Erbe von Konstruktivismus und Produktivismus in partizipatorischen Projekten der 1960er und 1990er Jahre wieder-
finden lasse. Sie hielt fest: „Dabei ist klar, dass die Konstruktivisten und Produktivisten nur als präpartizipatorische Kunst
verbucht werden können und dennoch die Grundlage einer solchen Geschichte bilden müssen.“, siehe Rollig 2000.

101 Messdaghi 2001, S. 47.
102 Wege 2002, S. 236. Die Kursivierung stammt von der Autorin.
103 „Ce sont les regardeurs qui font les tableaux“, Duchamp zitiert in: Paz 1991, S. 115. Vgl. hierzu auch Daniels 1992, S.

214, sowie die Ausführungen von Ana Dimke „Die Betrachter machen die Bilder“, in: Dimke 2001, S. 34-41.
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Der Rezipient als Ausführender

Auch wenn Duchamps Ready-made malheureux (1919) [→ K-10] in der Regel als prä-
partizipatorisch eingestuft wird104, werte ich diese Arbeit als historisch erste Manifestation eines
künstlerischen Beteiligungsangebotes, das der Ausführung durch das Publikum bedarf. Gerade
vor dem Hintergrund seines Diktums, es seien die Betrachter, welche die Bilder machten, bilden
die von Duchamp formulierte Verlagerung der Autorenschaft, also die Einbindung des Publikums
in die Produktion einer Arbeit, und die Definition des Rezeptions- als eines Produktionsvorgan-
ges eines künstlerischen Werkes, wesentliche Grundsteine für das Konzept Partizipation in der
Kunst. In seinen Ready-mades allgemein und dem Ready-made malheureux von 1919 im Be-
sonderen machte er die zuvor starren Grenzen zwischen Produktion und Rezeption durchlässig.
Er revidierte traditionelle Vorstellungen von Autorenschaft, künstlerischem Original und der passi-
ven Rolle des Betrachters indem er die Beteiligung des Betrachters an der Entstehung des
Kunstwerkes bereits in einer physischen Variante und in bis dahin ungekannter Deutlichkeit
betonte. Duchamp ließ den Rezipienten eine Handlung nach seiner Vorgabe vollführen. Damit
beteiligt sich der Rezipient an der Entstehung oder Veränderung der physischen Form, er wird
selbst Faktor der künstlerischen Arbeit. Den Handlungsrahmen, sei es als Text, Objekt oder
Installation, gibt der Künstler vor. Die künstlerische Arbeit ist hier bereits nicht mehr als ge-
schlossenes Werk, sondern als offene Struktur zu begreifen.

Duchamp formulierte sein Ready-made malheureux in Form einer Handlungsanweisung und
offerierte damit ein künstlerisch-praktisches Format, das erst rund dreißig Jahre nach seiner
Entstehung im Zusammenhang mit der Rezeption der Arbeiten von John Cage, besonders
seines Stückes 4‘33‘‘ (1952) [→ K-13], seinen Einfluss entfalten sollte. Handlungsanweisungen
werden im Gesamtzusammenhang dieser Studie als Strategien begriffen, die Künstler anwenden,
um ihr Publikum direkter als zuvor zu adressieren und zu einer Teilhabe zu motivieren respek-
tive in eine Arbeit einzubeziehen. ‚Direkter‘ meint dabei persönlicher von Seiten der Künstler
und individualisierter bezüglich der Rezipienten. Handlungsanweisungen werden deshalb im fol-
genden Unterkapitel, das sich den Strategien von Rezipienten-Beteiligung widmet, näher unter-
sucht. Allan Kaprows Assemblagen der fünfziger Jahre z.B. sind typisch für das Konzept, den
Betrachter zum experimentellen Handeln innerhalb gewisser Grenzen zu animieren, indem er
einzelne Teile umherschieben, herausnehmen, umsetzen etc. nicht nur kann, sondern soll.

                       
104 Z.B. Wege 2002, S. 236; Buchart 2003, S. 346.
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Allan Kaprow begründete eine künstlerische Haltung, die besonderen Wert auf die tatsächli-
che Mitwirkung des Publikums legte. In all seinen Environments und Happenings strebte er die
reale Interaktion von Rezipient und Kunstwerk an. Schon in seinem ersten New Yorker Hap-
pening, 18 Happenings in Six Parts (1959) [→ K-14], sollten sich die Teilnehmer nach freiem
Belieben umsetzen oder Teile des inszenierten Raumes verändern. In Words (1962) konnten
sich die Rezipienten aus einem Angebot an Wörtern einen eigenen Text zusammenstellen.105

Dazu hatte Allan Kaprow bereits 1958 in einem Ausstellungskatalog erklärt, „I believe that a
much greater responsibility is placed on the visitor than he has had before. The ‚success‘ of
a work in part depends very much on him as well as on the artist“.106

Die Überlegung, Rezipienten in Kunstwerke eingreifen zu lassen, war ein zentrales künstleri-
sches Thema der fünfziger und sechziger Jahre. Während Kaprow großen Wert auf die tat-
sächliche Mitwirkung seines Publikums legte, gab es ebenso Künstler, für die solche Partizipati-
onsangebote an ihre Rezipienten eher eine denkbare, symbolische als eine reale Möglichkeit
darstellte, was aus z.T. pragmatischen, z.T. programmatischen Überlegungen resultierte. So grif-
fen z.B. Jasper Johns und Robert Rauschenberg den Partizipationsgedanken auf, in Rauschen-
bergs Arbeit Black Market (1961) [→ K-18] stellt er gar die Grundidee dar. Bereits Mitte der
1950er Jahre hatte Johns begonnen, den Betrachter am Kunstwerk zu beteiligen. Bei seinem
Werk Target with Four Faces (1955) musste man beispielsweise erst eine Holzklappe öffnen,
um die vier Gesichter im oberen Teil des Werkes zu sehen, bei Tango (1955) konnte man
eine kleine Musikbox aufziehen und bei Target (1960) hatte der Betrachter die Möglichkeit, mit
Wasserfarben und Pinsel eine Zielscheibe einzufärben. Im heutigen Ausstellungsbetrieb sind diese
Mitwirkungsmöglichkeiten aus konservatorischen Gründen nicht mehr realisierbar; bei Target (1960)
allerdings waren sie wohl ohnehin nie real vorgesehen107, was einen grundsätzlichen Unterschied
zu Kaprows Position markiert.

Auch zahlreiche Arbeiten in Europa und Deutschland, z.B. von Fluxus-Künstlern wie George
Brecht108 oder z.B. von Jean Tinguely und Niki de Saint Phalle109, oder später von Angela
Bulloch (Betaville, 1994 [→ K-104]) und noch Marco Evaristtis The Line of Fame (2004) [→
K-242] funktionierten nach diesem Modus, Beteiligung und spielerische Mitwirkung an einer

                       
105 Vgl. Diederichs 1975, S. 45f.
106 Kaprow, zitiert in: Jäger 1999, S. 221.
107 Vgl. hierzu Jäger 1999, S. 220; Crichton 1977, S. 30. – Warhols Mitmach-Fake der Do It Yourself Paintings [→ K-57]

stammt aus dem Jahr 1962.
108 Vgl. Gees Seckler 1963, S. 7.
109 vgl. Gees Seckler 1963, S. 6.
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künstlerischen Arbeit durch Benutzung desselben zu ermöglichen. Die Grundidee, das Publikum
als Aus- oder Aufführende einzubeziehen, instrumentalisiert diese zu einem gewissen Grad,
indem sie zu Werkzeugen der künstlerischen Umsetzung einer Idee gemacht werden.

Seit Duchamp bis heute lässt sich bei unterschiedlichsten partizipatorischen Projekten der
Grad der vom Künstler intendierten und dann konkret eingetretenen Beteiligung der Rezipienten
daran messen, welche Rolle ihnen zugedacht war. Sollten sie, wie in prä-partizipatorischen
Arbeiten, nur über die Möglichkeit einer Partizipation reflektieren, war der Beteiligungsgrad am
geringsten. Wurde den Rezipienten hingegen angeboten, selbständig zu agieren und dadurch
erst eine künstlerische Arbeit zu konstituieren (der Rezipient als Akteur), markiert dies die Posi-
tion mit dem höchsten Grad an Beteiligung. Im Falle der oben dargestellten Arbeiten hatte der
Rezipient die Rolle des Ausführenden einer vom Künstler formulierten Handlungsanweisung inne.
Diese Rolle nimmt die Mittelposition zwischen geringer oder nurmehr symbolischer und umfas-
sender Rezipientenbeteiligung ein.

Der Rezipient als Akteur

Rauschenbergs White Paintings (1951) [→ K-12] markieren den Übergang zu einem umfas-
senderen Grad, Rezipienten zu beteiligen als die oben diskutierten Handlungsanweisungen dies
ihrem Publikum anboten. Hier wurde das Publikum erstmalig Akteur. Rauschenbergs Gemälde
forderten die physische Bewegung des Betrachters im Raum und in Relation zum Kunstwerk —
wie später Arbeiten der Minimal Art. Bei Rauschenberg allerdings wurde der Betrachter nicht
nur in den Raum des Kunstwerks einbezogen, um ihm eine angemessene Rezeption (Kunster-
fahrung) zu ermöglichen, sondern seine Aktion war gefordert, um die künstlerische Arbeit, und
sei es nur für einen Moment, als Schattenwurf auf den Leinwänden zu realisieren. Der Rezi-
pient war also gleichzeitig in die Produktion der künstlerischen Arbeit involviert.

Akteur ist der Rezipient bei den Arbeiten, bei denen seine Reaktionen oder Handlungen
notwendiger, konstitutiver Teil der künstlerischen Arbeit sind. Ohne die Beteiligung der Rezipien-
ten, die zu Partizipanten werden, entfällt die künstlerische Realisierung, so dass es die künstle-
rische Arbeit dann schlicht nicht gibt, sie nicht komplett ist oder keinen Sinn ergibt. Hierin liegt
der Unterschied gegenüber dem Konzept, das Publikum als Ausführenden einer Instruktion zu
begreifen. Handlungsanweisungen bleiben, auch wenn sie nicht befolgt werden, in materieller
Form und unter Umständen sogar als autonomes Kunstwerk bestehen. Weiterhin werden Akteu-
re im Unterschied zu Ausführenden als eigenverantwortlich und (mehr oder weniger) selbst
bestimmt Agierende aufgefasst. Wiewohl also bei beiden Kategorien das Publikum aktiv wird
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und handelt, liegt der Unterschied im Grad ihrer Beteiligung. Ist es im ersten Falle Ausführen-
der (oder Aufführender), so ist es im zweiten Falle (Ko-)Produzierender.

Neben Rauschenberg dürfte John Cage einer der ersten gewesen sein, der das Publikum
in der oben beschriebenen Weise einbezog. Sein Stück110 4‘33‘‘ (1952) [→ K-13] markiert den
Beginn einer Phase eines signifikant veränderten Kunstbegriffs und damit einhergehend einer
anderen Sicht auf das und einen anderen Umgang mit dem Publikum. Cage integrierte das
Publikum programmatisch in die Produktion seiner Stücke. Auch wenn diesem seine produzie-
rende Rolle zunächst nicht bewusst war, so waren doch seine zufälligen Geräusche, das Stüh-
lerücken der Musiker sowie die allgemeine Geräuschkulisse innerhalb und außerhalb des Kon-
zertsaals integrale Bestandteile von Cages Musikstück. Die ab 1950 entstandenen Offenen Par-
tituren des amerikanischen Komponisten und Künstlers waren innerhalb des Kunstfeldes bahnbre-
chend. Es waren Entwürfe für Stücke, die erst im Akt ihrer Realisierung unter direkter Einbe-
ziehung von Kollegen und Publikum ihre je eigene künstlerische Form fanden. Wieder wurden
die vormals klaren Grenzen zwischen Urheberschaft, Produktion, Partizipation und Rezeption
spielerisch aufgelöst. Cage realisierte in seinen Stücken die Forderung, den Gegensatz zwischen
Ausführenden und Hörenden aufzuheben. Unter anderem auch als Lehrer an der New York
School tätig, hatte Cage mit seinem Konzept der Offenen Komposition und der diesem Konzept
impliziten Forderung, das Unberechenbare (= den Zufall, das Publikum, die Umwelt etc.) in die
Kunst zu integrieren, nachhaltigen Einfluss auf Künstler wie Robert Rauschenberg und Allen
Kaprow sowie auf George Maciunas, Addi Köpcke, George Brecht u.a.111, die wenig später
unter dem Namen Fluxus an die Öffentlichkeit treten sollten.

Eine andere Spielart partizipatorischer Praxis, die das Publikum als Akteur im Sinne eines
Mitspielers einbezog, stellen die dezidiert kunstsystemimmanent operierenden Arbeiten des Italie-
ners Piero Manzoni dar. 1960 präsentierte er in seiner gemeinsam mit Enrico Castellani betrie-
benen Galerie Azimut in Mailand112 seine Aktion Kunstverschlingen [→ K-15]. Unter dem Titel
Consumazione dell’arte dinamica del pubblico divarare l’arte kochte Manzoni vor Vernissage-
Publikum Eier. Diese signierte er mit seinem Fingerabdruck, damit seien sie zum Kunstwerk
‚geweiht‘, und verkaufte sie unter der Maßgabe, dass sie unmittelbar nach Erwerb vom Käufer

                       
110 Cage selbst nannte zahlreiche seiner Arbeiten „piece“, also Stück. Damit lehnte er sich an das begriffliche Feld ‚Musik-

stück‘, ‚Theaterstück‘ an und stellte den Aspekt der Produktion als Aufführung heraus. Zu dem Stück 4‘33‘‘ siehe auch
Buchart 2003; Messdaghi 2001, S. 47.

111 Zu Werk von John Cage und besonders zu seinem Einfluss auf Künstlerkollegen und Schüler siehe Bernstein 2002.
112 Zu Manzonis Tätigkeiten im Zusammenhang mit der Galerie Azimut vgl. Battino, Palazzoli 1991, S. 59f.
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vollständig aufgegessen werden.113 Manzoni zeigte sich hier als Regisseur einer Inszenierung,
der im Unterschied zu Theater, künstlerischen Performances oder Aktionen des Publikums nicht
nur als physisch passive Rezipienten bedarf, sondern als körperlich und geistig aktive Mitspieler.

Manzonis Vorstellung von Partizipation bestand darin, dass er als Autor und Regisseur die
Arbeit initiierte und leitete. Realisiert und vollendet würde sie erst von denjenigen, die nach des
Künstlers Plan agierten, also z.B. sich auf einen Sockel stellten (Magischer Sockel, 1961 [→
K-16]) oder ein signiertes Ei kauften und verspeisten (Kunstverschlingen, 1960). Beide Aktionen
bedurften des Publikums, ohne deren Mitwirken wären die Arbeiten unvollendet geblieben. Das
Publikum hatte keine (eigen-)schöpferische, sondern eine ‚nach Anleitung tätige‘, ein Tätigkeitsan-
gebot konsumierende Rolle inne, die der Künstler festgelegt hatte.

Piero Manzoni arbeitete sehr rege mit Fluxus- und vielfach auch mit ZERO-Künstlern zu-
sammen114, ohne dass er diesen Gruppen zugerechnet werden könnte. Ähnlich wie sein Kollege
Yves Klein war er ein Agent Provocateur115, der laufend Aufmerksamkeit und die Gemüter
erregte. Innerhalb der deutschsprachigen Kunstszene war er zu Beginn der 1960er Jahre auch
aufgrund seiner zahlreichen Reisen u.a. nach Düsseldorf eine feste Größe. So ist es schwer
erklärlich, warum Manzoni in Studien zur Entwicklung partizipatorischer Strategien und Praxen
bisher kaum einmal eine Randnote abgibt.116 Dies mag an seinem frühen Tod 1963 liegen, an
seiner Kunstbetriebsselbstbezüglichkeit oder am thematisch/ideologisch verengten Blick der For-
schung. In jedem Falle nimmt Manzoni in der Genese partizipatorischer Formate als eine bisher
zu Unrecht außer Acht gelassene Figur eine wichtige Position ein. Er war einer der ersten
Künstler, der sein Publikum zu Akteuren machte und einen Handlungsrahmen für die Aktionen
seiner Rezipienten/Mitspieler bereitstellte.117

                       
113 Die Eier bot Manzoni in handsignierten, nummerierten Holzkästchen an. Einige der Eier wurden entgegen der Künstler-

Direktive nicht aufgegessen und befinden sich in Privatsammlungen, siehe Blunck 2003, S. 197; Spahn 1999, S. 125.
114 Vgl. hierzu Manzonis umfangreiche Kontakte und Korrespondenzen in Battino, Palazzoli 1991, S. 17-157.
115 Man denke nur an seine eingedoste Künstlerscheiße, Merda d’artista (1961), die er u.a. 1962 in der Galerie Köpcke in

Kopenhagen ausstellte. Heute befindet sich eine der Dosen in der Sammlung des Neuen Museum Weimar, siehe Kunst-
sammlungen Weimar 1998, S. 41.

116 Während Blunck 2003 Manzonis partizipatorische Arbeiten kurz anführt und Spahn 1999 in ihrer Monografie über den
italienischen Künstler dessen partizipatorische Strategien im Rahmen der Diskussion um seinen Kunstbegriff vorstellt, findet
Manzoni etwa bei Kravagna 1998, Rollig 1998, Messdaghi 2001 und Hofbauer 2005 keine Erwähnung.

117 1961-1962 signierte er verschiedentlich Freunde und Bekannte (oder bestimmte Körperteile von diesen) und erklärte sie
damit zu lebenden Kunstwerken. Die Signatur als künstlerische Geste führte zu einer totalen Identifikation von Kunst und
Leben. Die Signierten erhielten ein Zertifikat (‚Carte d’authenticité‘), das ihren Status als von Manzoni geschaffenes
Kunstwerk näher bestimmte. Umberto Eco wurde am 2.6.1962 als letzter dieser Reihe von Manzoni signiert. Siehe Kunst-
sammlungen Weimar 1998, S. 42.
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Diese künstlerische Konzeption, den Rezipienten als Akteur zu begreifen und ihm einen
Handlungsrahmen zur Verfügung zu stellen, bildete ebenso die Basis für zahlreiche Arbeiten im
Umfeld von Fluxus.118 So proklamierte z.B. der ideelle Begründer und Namensgeber von Fluxus,
George Maciunas119, in einem Fluxus-Manifest 1965, dass alles Kunst sein und jeder sie aus-
üben könne.120 Für ihn wie für die anderen Fluxus-Künstler war die Beteiligung eines Gegen-
übers an ihrer Kunst essenziell, sei es als teilnehmendes, handelndes und produzierendes
Publikum bei diversen Aktionen, als Benutzer bereitgestellter Objekte und Situationen (z.B. Es-
sensanordnungen von Daniel Spoerri), als Ausführender zuvor formulierter Handlungsanweisungen
(z.B. John Cages Partituren, Addi Köpckes Poeme) oder als Käufer/Konsument angebotener
Waren. Das offensive Adressieren und Einbeziehen des Publikums in die Realisierung künstleri-
scher Arbeiten war sowohl im US-amerikanischen als auch im europäischen Raum weit ver-
breitet121, in Deutschland war z.B. das Atelier Mary Bauermeister in Köln ein wichtiges Zentrum
von Fluxus-Aktivitäten.122

Was für die Rezipienten als Partizipation im Rahmen von Kunst(-aktionen) begann, sollte
sich aus Sicht der Künstler in einer allgemeinen ästhetischen (Lebens-)Praxis fortsetzen. Das
ästhetische Potenzial in alltäglichen Handlungen und Objekten herauszustellen (z.B. das Ge-
räusch herunter tropfenden Wassers oder die fragile Balance eines auf einem Löffel positionier-
ten Messers, zwei instructions von George Brecht) und gleichzeitig auch banale Lebenserfahrun-
gen zu inszenieren und zu ästhetisieren waren wichtige Ansätze von Fluxus. Diese schlugen
sich unter anderem in Planungen für ein riesiges multimediales Vergnügungszentrum als Spiela-
rena für Kinder und Erwachsene nieder, welches Maciunas 1967 zusammen mit anderen Künst-
lern entwickelte.123 Von solchen Überlegungen, über eine spielerische Aktivierung des Rezipienten
dessen visuelle und gerade auch sensuelle, körperliche Wahrnehmung zu stimulieren und zu

                       
118 Vgl. zum partizipatorischen Ansatz und Anspruch von Fluxus auch Kravagna 1998, S. 32.
119 Maciunas hatte im September 1962 mit der Wiesbadener Veranstaltung Fluxus – Internationale Festspiele Neuester Musik

Fluxus aus der Taufe gehoben, vgl. dazu Conzen 2001, S. 274.
120 Maciunas (1965) wie zitiert in: Milman 1992, S. 31.
121 Zentren waren u.a. New York und Kopenhagen. Ina Conzen spricht in diesem Zusammenhang davon, dass einige Fluxus-

Künstler gar an „globale Partizipationsmöglichkeiten“ dachten, womit aber wohl eher der gewünschte globale Vertrieb etwa
von Fluxus-Multiples gemeint war, vgl. Conzen 2001, S. 289.

122 Im Atelier Mary Bauermeister führten z.B. John Cage, George Maciunas, Georg Brecht und andere Anfang der 1960er
Jahre performative und partizipatorische Arbeiten unter reger Publikumsteilnahme auf, vgl. hierzu Historisches Archiv 1993.
Bauermeisters Kunstort war eng verbunden mit der Galerie Köpcke, Kopenhagen 1960-1963, in der sich zahlreiche mit
Fluxus in Zusammenhang zu bringende Künstler wie z.B. Robert Filliou, Dieter Roth, Daniel Spoerri, Wolf Vostell und
Emmett Williams mit aktionistischen Arbeiten vorstellten. Vgl. hierzu auch Conzen 2001, S. 274f.

123 Green Street Precinct-Project, Konzept: George Maciunas, Robert Watts, Hermann Fine, New York 1967, nicht realisiert,
siehe Conzen 2001, S. 289.
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fokussieren, lässt sich eine klare genealogische Linie ziehen zu Carsten Höllers Ausstellungs-
projekt Glück (Hamburger Kunstverein und Kölnischer Kunstverein 1996 [→ K-121]) sowie zu
seinen Rutschen in den KunstWerken Berlin (1998) [→ K-168] und der Tate Modern in London
(2006) [→ K-258].

Während die Idee, das Publikum zu Akteuren zu machen, ihnen dafür einen Handlungsrah-
men zu bieten und damit besondere Erfahrungen zu ermöglichen, bei den bisher genannten
Fluxus-Aktivitäten auf der Hand liegt, vermischen sich insgesamt unter dem Label Fluxus aller-
hand heterogene Praktiken und damit verbunden unterschiedliche Grade von Rezipienten-Be-
teiligung. Neben Handlungsanweisungen findet sich der Anspruch, das Publikum als Akteur zu
positionieren; neben theatralen, monologischen Inszenierungen vor Publikum finden sich künstleri-
sche Objekte, die ihren werkhaften, abgeschlossenen Charakter und ihre Autonomie als Kunst
behaupten. Obwohl zahlreiche Fluxus-Arbeiten partizipatorische Absichten verfolgten, war Fluxus
nicht per se partizipatorisch. Die wichtige Rolle, die Fluxus für die Genese von Beteiligungsmo-
dellen in der Kunst einnimmt, beruht auf der Quantität und Qualität der formulierten Partizipati-
onsangebote. Typisch für ein solches Angebot sind etwa Fluxus-Shops, in denen neben Multip-
les auch Waren des alltäglichen Bedarfs, Second-Hand-Artikel, Essen und Trinken, Gespräche
und Geselligkeit angeboten wurden. In Deutschland z.B. baute Daniel Spoerri 1967 bis 1970
über seinem Düsseldorfer Restaurant seine Eat Art Gallery auf. Auch als Kulisse für ein „konti-
nuierliches Happening“124 gedacht, entwickelte sie sich bald zu einem Treffpunkt und Forum für
seine Künstlerfreunde, die dort u.a. künstlerische Beiträge zur Erweiterung seines Kunstbegriffs,
der so genannten Gastrosophie leisteten.125 Spoerris Restaurant und seine Galerie stellten einen
„aktionistischen Zusammenhang“126 insofern dar, als sie Besucher zu Aktionen animierten. Hier
lässt sich eine deutliche Verbindung feststellen zu künstlerischen Positionen der 1990er Jahre.
Exemplarisch seien Rirkrit Tiravanijas Settings genannt, in denen sozialer Austausch über Es-
sensangebote generiert wurde, oder auch Christine Hills Volksboutique (seit 1995) [→ K-139],
die viel mehr Szenetreffpunkt für Künstler, Kunstinteressierte, Käufer und Groopies war als ein
Modegeschäft. Christine Hill etablierte mit ihrer Volksboutique einen Handlungsrahmen, der alle,
die den Laden betraten, zu Akteuren machte.

Die Idee, den Rezipienten als Akteur zu entwerfen, differenzierte sich bald dahingehend,
dass Künstler ihrem Publikum verschiedene Nutzungsarten der von ihnen offerierten Beteiligungen

                       
124 Spoerri 1970 wie zitiert in: Conzen 2001, S. 283.
125 Violonand-Hobi 1998, S. 58.
126 Conzen 2001, S. 283.
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anboten. Der Rezipient wurde als konsumierender Akteur entworfen, als (Be-)Nutzer einer Infra-
struktur oder einer Dienstleistung oder als produzierender Akteur in dem Sinne, dass sein (ei-
gen-)schöpferisches Tun, sein kreatives (Mit-)Arbeiten die Realisation der künstlerischen Arbeit
darstellt. Seine Kreativität ist dabei insofern eingeschränkt, als dass der Rezipient Alltagshandlun-
gen vollzieht (z.B. einen Fragebogen ausfüllt) und dadurch Material für die künstlerische Arbeit
herstellt oder selbst darstellt, nicht aber selber direkt künstlerisch tätig wird. Mit seiner Aktion
Kunstverschlingen (1960) [→ K-15] thematisierte Manzoni bereits im italienischen Originaltitel127

die Rolle des Publikums als konsumierende Akteure. Allan Kaprows Push & Pull — A Furniture
Comedy for Hans Hofmann (1963) [→ K-20] vereinte konzeptionell konsumierende und produzie-
rende Akteure innerhalb desselben Happenings.

Eine Dekade später wiederum boten partizipatorisch arbeitende Künstler im Rückgriff auf hi-
storische Positionen ihren Rezipienten erneut die Rolle von Aus- oder Aufführenden von ihnen
formulierter Instruktionen an. Hans Haacke zum Beispiel, in seinen Projekten MoMA poll (1970)
[→ K-35] und Besucherprofile (1972-1973) [→ K-40], entwickelte die Rolle von Ko-Produzenten
für das Publikum. Im Falle der Besucherprofile konnte jeder Rezipient seinen Beitrag am Porträt
einer gesellschaftlichen Gruppe leisten. Sehr viel forcierter bezog Stephen Willats die Teilnehmer
seiner künstlerisch-sozialen Feldforschungen ein. In seinen Projekten Vertical Living (1978) [→
K-46], Ich lebe in einem Betonklotz. Märkisches Viertel Berlin (1980) und Brentford Towers
(1985) [→ K-53] sind die Akteure Produzenten der Arbeit. Ebenso sind sie Produzenten oder
mit ihm gemeinsam Ko-Produzenten der Dokumentationen über die jeweilige Arbeit. Vergleichbar
mit Willats Arbeiten richten sich Beteiligungsangebote von GROUP MATERIAL seit 1979 [→ K-52,
K-59], Sigrid Sigurdsson seit 1988 [→ K-60, K-114, K-201], Seraphina Lenz [→ K-212] und
Anke Haarmann [→ K-135, K-193, K-207, K-234, K-243, K-244] an Rezipienten als produzieren-
de Akteure, als Produzenten.

Parallel entwickelten sich eher auf einen konsumierenden Akteur ausgerichtete künstlerische
Partizipationsmodelle. Neben dem bereits genannten Manzoni wurden sie etwa von Thomas
Schüttes Tisch mit 12 Stühlen (1986) [→ K-55], Achim Manz‘ Hütten (1989) [→ K-66], Christia-
ne ten Hoevels Speakers’ Corner (1991) [→ K-79] oder Sommerer & Mignonneaus Interactive
Plant Growing (1992) [→ K-88] formuliert. Rezipienten hatten hier jeweils die Gelegenheit, von
Künstlern entwickelte Infrastrukturen oder Dienstleistungen zu benutzen. Zahlreiche Künstler wie

                       
127 Der Titel lautete Consumazione dell’arte dinamica del pubblico divarare l’arte.
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Jens Haaning128 und Vito Acconci129 präsentierten attraktive und niedrigschwellige Konsumange-
bote, die von spezieller Körpererfahrung über soziales Miteinander (Kommunikation, Essen und
Trinken) bis hin zur Verhandlung politischer Themen reichten. Lassen sich Besucher auf diese
Arbeiten ein und agieren entlang des aufgestellten Handlungsrahmens, werden sie automatisch
zu konsumierenden Akteuren.

Den hohen Anspruch, das Publikum als gleichzeitig konsumierende und produzierende Akteu-
re in eine Arbeit einzubeziehen, realisierte Felix Gonzalez-Torres130 auf unübertroffene Art und
Weise. Seit Beginn der 1990er Jahre kann sich das Publikum nach Gusto bei seinen candy
spills und paper stacks [→ K-69, K-76, K-77] bedienen oder sich in seinen installativen Insze-
nierungen aus Glühbirnen oder Vorhängen erfahren. Dazu muss es allerdings den ersten Schritt
einer Selbstermächtigung gehen und sich der vorbereiteten Situation aussetzen. Als Mitglied von
GROUP MATERIAL war Gonzalez-Torres darin geschult, an der "Integration des Betrachters als
sozialer Mitspieler"131 und an der Positionierung von Kunst innerhalb ihres gesellschaftlichen
Kontextes zu arbeiten. Er war in verschiedenen Feldern von der Demokratisierung der Kunst
bis zur Queer Culture politisch und künstlerisch engagiert. Gerade die paper stacks und die
candy spills verbanden Konsumtion (das Nehmen der Plakate und Bonbons), Distribution und
Produktion (des dann veränderten Bildes der in steter Veränderung begriffenen Skulptur).132 Den
spielerischen Wechsel zwischen konsumtiver und produktiver Beteiligung konnten auch die Parti-
zipanten der beiden Bäder-Projekte von Paschke & Milohnic, Hafenbad (1996) und Werk-
schwimmbad (2001) [→ K-123, K-215], sowie der skulptural-behavioristischen Versuchsanordnung
von Monica Bonvicini, Don’t Miss a Sec (2003) [→ K-232], vollziehen, indem sie ein infrastruk-
turelles Angebot (Freizeitschwimmbad, Toilette) nutzten, also konsumierten, und gleichzeitig ein
Bild, eine Situation, ein Angebot schufen, also für andere Konsumenten produzierten. In der
Entwicklung künstlerischer partizipatorischer Ansätze stellen diese Symbiosen avancierte Beteili-
gungsmodelle dar.

                       
128 Vgl. hier etwa Haanings Arbeiten Trap (1994) [→ K-137], Office for exchange of citizenship (1997) [→ K-166] und

Super Discount (1998) [→ K-198].
129 Vgl. Acconci Studio, Project for Klapper Hall (1993-1995) [→ K-124].
130 Zu den Arbeiten des Künstlers vgl. auch Hofbauer 2005, S. 94f., sowie Gonzalez-Torres Kat. 2006.
131 Gunnar F. Gerlach, zitiert in Schmid 1999, S. 144.
132 Mit diesen Serien aktualisierte er zudem den Diskurs um Multiples und Give-Aways, indem er deren ursprünglichen Impuls

einer Demokratisierung der Kunst aufgriff und für die 1990er Jahre formulierte. Vgl. Germer 1994; Wiehager 2003, S. 40.
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Zusammenfassung

Bezüglich des Grades an Beteiligung der Rezipienten lässt sich feststellen, dass sich Beteili-
gungsformen in der Kunst von immateriellen, rezeptiven Formen von Teilhabe (im Rezeptions-
vorgang konstruiert der Rezipient das Werk) hin zu materiellen physischen Formen von Beteili-
gung wie etwa einer Handlung entwickelten. Von den ersten partizipatorischen Arbeiten bis in
die sechziger Jahre haben sich drei Grade an Beteiligung, die Künstler ihrem Publikum anbie-
ten, profiliert. Diese sind bis heute stabil, Differenzierungen finden innerhalb der Kategorien statt.
Während prä-partizipatorische (und symbolisch-partizipatorische) Arbeiten auf der konjunktivischen
Ebene eines Als-ob verbleiben, fordern partizipatorische Arbeiten, die den Rezipienten als Aus-
führenden oder Aufführenden bestimmen, dessen physische Handlung ein. Mit der Formel ‚Der
Rezipient wird Akteur‘ finden sich diejenigen partizipatorischen Projekte mit dem höchsten Grad
an Beteiligung bezeichnet, wobei hier zusätzlich zwischen konsumierenden und produzierenden
Akteuren unterschieden werden kann.

Strategien der Rezipientenbeteiligung

Aus der Gesamtheit der in der Kompilation gelisteten partizipatorischen Projekte ergibt sich
ein zweites Unterscheidungskriterium und zwar die jeweilige von den Künstlern gewählte partizi-
patorische Strategie. Strategien bezeichnen künstlerische Maßnahmen, die eine Aktivierung und
ein Einbeziehen des Publikums in eine künstlerische Arbeit (ein Werk, ein Projekt) bewirken.
Sie richten sich an der Frage aus, auf welche Art Künstler ihr Publikum ansprechen und
involvieren. Im Wesentlichen lassen sich vier Strategien unterscheiden, dies sind erstens schriftli-
che Instruktionen bzw. Handlungsanweisungen, zweitens die räumliche Involvierung, drittens ope-
rative Settings und viertens die Einbindung in ein Ereignis oder in einen Prozess.

Handlungsanweisungen

Duchamps Brief an seine Schwester (Ready-made malheureux, 1919) [→ K-10] ist wohl die
erste schriftliche Handlungsanweisung zur Aus- oder Aufführung einer künstlerischen Arbeit.. Rund
vierzig Jahre später erlebten künstlerische Handlungsanweisungen einen regelrechten Boom. Be-
sonders Fluxus-Künstler fixierten ihre zahlreichen instructions, Partituren o.ä. genannten Anweisun-
gen häufig auf (Kartei-)Karten. In dieser Form kamen sie im Rahmen von Performances, Hap-
penings, Aktionen und Aufführungen zum Einsatz und wurden in Boxen oder Heftern zusam-
mengestellt. Schriftliche Handlungsanweisungen wurden bei Fluxus häufig und werden auch heute
noch als Auflagenobjekte in Umlauf gebracht. Beispielhaft dafür stehen Matthias Bertholds An-
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weisungen seit Mitte der neunziger Jahre [→ K-159, K-203, K-256]. Die ungebrochene Aktualität
dieser Form künstlerischer Artikulation zeigt ebenso das von Hans-Ulrich Obrist seit 1993 kura-
tierte Projekt do it [→ K-98], das 2005 in eine umfängliche Kompilation von Handlungsanwei-
sungen mündete, sowie der von Gerald Matt kuratierte Parcours von auf Schildern geprägten
Handlungsanweisungen am Karlsplatz in Wien 2002-2005 [→ K-225].

Häufig standen oder stehen Handlungsanweisungen in einem engen Zusammenhang mit ei-
nem Spiel oder mit spielerischen, experimentellen Anordnungen. Tatsächlich war in den 1960er
Jahren, der ersten Hochphase künstlerischer Handlungsanweisungen, die Vorstellung vom Kunst-
werk als einem Spiel ein zentrales Thema. Im Umfeld von Fluxus realisierten Künstler wie Addi
Köpcke, Robert Watts und Georg Brecht zahllose Spielkoffer und Spielkarten, dies wurde in der
Folge von ganz unterschiedlichen Künstlern und Richtungen wie z.B. von Takako Saito in ihrem
Spiel ohne Regeln (1980/81) aufgegriffen. Ein Beispiel aus der jüngeren Kunst ist Carsten
Höllers Spiele Buch [→ K-169], welches er 1998 herausgab.

Auch kritische Stimmen traten im Gewand eines Kinderspieles auf. Bereits Anfang der sech-
ziger Jahre machte sich Andy Warhol in seiner Do It Yourself-Serie (1962) [→ K-19] genann-
ten Malen-nach-Zahlen-Provokation über Handlungsanweisungen lustig, die als emanzipatorische
Rezipientenermächtigung und Ermöglichung besonderer (Kunst-)Erfahrungen auftraten, tatsächlich
aber blinden Ausführungsgehorsam forderten. Seine ‚Malanleitungen‘ stellen einen bissigen Kom-
mentar zu dieser Entwicklung dar, dass nämlich bei künstlerischen Handlungsanweisungen ihr
emanzipatorischer Anspruch und ihr tatsächlicher Effekt oftmals auseinander fielen.

Handlungsanweisungen waren und sind eine bei Künstlern unterschiedlichster inhaltlicher Aus-
richtung sehr beliebte Strategie, ihr Publikum zu beteiligen oder in eine Situation zu involvieren.
Die Gründe dafür mögen in ihrer einfachen und direkten Kommunikationsstruktur sowie in ihrem
appellativen Charakter liegen. Handlungsanweisungen differenzieren sich bereits in den sechziger
Jahren in unterschiedliche Formate. Die frühesten sind Texte mit direktem Aufforderungscharakter
wie die oben beschriebene Arbeit von Duchamp. Solch verbalisierte oder verschriftlichte Instruk-
tionen werden mit dem Begriff ‚Handlungsanweisung‘ gefasst. Eine Weiterentwicklung stellen
objekthafte bzw. situative Instruktionen, so genannte ‚operative Settings‘ dar. Als eigenständige
Strategie werden sie im übernächsten Abschnitt vorgestellt. Hier sei nur schon vorab darauf
hingewiesen, dass zahlreiche künstlerische Arbeiten Handlungsanweisungen im engeren Sinne
und die Strategie des operativen Settings kombinieren.
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Räumliche Involvierung

Die Einbeziehung des Rezipienten in den physischen Raum über das klassische statische,
frontale Betrachter-Werk-Verhältnis hinaus realisierte erstmalig in dieser Form El Lissitzky mit
seinem Kabinett der Abstrakten (1928) [→ K-11]. Hier wurden die Besucher zu bestimmten
Handlungen aktiviert, etwa dazu, ihren Körper im Raum und im Verhältnis zum Kunstwerk zu
bewegen oder auch bewusst Gegenstände zu verschieben. Es gab zwar schon zuvor künstleri-
sche Arbeiten aus dem Bereich der Skulptur, bei denen sich Betrachter im Rezeptionsvorgang
stärker oder zumindest anders als zuvor einbringen mussten. Bei den als Fragment gestalteten
Arbeiten Rodins z.B. musste der Rezipient die offene, unvollständige Form weiterdenken und
aufgrund der Allansichtigkeit der Skulpturen körperlich mobil sein. Aber erst Lissitzkys Kabinett
ermöglichte einem breiten Publikum eine Aktivität und Beteiligung dergestalt, dass es in Ge-
staltungs- und Wahrnehmungsparameter eingreifen konnte und sollte. In Lissitzkys Kabinett
sollten die verschiedenen Panele gegeneinander verschoben und so der Gesamteindruck des
Raumes sowie auch die Wahrnehmung der einzelnen künstlerischen Arbeiten signifikant verändert
werden. Das Kabinett forderte zu dieser Beteiligung auf. Der Zweck des Raumes, so Lissitzky,
läge darin, „den Mann aktiv [zu] machen. [...] Er ist physisch gezwungen, sich mit den ausge-
stellten Gegenständen auseinanderzusetzen.“133 Damit ist sein Kabinett der Abstrakten das histo-
risch früheste Beispiel für Partizipation als physisches Involviertsein.

Ein weiteres frühes Beispiel sind Rauschenbergs White Paintings (1951) [→ K-12], welche
die bewusste Bewegung des Betrachters im Raum und in Relation zu den Bildtafeln forderten.
Erst die räumliche Involvierung des Betrachters ermöglichte die Realisierung von Rauschenbergs
Konzept (Betrachter werfen Schatten auf die Leinwände und produzieren so das Werk) und
eine angemessene Rezeption der Arbeit. Für die Erfahrung des Kunstwerkes wurde die Erfah-
rung von Flächen, Volumen und Körpern im Raum essenziell. So wurde vermittels der räumli-
chen Involvierung die Beteiligung der Rezipienten evoziert. Weiterentwickelt wurde diese Strategie
u.a. von Anthony McCalls Line Describing a Cone (1973) [→ K-42], Flatz‘ Bodycheck/Physical
Sculpture No. 5 (1992) [→ K-85], Angela Bullochs Male Laugh Sound Mat (Voice Mat Colis-
haw) (1992/1995) [→ K-82] und Georg Herolds bent poetry, w. up (1997) [→ K-138]. Und
auch in aktuellen partizipatorischen Projekten wie etwa Thomas Hirschhorns Altar für Ingeborg
Bachmann (2006) [→ K-257] findet sie sich realisiert.

                       
133 Lissitzky wie zitiert in Kravagna 1998, S. 31.
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Operative Settings

Eine dritte Strategie, Rezipienten zu beteiligen, sind objekthafte bzw. situative Instruktionen,
für die ich den Begriff des operativen Settings verwende. Hierunter fasse ich Objekte oder
Situationen, deren Ästhetik, Haptik, räumliche Organisation etc. vom Künstler so angelegt worden
sind, dass sie das Publikum dazu auffordern, aktiv zu werden. Sie vermitteln nonverbal, dass
sie zu benutzen seien. Prototypisch führten Allan Kaprows Objektassemblagen der fünfziger
Jahre134 dies vor, bei ihnen sollte man Teile verschieben, herausnehmen, hineinlegen etc. Für
diese objektgebundene Spielart von Handlungsanweisung sind auch die so genannten Hand-
lungsobjekte von Franz Erhard Walther [→ K-22, K-36] typisch. Seit 1963 entwickelte Walther
diese in seinen Werksätzen, bei denen es sich um zwei Serien textiler oder metallener Objekte
handelte, die zur konkreten haptischen und körperlichen Auseinandersetzung einladen sollten.
Man konnte sich die Objekte umlegen, -schnallen, -hängen, sich auf sie legen, sich mit ihnen
bedecken etc. Statt Kunstwerken sollten Kommunikationsobjekte oder Handlungsobjekte präsentiert
werden, diese sollten dem Rezipienten im Zuge eines versuchsweisen Gebrauchs unmittelbare,
elementare Erfahrungen ermöglichen. Walther proklamierte Handlung und Betrachtung als gleich-
wertige Rezeptionsweisen, seine Auffassung von einer Beteiligung der Rezipienten erstreckte sich
auf den geistigen Nachvollzug einer Arbeit ebenso wie auf den physischen einer konkreten
körperlichen Involviertheit. Trotzdem blieben seine Objekte einer Autonomie-Ästhetik verpflichtet,
was gemeinsam mit der oft auratischen Präsentation dazu führte, dass sie als Skulpturen und
eben nicht als Handlungsobjekte rezipiert wurden.135 In der Ausstellungspraxis verblieb sein
Beteiligungsangebot, wiewohl laut postuliert, in der Regel auf ideeller, symbolischer Ebene.

Anders verhielt es sich mit den Paßstücken [→ K-43, K-70], die Franz West seit Mitte der
1970er Jahre aus Alltagsmaterialien, gewöhnlichen Gebrauchsgegenständen und Abfällen fertigte.
Niedrigschwellig präsentiert luden seine Objekte dazu ein, sie zu berühren, sie sich anzupassen,
sie auszuprobieren und damit zu spielen — was zahlreiche Rezipienten auch erheitert, rätselnd,
ratlos getan haben. Dieses spielerische Moment ist ebenso den Arbeiten Erwin Wurms zu
eigen, der, in der Nachfolge Walthers stehend, über instruktive Zeichnungen und installative
Anordnungen wie seine Instruction Drawings (seit 1990) [→ K-71] und One Minute Sculptures
(seit 1992) [→ K-90] den Anspruch, Rezipienten zu Selbst-, Körper-, Raumwahrnehmung zu
aktivieren, einlöst. Eher auf soziale und institutionskritische Kontexte gerichtet formuliert Sigrid

                       
134 Zu Kaprows Objektassemblagen siehe besonders Blunck 2003.
135 Vgl. hierzu auch Kravagna 1998, S. 33.
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Lange diverse situative operative Settings wie z.B. in ihren Arbeiten Licht- und Luftbad Pulheim
(2000) [→ K-197] und Welcome Company (2001) [→ K-211].

Und auch die vielfachen Kombinationen aus operativen Settings und verschriftlichten Hand-
lungsanweisungen lassen sich als ein genealogischer Strang durch das 20. Jahrhundert hin-
durch verfolgen. So forderte bereits Rauschenbergs Arbeit Black Market (1961) [→ K-18] Rezi-
pienten über ein operatives Setting und über schriftliche Instruktionen dazu auf, zu Mitspielern
werden.136 Yoko Onos A Work to Be Stepped On (1961) [→ K-17] operierte über den Titel
der Arbeit und die Konfrontation der Besucher mit einer bestimmten Situation, Allan Kaprow
kombinierte beides paradigmatisch in seinem Happening Push and Pull — A Furniture Comedy
for Hans Hofmann (1963) [→ K-20].137 In Kristina Lekos Verfassungskorrekturbüro (2004) [→ K-
247] findet sich diese Doppelstrategie, textliche Instruktionen und operative Settings zu verbinden,
aktuell formuliert.

Implementierung (in ein Ereignis/einen Prozess)

Neben den drei oben angeführten Strategien, Rezipienten in eine künstlerische Arbeit zu in-
volvieren bzw. das Publikum an ihr zu beteiligen, trat schon sehr früh eine vierte in Erschei-
nung, die über die genannten weit hinaus reichte. John Cages 4‘33‘‘ (1952) [→ K-13] imple-
mentierte erstmalig, auch wenn dies für das Publikum zunächst nicht ersichtlich war und es
seinen Part also nicht bewusst vollzog, auf radikal neue und radikal umfassende Art und Wei-
se sein Publikum in eine experimentelle Situation. Die Aufführung oder Ausführung seines Stük-
kes wurde vom Publikum geleistet, das Publikum erst produzierte das Ereignis.

Die Implementierung des Rezipienten, also das Einsetzen/Einbauen des Rezipienten in ein
Ereignis, eine Situation oder einen Prozess, stellt die am weitesten reichende Beteiligungsstrate-
gie dar. Die Einbindung des Publikums erfolgt auf räumlicher, sozialer, mentaler und emotionaler
Ebene. Beginnend mit Cages Arbeit differenzierte sich diese Strategie und fand sehr viele
verschiedene Ausprägungen. Innerhalb des Gefüges partizipatorischer Strategien nimmt sie eine
herausragende Rolle ein. Kunst wurde hier und wird weiterhin als umfassender (Selbst-) Erfah-
rungsraum entworfen.

Bereits Ende der 1960er Jahre finden sich innerhalb dieser Strategie zwei grundsätzlich un-
terschiedliche künstlerische Haltungen, die durch die Gegenüberstellung von Valie Exports Tapp-

                       
136 Vgl. zu dieser Arbeit besonders Jäger 1999, S. 220f. Ebenso Kravagna 1998, S. 31.
137 Vgl. hierzu auch Buchart 2003.
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und Tastkino [→ K-29] mit Günther Ueckers Terrororchester [→ K-31] (beide 1968) anschaulich
werden. Das Terrororchester sucht und braucht die Anbindung an einen musealen, künstleri-
schen Kontext und vertritt einen Begriff von Kunst als (autonomes) Objekt, das auch als Werk-
zeug zum Machen besonderer Erfahrungen, zur Schaffung eines Ereignisses benutzt werden
kann. Das Tapp- und Tastkino hingegen löst sich programmatisch aus dem musealen Kunstbe-
triebs-Kontext und situiert sich in nicht-institutionellen, alternativen Zusammenhängen wie z.B.
Alltagssituationen (Fußgängerzone). Exports Arbeit vertritt bereits einen Begriff von Kunst als
sozialer Praxis bzw. als einem kollektivem Prozess.

Hinter beiden künstlerischen Positionen steht zum einen eine Veränderung der Auffassung
darüber, was Kunst bewirken kann oder soll und wie Kunst dies bewerkstelligen sollte sowie –
in unserem Zusammenhang von ausschlaggebender Bedeutung – eine Reflexion über das Publi-
kum. Die Frage danach, ob die Zielgruppe einer künstlerischen Arbeit notwendigerweise ein
Publikum sein muss, wer oder was ein Publikum sein könnte, welche Rolle dem Publikum in
dem Beziehungsgeflecht zwischen Künstler, Werk und Rezipienten zukommen könnte, führte bei
zahlreichen Künstlern zu einer neuen oder alternativen Definition von Publikum. Während Uek-
kers Terrororchester das Publikum als ein Gegenüber entwarf, dem ein Bildungs-, Unterhaltungs-,
Reflexionsangebot unterbreitet wurde, löste Exports Tapp- und Tastkino die Vorstellung von Pub-
likum als einem statischen, konsumierenden Gegenüber auf und trat mit Einzelnen in persönli-
che Interaktion. In diesem sozialen Austauschprozess löste sich, zumindest teilweise, die traditio-
nelle Hierarchie zwischen Künstler (Produzent) und Rezipient (Konsument) respektive die Einbahn-
straßen-Vermittlung vom Wissenden (Künstler/Werk) zum Lernenden (Rezipient) auf. Vor allem die
künstlerische Umorientierung bezüglich des Begriffes von Zielgruppe führte dazu, dass sich inner-
halb der übergeordneten Strategie, das Publikum zu involvieren, zwei grundsätzlich unterschiedliche
strategische Haltungen herauskristallisierten. Die eine begreift künstlerische Arbeit als ein wie auch
immer geartetes Angebot an oder für ein Publikum, die andere fasst künstlerische Arbeit als
sozialen Prozess und als Arbeit mit einer Zielgruppe auf. Künstler und Personen aus der Ziel-
gruppe sind dann Partner in einer gemeinsamen Produktion. Der Gedanke an ein Publikum im
herkömmlichen Sinne stellt sich hier nicht, kommt höchstens nach Abschluss einer Arbeit in die
Diskussion, wenn es um eine dokumentierende, nachvollziehende Präsentation geht.

Diese künstlerische Strategie, über die Arbeit mit einer Zielgruppe diese in den Prozess
künstlerischen Schaffens zu integrieren und Kunst als Interventionen in einen und gleichzeitig als
einen sozialen Prozess zu begreifen, praktizierte und propagierte als einer der ersten der Brite
Stephen Willats. Mit seiner Arbeit Vertical Living (1978) [→ K-46] legte er den Grundstein für
die Entwicklung eines Stranges partizipatorischer Kunst, der so unterschiedliche Projekte umfasst



Strategien der Rezipientenbeteiligung                                                                                            57

wie z.B. Loraine Leesons Docklands Community Poster Project (1981-1991)  [→ K-48], Andreas
Siekmanns Platz der permanenten Neugestaltung. Sieben Plätze für Arnheim (1993) [→ K-100],
Jochen Gerz‘ Das Lebende Monument von Biron (1996) [→ K-118] und Sigrid Sigurdssons Die
Bibliothek der Alten (seit 2000) [→ K-201].

Parallel zu solchen Projekten formulierten zahlreiche Künstler Angebote für ein Publikum, das
als ein konsumierendes, zu unterhaltendes, mit Bildungsangeboten zu versorgendes Gegenüber
entworfen wurde. Kunst als umfassender (Selbst-)Erfahrungsraum wurde dabei unter anderem in
den Feldern Ambient (Party-Ambient, Info-Ambient), Enter-, Info-, Edutainment oder, gerade in
den neunziger Jahren, Dienstleistung verhandelt. Die künstlerische Strategie besteht in der Regel
darin, dass ein Setting entworfen wird, innerhalb dessen Rezipienten, die zu Benutzern werden,
besondere Erfahrungen machen können, wie etwa in Maria Eichhorns Meer. Salz. Wasser....
(1991) [→ K-74], Simone Westerwinters 4 Möglichkeiten involviert (1996) [→ K-129] oder Tobias
Rehbergers Günters (wiederbeleuchtet) (1997) [→ K-150]. Herausragend sind hierbei Arbeiten von
Monica Bonvicini wie Plastered (1998) [→ K-160], A violent, tropical, cyclonic piece of ... (1998)
[→ K-161] und Never Again (2005) [→ K-252]. Der Künstlerin gelingt es souverän, ihrem Pu-
blikum auf ebenso provokative wie humorvolle Weise sensationelle, abseitige und grenzwertige
körperliche wie soziale Erfahrungen anzubieten und genau über diese Erfahrungen kritische
Inhalte zu vermitteln.

Zusammenfassung

Als Strategien, wie Rezipienten aktiviert und beteiligt werden können, wurden Handlungsan-
weisungen, räumliche Involvierung, operative Settings sowie Implementierung in ein Ereignis oder
in einen Prozess herausgearbeitet. Diese Strategien entwickelten sich zunächst nacheinander, seit
den 1960er Jahren differenzierten sie sich dann parallel zueinander weiter aus.

Warum aber setzten Künstler überhaupt Strategien ein, die auf Partizipation abzielten? Was
wollten sie damit erreichen? Ging es um Beteiligung um der Beteiligung willen oder um mehr,
und was wäre das dann? Die Absichten partizipatorisch arbeitender Künstler werden im Kapitel
„Intentionen und Ziele“ diskutiert. Zunächste jedoch soll untersucht werden, welchen Themen sie
sich schwerpunktmäßig zuwandten. In der künstlerischen Praxis ist die Frage danach, welche
Inhalte verhandelt werden, oft verschränkt mit der Frage, zu welchem Zwecke und mit welchem
Ziel ein bestimmtes Thema auf eine bestimmte Art und Weise verhandelt wird. Hier allerdings
werden die beiden Komplexe vorerst zum Zwecke der Analyse getrennt.
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Themen und Inhalte partizipatorischer Arbeiten

Partizipatorische künstlerische Arbeiten verhandeln im Wesentlichen drei Themenfelder. Dies
ist zum einen der Kunstbegriff und das Verhältnis zwischen Künstler, Kunst und Publikum. Das
zweite Themenfeld kann mit ‚Überführung von Formaten alltäglichen Lebens in die Kunst‘ über-
schrieben werden. Das dritte Feld bilden soziale und politische Themen, die mit dem Anspruch,
Kunst ins Leben und in den Alltag zu integrieren, vorgetragen werden. Diese Themencluster
traten sukzessive auf den Plan und koexistieren seitdem in fruchtbarer Parallelität, wobei einzel-
ne Felder mal stärker, mal weniger stark im Vordergrund stehen.

Kunstbegriff und die Beziehung zwischen Künstler, Kunst und Publikum

Die ersten partizipatorischen Arbeiten zeichnen sich durch eine deutliche Fokussierung auf
die Reflexion und Neubestimmung des herrschenden Kunstbegriffes aus. Kunst wurde nicht mehr
ausschließlich als ein Artefakt, ein künstlerisches Objekt, sondern auch als deklamatorische Geste
oder als Handlung behauptet. Die Beteiligung von Rezipienten stellte einen eigenen Wert dar;
signifikant verkörperten dies z.B. Chris Reineckes Gebrauchsanleitungen der 1960er Jahre [→ K-
24 bis K-28]. Reinecke steht, wie andere partizipatorisch agierende Künstler ihrer Generation, für
eine neue konzeptuell-künstlerische Hinwendung zu dem Beziehungsgefüge zwischen Künstler,
Kunst und Rezipient unter besonderer Berücksichtigung von Wahrnehmungsfragen. Kunstwahr-
nehmung, Körper-Raum-Wahrnehmung, Selbstwahrnehmung werden in partizipatorischen Arbeiten
verstärkt thematisiert. Dies lässt sich bis in die aktuelle Kunstproduktion hinein verfolgen. Iris
Häusslers Vertrauenssache (1997) [→ K-136] oder Kristina Lekos Jeder Mensch ist ein/e
Künstler/in (2006) [→ K-260] zeugen von der andauernden Beschäftigung damit, was Kunst sein
und was sie leisten könne oder solle. In der Kunst allgemein und im partizipatorischen Seg-
ment im Besonderen erweiterten Künstler das inhaltliche Spektrum, z.B. in Richtung Institutions-
kritik, und auch ihr formal-ästhetisches Repertoire dahingehend, dass Kunst als Recherche oder
auch als Dienstleistung formuliert wurde.

Überführung von Leben (Alltag) in Kunst

In den sechziger Jahren trat neben das gerade skizzierte Themenfeld die künstlerische Be-
schäftigung mit Aspekten des Alltags. Diese wurden in die Kunstproduktion und hier besonders
in die künstlerische Arbeit partizipatorisch agierender oder an Beteiligungsmodellen interessierter
Künstler integriert. Wie eine Initialzündung wirkten hierbei die Happenings von Allan Kaprow.
Sein erstes mit dem Titel 18 Happenings in 6 Parts (1959) [→ K-14] oder auch folgende wie
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Push & Pull – A Furniture Comedy for Hans Hofmann (1963) [→ K-20], ließen das Publikum
banale Handlungen wie Aufstehen, Hinsetzen, Herumlaufen, Anstreichen oder Möbelverrücken
ausführen. Kaprow verfolgte einen Kunstbegriff, der Kunst als Erlebnis und Erfahrung definierte138

und diese Erfahrung im aktuellen konkreten Lebensalltag situierte. Erfahrungen, die man beim
Verrichten alltäglicher Tätigkeiten machte, wurden in Kunst überführt bzw. als Kunst proklamiert.
Künstlerische Arbeiten der sechziger Jahre bis heute thematisieren dieses Feld. Einflussreich war
in diesem Zusammenhang u.a. Allan Kaprows 1993 veröffentlichter monografischer Sammelband
Essays on the Blurring of Art and Life, der einige seiner (kunst-)theoretischen Schriften aus
den Jahren 1958 bis 1990 vereint.139 1998 und 1999 widmete die Kunstzeitschrift Kunstforum
International diesem Themenfeld unter den Schlagworten Lebenskunstwerke und Lebenskunst als
Real Life zwei Bände.140 Konkrete Beispiele aus der partizipatorischen Praxis reichen von Vito
Acconcis frühen Performances [→ K-32, K-34, K-38] über Marina Abramovics Dragon-Serie
(1989) [→ K-62] bis zu Joachim Knoblochs Tischchen deck dich (2001) [→ K-209] und rund-
herum ... eimerweise Oberbilk (2004) [→ K-246] sowie Antje Schiffers Unsere Frau in Minsk
(2004/2005) [→ K-249]. Aktuelle lebensweltliche (kulturelle, gesellschaftliche) Phänomene werden
in die Kunst integriert; Künstler bekochen, behausen und bespaßen ihr Publikum, sie erklären
Dienstleistungen zu Kunst und Kunst zum Event. Ihr Modell von Beteiligung folgt den Maßga-
ben einer Animation eines Publikums, das beschäftigt und unterhalten werden will oder soll.
Höllers Rutsche in den Berliner KunstWerken (1998) [→ K-168], sein Karussell in der Hambur-
ger Kunsthalle (1999) [→ K-180] und sein Erlebnisparcours Test Site in der Londoner Tate
Modern (2006) [→ K-258] sind auch Metaphern von in Kunst überführtem Leben.

Wichtig hierbei ist zu konstatieren, dass die genannten partizipatorischen Arbeiten im Feld
der Kunst verbleiben. Aspekte wie Dienstleistung, Spektakel141, Entertainment, Design etc. werden
im Rahmen von Kunst verhandelt. Um Leben als Kunst zu behaupten, bedarf es offensichtlich
einer Anbindung an einen institutionellen künstlerischen Rahmen, sei es in Form eines Kunst-
festivals, eines Museums/einer Kunsthalle, eines Skulpturenparcours o.ä. Die oben dargestellte
partizipatorische Kunst integriert zwar Formen und Inhalte lebensweltlicher Praxis, bleibt aber
programmatisch in ihrer eigenen Sphäre, dem Feld der Kunst.

                       
138 Hierbei orientierte sich Kaprow an John Deweys Untersuchung Art as Experience (1934).
139 Kaprow 1993. 2004 erschien eine überarbeitete und um wesentliche Texte erweiterte Neuauflage seiner Essays on the

Blurring of Art and Life, siehe Kaprow 2004.
140 Bianchi 1998 und Bianchi 1999.
141 Spektakel im Sinne einer attraktionsreichen, feierlichen oder unterhaltenden Großveranstaltung. Zu dem Begriff des Spekta-

kels bei Debord siehe S. 83, 196 der vorliegenden Arbeit sowie Debord 1967 und Heiser 2007, S. 226-230.



60                                                                                                II. GENESE VON BETEILIGUNGSFORMEN

Integration der Kunst in das Leben - soziale und politische Themen

In programmatischer Abgrenzung gegenüber den im Kunstkontext verbleibenden Aktivitäten
und vor dem Hintergrund der politischen Lage und sich allerorten formierender Emanzipations-
bewegungen entwickelte sich in den siebziger Jahren eine künstlerische Haltung, die mit und
durch Kunst in das gesellschaftliche Leben eingreifen wollte. Bereits die russischen Konstruktivi-
sten und Produktivisten sowie verschiedene europäische Avantgardebewegungen der 1910er und
1920er Jahre hatten das Ziel verfolgt, Kunst und Leben zu verbinden. Dieses Ziel war ein
dezidiert politisches gewesen, nämlich sollte mit der (gesellschaftlich, politisch) indifferenten Auto-
nomie des bürgerlichen Kunstbegriffs gebrochen und mit und durch Kunst eine neue Gesell-
schaft entworfen und realisiert werden.142 Kunst als Gesellschaftsintervention zu begreifen hatten
bereits die Futuristen proklamiert143 und die Situationisten praktiziert. Doch erst in den 1970ern
griffen Künstler im Rahmen künstlerischer Projekte konkret in politische und soziale Zusammen-
hänge ein, indem sie programmatisch die geschlossene Sphäre der Kunst (partiell oder vollstän-
dig) verließen und in das so genannte reale Leben eintraten.

Künstler sahen Kunst als einen gesellschaftlichen Teilbereich, von dem aus in andere ge-
sellschaftliche Teilbereiche hinein gewirkt werden sollte. Während Valie Export sich mit ihrem
Tapp- und Tastkino (1968) explizit inmitten der Münchner Fußgängerzone platzierte, verblieb
Hans Haacke vorerst im kunstinstitutionellen Rahmen, adressierte jedoch deutlich politische und
soziale Problemstellungen innerhalb gesellschaftlicher Systeme. Und er zielte klar auf konkrete
(Bewusstseins-)Veränderungen. Gesellschaftliche, politische, kulturelle Partizipation wurde explizit
Thema gerade auch partizipatorischer künstlerischer Arbeiten. Hans Haackes Projekt Besucherpro-
file (1972-73) [→ K-40] ist wohl das bekannteste Beispiel für diese Haltung und für Arbeiten,
die diese Zeit hervorbrachte. Über das Aufzeigen der Verflechtungen von Gesellschaft und Kunst
sowie von Politik und Kunst (z.B. in MoMA Poll, 1970) [→ K-35]144 sollte, vom künstlerischen
Feld ausgehend, auf die gesellschaftlichen Strukturen eingewirkt werden.

Politisierte Kunstpraxen thematisierten soziale und politische strukturelle Missstände wie Dis-
kriminierung und Ausgrenzung von Minderheiten, allgemeine Macht- und Herrschaftsstrukturen,
feministische Fragestellungen, Möglichkeiten kultureller und politischer Teilhabe, Bildung, Ökonomie
und Ökologie. Jüngere Positionen beschäftigten sich mit Erinnerungskultur (als dem Umgang mit

                       
142 Die Stoßrichtung war in den verschiedenen Bewegungen und Ländern allerdings jeweils sehr unterschiedlich und mit z.T.

divergierenden politischen, sozialen, institutionskritischen, ästhetischen oder individuellen Forderungen verknüpft.
143 Vgl. hierzu etwa Marinettis Futuristisches Manifest von 1909, veröffentlicht in: Le Figaro, Paris, 20.02.1909, wieder abge-

druckt in: Apollonio 1972, S. 30-36.
144 Zu Haackes Arbeiten siehe auch Weibel 1994, S. 49.
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historischem Erbe), mit urbanistischen und sozialstaatlichen Fragen sowie mit den Folgen des
Neoliberalismus auf soziale, politische und individuelle Konstellationen. Bis heute markieren Ar-
beiten von Joseph Beuys (seit 1972) und Jochen Gerz (seit 1976) innerhalb der Vielzahl der
mit dem Verhältnis von Kunst und Gesellschaft/Macht/Politik befassten partizipatorischen künstleri-
schen Projekte herausragende Positionen.

Zusammenfassung

Bis in die 1960er Jahre hinein verhandelten partizipatorische künstlerische Praxen vornehmlich
Themen innerhalb des künstlerischen Feldes, wie z.B. den Kunstbegriff (Duchamp, Rauschen-
berg, Cage), die Integration von Formen alltäglichen Lebens in die Kunst (Kaprow, Rauschen-
berg, Fluxus) und im Zusammenhang damit die Demokratisierung des Kunstbetriebs und die
Emanzipation des Betrachters. Anfang der Siebziger erweiterte sich das thematische Spektrum
partizipatorischer Kunstpraxen grundlegend. Dies betraf zum einen inhaltliche Aspekte, zum ande-
ren die Wirkungsabsichten der Künstler. So wurden in und seit dieser Zeit offensiv und kritisch
gesellschaftspolitische und soziale Themen verhandelt. Und einige Künstler und Gruppen artiku-
lierten deutlich die Absicht, sensibilisierend, verändernd und verbessernd in die Gesellschaft
hinein zu wirken. Die Aufmerksamkeit konzentrierte sich zunehmend auf die Analyse gesell-
schaftlicher Systeme, auf das Eingebundensein der Institutionen in weiterreichende Strukturen
sowie auf die politischen, ökonomischen und sozialen Bedingungen kultureller Produktion und
Teilhabe. Partizipation war nicht nur immanenter Bestandteil der Entstehung der künstlerischen
Arbeit, sondern, in eine politisch-gesellschaftliche Dimension überführt, ihr explizites Thema.

In der aktuellen partizipatorischen Praxis koexistieren alle der drei genannten Themenbereiche
Kunstbegriff, Überführung von Leben in Kunst und Integration von Kunst in Leben. Der Kunst-
begriff wird überall und in fast allen Formen verhandelt. Während Kunstpraxen, die sich einer
Integration alltäglichen Lebens in die Kunst verschreiben, in der Regel im Rahmen des institu-
tionellen Feldes Kunst verbleiben, positionieren sich Praxen, die explizit soziale und politische
Themen mit dem Anspruch auf Veränderung adressieren, dagegen in Teilen oder zur Gänze
außerhalb (kunst-)institutioneller Felder.

Exkurs: Das dichotomische Modell nach Rollig

In den siebziger Jahren erweiterte sich das inhaltliche Feld partizipatorisch arbeitender
Künstler und damit einhergehend die intentionale Ausrichtung ihrer Projekte. Während
eine Fraktion weiterhin kunstfeldimmanent arbeitete, agierte eine andere dezidiert gesell-
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schaftskritisch bis aktivistisch. Diese Entwicklung kann als ideologische Aufsplittung parti-
zipatorischer Ansätze beschrieben werden. Vor diesem Hintergrund der sich differenzie-
renden intentionalen und ideologischen Orientierung partizipatorisch arbeitender Künst-
ler entwarf die Kritikerin und Kuratorin Stella Rollig eine Entwicklungsgeschichte partizi-
patorischer Formate in zwei einander dichotomisch gegenüber stehenden Strängen.145

Auf der einen Seite siedelt sie aktivistische partizipatorische Kunst an, worunter sie sozial
oder politisch engagierte Kunst von Gruppen wie GROUP MATERIAL bis zu Arbeiten des
MINIMAL CLUB versteht. Auf der anderen Seite verortet Rollig aktionistische partizipatori-
sche Kunst, die als Kunst-ins-Leben-Spektakel auftrete, worunter sie Happening, Fluxus
und Arbeiten in deren Nachfolge wie diejenigen von Carsten Höller oder Rirkrit Tiravanija
fasst.146 Ihre rigide Unterscheidung künstlerischer Arbeiten in politische und unpolitische
fußt zum einen auf den in diesen Arbeiten behandelten Themen. Zum anderen, und dies
ist wichtiger, basiert sie auf den Wirkungsabsichten der Künstler. Politische Kunst (aktivi-
stische nach Rollig) verfolge das Ziel, durch ihre Interventionen in einen (sozialen, politi-
schen, ökologischen etc.) Organismus eine konkrete Verbesserung herbeizuführen. Un-
politische Kunst (aktionistische nach Rollig) hingegen verhandele den Kunstbegriff, das
Verhältnis Kunst und Gesellschaft, kulturelle, soziale oder politische Themen innerhalb
des Kunstfeldes ohne konkrete Einflussabsichten über den Kunstbereich hinaus.

Eine solche Unterscheidung ist schematisch und vereinfachend. Und obwohl sie hilf-
reich ist, um in einer ersten Annäherung Entwicklungsstränge aus einer Vielzahl partizi-
patorischer Einzelarbeiten zu extrapolieren, bleibt doch die Rigidität eines jeden dichoto-
mischen Modells schwierig. Bereits in der Einleitung wurde kurz auf diese Problematik
hingewiesen; der in der Kunstkritik konstruierte Gegensatz von Skulptur. Projekte in
Münster 1997 und dX, Kassel 1997, mag dies zusätzlich verdeutlichen.147 Gerade hin-
sichtlich künstlerischer Kritikalität muss festgehalten werden, dass das Denkmodell des
Entweder-oder in unzulässiger Weise das Dazwischen ausschließt und damit nur unzurei-
chend die Komplexität gerade aktueller künstlerischer Arbeiten fassen kann. Deren Kriti-

                       
145 Rollig 1998.
146 Rollig 1998, S. 14.
147 Es wurde vielfach eine Opposition von Skulptur. Projekte in Münster 1997 als ‚Erlebnisparcours‘ und ‚Funpark‘ auf der einen

Seite und der dX, Kassel 1997, als unsinnliche Politik-, Soziologie- und Philosophie-Diskurs-Veranstaltung auf der anderen Seite
aufgebaut. Ein solcher Dualismus allerdings ebnet auf unzulängliche Art und Weise die jeweiligen Heterogenitäten ein. Skulp-
turen. Projekte in Münster 1997 war nicht nur ‚Rückwärts-auf-dem-Fahrrad-fahren‘ (die Arbeit Returnity von Elin Wikström
und Anna Brag) und die dX bestand auch nicht nur aus der Veranstaltungsreihe 100 Tage 100 Gäste und dem tatsächlich kaum
lesbaren 830-Seiten-Reader politics-poetics (siehe hierzu documenta 1997 Reader).
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kalität nämlich vereint mitunter gesellschaftsverändernde und unterhaltende Züge, ja so-
gar auf den ersten Blick affirmative Dienstleistungen. Obwohl Rolligs dichotomischer An-
satz eine in den 1990er Jahren verbreitete Diskursfigur spiegelt148, kann also nur unter
Vorbehalt auf ihn zurückgegriffen werden. Im weiteren Fortgang der Untersuchung wird
es gewisser Modifikationen bedürfen, um mit Rolligs Modell die Differenzierungen im
künstlerisch-partizipatorischen Feld entsprechend fassen zu können.

Auch aufgrund seines subjektiv wertenden Charakters ist Rolligs Entwicklungsmodell
kritisch zu sehen. Aktionistische Kunst ist für sie rein kunstfeldimmanent und unpolitisch,
also irrelevant und uninteressant. Aktivistische Kunst hingegen ist für sie sozial und poli-
tisch engagiert, also relevant und interessant. Diese Bewertung erklärt sich u.a. aus ihrer Positi-
on und Funktion inner- halb gesellschaftskritischer künstlerischer Projekte der 1990er Jah-
re. Während der Arbeit an ihrer Studie und darüber hinaus149 war Rollig als Kulturjourna-
listin und (Bundes-)Kuratorin stark in sozialkritische und politisch engagierte künstlerisch-
partizipatorische Praxen involviert. Als eloquent-energische Promoterin kritischer Projek-
te, die z.T. auch partizipatorisch agierten, ist ihre Position naturgemäß eine parteiische.
Die wertende Färbung des von ihr entwickelten Modells muss vor diesem Hintergrund
betrachtet werden.

Rolligs dichotomisches Erklärungsmodell von der Entwicklung partizipatorischer For-
mate wurde eingeführt, weil es auf einem wichtigen Kriterium beruht, nämlich dem der
künstlerischen Wirkungsabsicht. Um die vom partizipatorisch arbeitenden Künstler inten-
dierte Wirkung geht es im Folgenden. Hierbei spielt auch die von Rollig vorgenommene
Unterteilung in ‚aktionistische‘, also unpolitische, und ‚aktivistische‘, also politische oder
interventionistische Projekte eine große Rolle.

Intentionen und Ziele partizipatorisch arbeitender Künstler

Vergleichbar mit der thematischen Entwicklung partizipatorischer Arbeiten verlief diejenige der
Intentionen und Ziele bis in die sechziger Jahre hinein auf kunstimmanenten Bahnen. Ende der
1960er, Anfang der 1970er folgte eine signifikante Phase, die zum einen durch eine quantitative

                        
148 siehe dazu Baker 2003, Lind 2003 sowie Heiser 2003.
149 Seit 1992 Zusammenarbeit mit MIP – MUSEUM IN PROGRESS; 1994 österreichische Bundeskuratorin für bildende Kunst; 1994

Mitgründerin des DEPOT. KUNST UND DISKUSSION, Wien; 2002-2003 Kuratorin am O.K CENTRUM FÜR GEGENWARTSKUNST, Linz; seit
Januar 2004 künstlerisches Leiterin des LENTOS, Linz. Umfangreiche Vortragstätigkeit, u.a. 2005 im Rahmen des Symposiums In-
venting the Wheel im Zusammenhang mit der Ausstellung Lorraine Leeson, NGBK Berlin.
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Zunahme partizipatorischer Arbeiten gekennzeichnet ist, zum anderen durch die Auffächerung
künstlerischer Wirkungsabsichten und Programme. Im Kontext der gesellschaftlichen Entwicklungen
(1968er Studentenunruhen, allgemeine Politisierung, Feminismusdebatte) wurden nun auch Kritik
an gesellschaftlichen (Macht-)Verhältnissen und politische Kommentare als Ziele partizipatorischen
Arbeitens formuliert. Nur eine knappe Dekade später griffen Künstler bereits mit dem Anspruch,
vermittels solcher Interventionen die soziale (politische, kulturelle, öko-nomische etc.) Wirklichkeit
in ihrem Sinne positiv zu verändern, konkret in soziale Zusammenhänge und politische Struktu-
ren ein. Bis heute lassen sich im Feld partizipatorischer Praxis vier Ziele parallel neben einan-
der finden. Dies sind die Reflexion und Erweiterung des Kunstbegriffs, die Demokratisierung der
Kunst, die Artikulation politischer Analysen, Kommentare, Kritik sowie schließlich konkrete Inter-
ventionen in einen sozialen Organismus.

Reflexion, Revision, Erweiterung des Kunstbegriffs

Das Interesse der ersten partizipatorisch agierenden Künstler richtete sich zunächst vornehm-
lich darauf, den vorherrschenden Kunstbegriff zu hinterfragen und im Sinne einer Erweiterung zu
revidieren. Es wurden neue Modelle erprobt, was Kunst darstellen könne (eine Reflexion oder
Handlung) und wie sich das Verhältnis zwischen Künstler, Kunst und Rezipient neu bestimmen
lassen könne. Dazu gehörte auch eine besondere Fokussierung auf die Wahrnehmung der Kunst
durch den Rezipienten und die Möglichkeit, diesen über Einflussmöglichkeiten auf die Steuerung
seiner Wahrnehmung anders als zuvor in den Rezeptionsvorgang bzw. in die Gestaltung des
Rezeptionsvorgangs einzubeziehen. Aus diesen Überlegungen resultierte bereits in den fünfziger
Jahren der zu der Zeit noch unausgesprochene und in den sechziger Jahren dann verbalisierte
Anspruch, das Publikum künstlerischer Arbeiten zu emanzipieren und das Feld der Kunst hin-
sichtlich seiner Themen, Strukturen und Rezeptions-/Teilhabemöglichkeiten zu demokratisieren.

Emanzipation des Rezipienten, Demokratisierung der Kunst

Seit den 1960er Jahren lässt sich im Segment partizipatorischen Kunstschaffens eine pro-
grammatische Hinwendung zum Publikum beobachten, dergestalt, dass versucht wurde, es aus
seiner angestammten traditionellen Rolle zu befreien. Künstler unterbreiteten nun nicht mehr
ausschließlich Angebote zum passiven Rezipieren (Konsumieren), sondern stellten Möglichkeiten
zum Mitmachen und zur Teilhabe an ihren Arbeiten bereit. Dabei vertraten sie den Anspruch,
Kunst als Erfahrung, als Teilhabe an einem Ereignis oder Prozess zu vermitteln. Das reicht
von HA Schults Die Stadtstraße (Der Schlüssel steckt) (1971) [→ K-37] über Erwin Wurms
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Instruktionen (seit 1989) [→ K-71, K-90, K-103] bis zu Köbberling & Kaltwassers Projekt Haus-
bau 05 (2005) [→ K-253] und Stephan Kurrs Autark in Gropiusstadt (2006) [→ K-259]. Inner-
halb dieses Segmentes gab es eher didaktische Ausprägungen (Franz Erhard Walthers Hand-
lungsobjekte zum Beispiel sollten Benutzer zu Sensibilität gegenüber Materialität, Form und Vo-
lumina erziehen), provokative und konfrontative (wie z.B. Stefanie Trojans Kleiderspende, 2002,
oder ihre Arbeit käuflich, 2004 [→ K-229, K-250]) und eher auf Unterhaltung, Animation des
Publikums und Spaß angelegte künstlerische Partizipationsangebote (siehe zahlreiche Jux-Veran-
staltungen der Fluxus-Künstler). Die Beteiligung des Publikums war dabei oftmals Selbstzweck
und vordringliche Motivation. In ihr drückt sich das Anliegen aus, die Hierarchie zwischen
Künstler und Rezipient aufzulösen und darüber einen Prozess der Demokratisierung der Kunst
einzuleiten. Diese tautologische Schleife — der Anspruch partizipatorisch arbeitender Künstler
erfüllt sich im Moment der Teilhabe ihres Publikums — spiegelt aus heutiger Sicht die Selbst-
bezüglichkeit partizipatorischer Kunst und zeigt, dass auch partizipatorisches Arbeiten mitunter
vorrangig eine Arbeit am Kunstbegriff darstellte.

Die anvisierte Demokratisierung der Kunst zielte neben der Aufhebung der Hierarchien im
künstlerischen Feld150 vor allem auch darauf, die wertbesetzte Abgrenzung von Hochkultur ge-
genüber populärer (Unterhaltungs-)Kultur in ihren unterschiedlichen Ausprägungen zu nivellieren,
also Kunst und Leben, Profikunst und Laienkunst, Kunst und Nichtkunst als gleichwertige kultu-
relle Äußerungen nebeneinander zu setzen. Als ein weiteres Ziel sollte darüber auch der mögli-
che Rezipientenkreis erweitert werden. Für partizipatorisch arbeitende Künstler bedeutete dies,
demokratisch konnotierte Formen alltäglichen Lebens in ihre Kunst zu integrieren. Fluxus-Künstler
richteten Läden zum Vertrieb ihrer Multiples ein, zahlreiche Happenings hatten den Charakter
von Geburtstags- oder Betriebsfeiern. Ebenso animierten Künstler ihr Publikum, durch das Ver-
wenden von Alltagsgegenständen in einer anderen als der üblichen Art besondere Erfahrungen
zu machen. So nutzte Rebecca Horn ihre Körper-Extensionen der sechziger und siebziger Jahre
unter anderem dazu, die Kunst und ihren Betrieb zu hinterfragen.151 In den 1990er Jahren
waren die Emanzipation des Publikums und die Demokratisierung der Kunst erneut wichtige
Ziele, denen sich zahlreiche Künstler von Franz West über Adam Page und Sigrid Lange bis
hin zu Simone Westerwinter verschrieben haben. Stella Rollig bezeichnet diese Ausprägung
partizipatorischen Arbeitens als aktionistische ‚Kunst-ins-Leben-Spektakel‘. Der Begriff beschreibt
größere Teile des künstlerischen und kulturellen Feldes der 1990er Jahre ganz treffend. Die so

                       
150 Z.B. zwischen Institutionen und Künstlern sowie zwischen Vermittler und Rezipient.
151 Rebecca Horn, Arm-Extension (1968) [→ K-134], Kopf-Extension (1972) [→ K-145].
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genannte Festivalisierung, also das Vergrößern einer Ausstellung oder eines Projektes und ihres
Rezeptionsrahmens zu einem spektakulären Event, hat, von der Pop-Kultur kommend, fast aller-
orten in der so genannten Hochkultur Einzug gehalten. Zahlreiche neue Biennalen, die Gro-
ßereignisse documenta und Skulptur. Projekte in Münster als Fixpunkte im Kunstkalender, Kon-
zerte und Partys in Kunsthallen und Museen, Künstler als DJs etc. zeugen von dieser Ent-
wicklung. Diese vermeintliche Demokratisierung und Öffnung der Institutionen gegenüber neuen
Besuchergruppen/Zielgruppen folgte dabei allzu häufig nur vordergründig dem Interesse, Künstlern
ein Forum zu bieten. In der Regel entsprachen sie eher Maßgaben des Marketings und dem
Wunsch der ausstellenden Institution, sich als innovativ und experimentierfreudig darzustellen.

Das künstlerische Ziel einer Nivellierung der Hierarchien schreibt sich von frühesten Formen
bis in die aktuelle Kunst fort. Künstler negieren dabei oftmals, dass dieser Anspruch der Qua-
dratur eines Kreises gleicht. Die Gleichheit von Künstlern und Nicht-Künstlern in von Künstlern
konzipierten, initiierten und durchgeführten Projekten bleibt notwendigerweise eine Fiktion.

Artikulation politischer Kommentare, Analysen und Kritik

Seit Ende der sechziger, Anfang der siebziger Jahre formulierten sich in partizipatorischen
Projekten deutlich soziale und politische Kommentare, Analysen und Kritik. Sie propagierten den
Anspruch der Kunst, über Sensibilisierung, Aufklärung etc. mittelbar auf die kritisierten sozialen
Zustände einzuwirken. Die Demokratisierung der Kunst wurde als eine Demokratisierung der
Kunstinstitutionen, vor allem der Zugangsmöglichkeiten zu und Teilhabemöglichkeiten an Kunst
verstanden. Künstler dieser Zeit formulierten den zuvor kunstfeldimmanent ‚unpolitisch‘ gefassten
Anspruch an eine Demokratisierung dezidiert institutionskritisch und politisch.152

Entsprechend ihrem dichotomischen Entwicklungsmodell partizipatorischer Formate bezeichnet
Stella Rollig diese künstlerische Haltung und die aus ihr resultierenden künstlerischen Arbeiten
als Aktivismus resp. aktivistische Kunst. Deren Ziele referiert sie als „Aufklärung, Politisierung
und Anspruch auf Wirksamkeit über ein Kunstpublikum hinaus“, ihren historischen Kontext steckt
sie ab mit den Worten, es handele sich um eine „Kunstpraxis, die sich bis zum Jahrhundert-
beginn zurückverfolgen lässt“.153 Rollig subsumiert unter dem Label aktivistische Kunst Arbeiten

                       
152 Vgl. hierzu auch Wege 2002, S. 237.
153 Rollig, 1998, S. 14.
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von der russischen Revolutionskunst über Dada, John Heartfield, Hans Haacke, GROUP MATERIAL
bis hin zu denen von MINIMAL CLUB.154

Wie bereits erwähnt, stimme ich nicht mit Rolligs streng dichotomischem Ansatz überein; dar-
über hinaus unterscheiden sich unsere Definitionen von partizipatorischer Kunst und ihrer histori-
schen Verortung. Nichtsdestotrotz greife ich im Folgenden auf ihren Begriff der aktivistischen
Kunst zurück, da er eine griffige Formel bietet, kunstfeldimmanent operierende Kunst von einer
Kunst, die sich wesentlich über ihre gesellschaftliche Wirksamkeit definiert und legitimiert, zu
trennen. Zu aktivistischer Kunst, wie Rollig sie fasst, müssen, als Erweiterung der von ihr ge-
nannten künstlerischen Positionen, unbedingt noch mindestens Julie Ault, Loraine Leeson, Andreas
Siekmann, PARK FICTION, Silke Wagner und WOCHENKLAUSUR gezählt werden. Und, eine weitere
notwendige Differenzierung, es müssen zwei Teilbereiche aktivistischer Kunst unterschieden werden.

Der eine Bereich konstituiert sich durch Arbeiten mit dem Anspruch, Reflexion und Kritik
bezüglich künstlerischer Diskurse, einer Verbindung von Kunst und Leben oder auf sozialem
Gebiet zu artikulieren. Ein bedeutender Vertreter dieses Feldes ist Hans Haacke. In seinen
Arbeiten (z.B. MoMA poll (1970) [→ K-35], Besucherprofile (1972-73) [→ K-40]) verfolgt er das
Ziel, Kunst als Kritik solle zu Reflexion anregen und darüber, also mittelbar, könnten sich die
Verhältnisse ändern. Seine Praxis kann als eine reflexiv-aktivistische beschrieben werden. Ähnli-
che Ansätze finden sich z.B. bei Yoko Ono, die vor allem in den 1960er Jahren häufig parti-
zipatorische Ansätze mit feministischen Fragestellungen verknüpfte, hier ist z.B. ihre Arbeit Cut
Piece (1964) [→ K-23] zu nennen. In Deutschland waren es Künstler wie Günther Uecker, die
Ende der sechziger Jahre nach einer Erweiterung der Möglichkeiten der inhaltlich und formal
als zu begrenzt empfundene Kunstwelt strebten. Er bereicherte seine künstlerische Arbeit thema-
tisch, bezüglich seiner Ausdrucksmittel und mit Blick auf die Rezipienten um eine gesellschaftli-
che Dimension. So vermitteln zum Beispiel die partizipatorischen Objekte seines Terrororchesters
(seit 1968) [→ K-31] in ihrer raum-klanglichen Realisierung ebenso bedrohlich wie poetisch ein
allgemeines Klima von Aggression und Umschwung wie auch konkrete politische Bezüge z.B.
auf die Mairevolte in Paris (1968) oder die deutsch-deutsche Teilung. Im Vergleich zu Günther
Uecker ist Haackes Umgang mit konkreten politischen und gesellschaftlichen Themen in seiner
Kunst wesentlich prononcierter und exponierter. Während sich Haackes Anspruch an die gesell-
schaftskritische Relevanz und Wirkung der mit den Mitteln der Kunst vorgebrachten Kritik direkt

                       
154 Künstlergruppe München/Berlin. MINIMAL CLUB sprach Mitte der neunziger Jahre von ihrer künstlerischen Arbeit als einem

“testweisen Suspendieren von Kunst” und bezog sich damit auf eine politisch-aktivistische Praxis, die das soziale Feld der
bildenden Kunst nur als Ausgangspunkt für politische Aktionen nutzen wollte, siehe dazu auch Rollig 1998, S. 15.
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und nachdrücklich formuliert, artikuliert Uecker bis heute in seinen diversen Arbeiten zu politi-
schen Themen eher unbestimmt ein gewisses Unbehagen. Bei seinem Terrororchester können
sich die Rezipienten noch immer unbedarft, spielerisch und vor allem folgenlos austoben.

Demgegenüber konstituiert sich ein zweiter Bereich über die Intention, in soziale Zusammen-
hänge einzugreifen und dort (in wie kleinem Maßstab auch immer) positiv verändernd zu wir-
ken. Solche Arbeiten behaupten und fordern eine gesellschaftliche Relevanz der Kunst, die sich
in konkreten Maßnahmen niederschlägt. Künstlerisches Arbeiten meint hier gesellschaftliches En-
gagement, also das Arbeiten mit den entsprechenden Personengruppen vor Ort, um konkret
deren Lebensumstände zu verbessern. Protagonisten solch interventionistisch-aktivistischer partizi-
patorischer Kunstpraxis von GROUP MATERIAL über Stephen Willats bis PARK FICTION beschreiben
ihre Art künstlerischen Arbeitens auch als soziale Praxis.

Die Gründung seiner Organisation für direkte Demokratie durch Volksabstimmung [→ K-39]
(vorgestellt auf der documenta 5, Kassel 1972) durch Joseph Beuys war ein erster Versuch,
Kunst und Kunsterfahrung ins politisch Relevante zu wenden, seine politischen und künstleri-
schen Aktivitäten zu kanalisieren und zu institutionalisieren. Sie markiert einen Übergang zu
seinen späteren interventionistischen Arbeiten; hier ist sie genannt, weil Beuys‘ Proklamation
diskursiver Formate (Symposium, Vortrag, Diskussion) als Kunst und politischer Themen als
Themen der Kunst über die Jahre eine immense Wirkung entfaltete, die bis in die Neunziger
und das für diese Zeit typische Format der Diskursausstellung hinein reichte. Beispielhaft seinen
hier nur das kollektive Künstlerprojekt when tekkno turns to sound of poetry der Shedhalle
Zürich 1994/1995 [→ K-107] genannt sowie das Recherche-, Ausstellungs- und Diskussions-
Projekt geld*beat*synthetik. CopyShop zu Bio/Technologie, Feminismus und Kunst, realisiert von
BÜROBERT und MINIMAL CLUB in den KunstWerken Berlin 1996.

In reflexiv-aktivistischen wie auch in interventionistisch-aktivistischen künstlerischen Projekten
nehmen partizipatorische Praxen eine herausragende Stellung ein. In der Pluralität künstlerischer
Ansätze, die von medienreflexiven über systemreflexive und wahrnehmungskritische bis hin zu
appropriativen Überlegungen reichen, markiert der Anspruch, durch Kunst gesellschaftliche Ver-
hältnisse zu analysieren, zu kommentieren und darüber mittelbar oder auch direkt und konkret
auf die Gesellschaft einzuwirken, eine dezidiert politische Position.

Interventionen in gesellschaftliche (politische) Zusammenhänge

Im Unterschied zum bereits vorgestellten ersten Teilbereich aktivistischer Kunst, den reflexiv-
aktivistischen Praxen, verfolgen Künstler des zweiten Teilbereiches, der interventionistisch-
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aktivistischen Praxis, das Ziel, über die Formulierung von Kritik hinaus konkret verändernd in
politische, soziale, ökologische, institutionelle o.ä. Zusammenhänge einzugreifen. An erster Stelle
zu nennen sind hier Arbeiten des New Yorker Künstlerkollektivs GROUP MATERIAL.155 Gegründet
1979 und bis 1997 in wechselnder Besetzung aktiv verbanden sie politische, künstlerische und
methodische Themen und Forderungen zu kollektiv entwickelten Recherche- und Präsentations-
projekten, u.a. Dokumentationsausstellungen. Ihnen ging es darum, Kunst als soziale Praxis im
Lebenszusammenhang einer lokalen Gemeinschaft (Nachbarschaft) zu praktizieren. Dazu wurden
Modalitäten, Prämissen, Macht- und Wirkungsfaktoren des Her- und Ausstellens von Kunst the-
matisiert und innovative Alternativen zu herkömmlichen Praxen entwickelt. An die Stelle mono-
grafischer Präsentationen traten diskursive Installationen, die mit unterschiedlichen Orten (z.B.
Ladenlokal als Showroom, öffentliche Plätze), Medien und Ausstellungsformaten experimentierten
und deren partizipatorische Strukturen das Publikum als Produzenten einbezogen. Inhaltlich war
GROUP MATERIAL auf eine kritische Auseinandersetzung mit gesellschaftlich und politisch relevan-
ten Fragestellungen wie z.B. AIDS, Minderheitenpolitik, Demokratie, Ökonomie- oder Urbanismus-
kritik ausgerichtet.

Partizipation, Kommunikation und kultureller Aktivismus waren Schlüsselbegriffe ihrer Vorge-
hensweise. Auch durch das radikale Nebeneinander von professionell künstlerischen und scheinbar
nicht-künstlerischen Beiträgen erweiterten sie auf formalästhetischer, inhaltlicher und programmati-
scher Ebene die gängigen Begriffe von Kunst und Ausstellung. Das unhierarchische Zusammen-
treffen unterschiedlichster Kooperationspartner, Zielgruppen und Schauplätze, etwa in den Projekten
DaZiBao (1983) [→ K-52], Americana (1985) oder Democracy (1988/89) [→ K-59], antizipierte ein
Modell kultureller und politischer Teilhabe, das wegweisend für spätere interventionistische und
aktivistische Arbeiten werden sollte. Diesen Begriff von Partizipation, also über Interventionen in
einen sozialen Bereich gemeinsam mit Teilnehmern problematische Inhalte zu verhandeln, ver-
folgten auch andere US-amerikanische Künstler, herausragend unter ihnen Adrian Piper. In ihren
Funk Lessons (1982-84) [→ K-50]156, kollektiven Tanzperformances, vereinte sie lustbetont und
sinnlich die Vermittlung politischer Kritik mit Selbstreflexion und Gemeinschaftserfahrung.

Solch US-amerikanische, aktivistische Kunstpraxen wie die von GROUP MATERIAL und Adrian
Piper, aber auch von Zusammenschlüssen wie GUERILLA GIRLS, GRAN FURY, ACT UP oder

                       
155 Zu der Arbeit von GROUP MATERIAL siehe besonders Avgikos 1996, S. 85-116; des weiteren Ault 2003 (c), S. 51-58;

Steiner 2002, S. 281. Interessanterweise führt GROUP MATERIAL 2003 ausgerechnet Hans Haackes Kunstpraxis – kritisch
politisch aber nicht interventionistisch - als ein wichtiges Modell ihrer Arbeit, eine wichtige Inspiration und Referenz an,
siehe hierzu Doug Ashford, Gründungsmitglied von GROUP MATERIAL, in einem Interview in: GROUP MATERIAL 2003.

156 Vgl. zu dieser Arbeit auch Piper 1996, S. 196 und Kravagna 1998, S. 37.



70                                                                                                II. GENESE VON BETEILIGUNGSFORMEN

WOMEN’S ACTION COALITION wurden in Europa mit Interesse verfolgt, zitiert, importiert und nach-
geahmt.157 Insofern stellt die Arbeit von GROUP MATERIAL ein wichtiges Scharnier zwischen kon-
zeptuellen Ansätzen der späten siebziger und denen der neunziger Jahre dar. So wurden zum
Beispiel institutionskritische Ansätze wie die Erweiterung des Handlungsspielraums durch das
partielle Verlassen der Institution Kunst, das Sichtbar- und Hörbar-Machen unterprivilegierter Be-
völkerungsgruppen oder auch das Adressieren kunst-untypischer Publika und Themen in den
1990ern vielfach wieder aufgegriffen. Barbara Steiner beschreibt GROUP MATERIAL (und andere
Gruppen) als „richtungsweisend“ für politisch engagierte Kulturproduzenten der frühen neunziger
Jahre in Europa.158 Dem ist eindeutig zuzustimmen, können doch z.B. Künstlergruppen wie
BÜROBERT159, (Diskurs-) Produktions- und Ausstellungsstätten wie die Shedhalle, Zürich, oder
auch Projekte wie when tekkno turns to sound of poetry (1994/1995) mit Blick auf ihre kollek-
tive Arbeitsweise, ihr Selbstverständnis (temporäre Gruppenidentität), ihre Materialzusammenstellun-
gen (aus Hoch- und Populärkultur, Dokumentationen und Kunst), ihr Medieneinsatz bis hin zu
ihrer Art der Präsentation (als offenes Archiv, Recherche- und Diskussionsstätte) eindeutig als in
einer Genealogie mit den Arbeiten von GROUP MATERIAL stehend beschrieben werden.

In etwa zeitgleich mit der Formierung von GROUP MATERIAL, aber auf der anderen Seite
des Atlantiks arbeiteten Joseph Beuys in Deutschland und Stephen Willats in England an neu-
en Formen künstlerischen Arbeitens unter direkter Beteiligung von Rezipienten. Während Joseph
Beuys mit Honigpumpe am Arbeitsplatz [→ K-44] und der Free International University (FIU)
[→ K-45] 1977 auf der documenta 6 in Kassel noch vor allem auf der diskursiven und institu-
tionellen Ebene operierte, praktizierte Stephen Willats mit Vertical Living (1978) [→ K-46] bereits
eine um ein Vielfaches avanciertere Form partizipatorischer künstlerischer Praxis. Anders als
Beuys, der noch Ende der siebziger Jahre künstlerische Bilder für lebensweltliche Phänomene
fand und das Leben zur Kunst erklärte, arbeitete Willats bereits außerinstitutionell und mit ge-

                       
157 Vgl. hierzu etwa Rollig 1998, S. 14. Dan Cameron konstatierte 2003, „Group Material has really retained enormous

vitality as a model. Every collaborative group today is informed about [GM] in some way or feels they should study and
incorporate it.“ Julie Ault, langjähriges Mitglied von GROUP MATERIAL, spricht von der Arbeit des Kollektivs als „reference
point“ für spätere aktivistisch-interventionistisch arbeitende Künstler und Gruppen, siehe GROUP MATERIAL 2003.

158 Steiner 2002, S. 281.
159 BÜROBERT ist eine Künstlergruppe, deren Kern Jochen Becker und Renate Lorenz bildeten. Zunächst in Düsseldorf, dann

in Berlin situiert, formierte sie sich Ende der 1980er Jahre und trat Anfang der 1990er Jahre mit den für die Neunziger
typischen Diskurs-Ausstellungen an die Öffentlichkeit. Wie die Shedhalle, Zürich, auch arbeitete BÜROBERT an diskursiven
und politisch ausgerichteten Projekten, an einer kritischen Selbstbestimmung künstlerischer Potenziale, über Themen wie
Feminismus, Gentechnologie, Minderheitenpolitik etc. Dazu entwarfen sie Informations- und Diskussionsräume; ihre Arbeit
kann auch als ‚Info-Ambient‘ beschrieben werden. Vgl. Kravagna 2002, S. 9 und BerlinBiennale1 1998, S. 186: Hier wer-
den die Projektreihen trap und geld – beat – synthetic, 1993 in den KunstWerken Berlin, realisiert von BÜROBERT und
der Münchner Künstlergruppe MINIMAL CLUB, vorgestellt.
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sellschaftlichen Gruppen und Verhältnissen statt über sie. Vermittels künstlerischer Interventionen
griff der Brite direkt in das Leben seiner Projektteilnehmer ein.

Als einer der frühesten und wichtigsten Vertreter einer in gesellschaftliche Zusammenhänge
intervenierenden partizipatorischen künstlerischen Praxis proklamierte Willats in seinen kontextuellen
und kollaborativen Projekten seit Anfang der 1970er Jahre stets Kunst als soziale Praxis und
seine Rolle als die eines „künstlerischen Forschers“.160 Willats war Vorkämpfer eines erweiterten
Kunstbegriffs und tatsächlicher Teilhabe im Sinne von partnerschaftlicher Zusammenarbeit. Aus
seiner gesellschaftskritischen Position heraus kooperierte er bei jedem Projekt mit einem je spe-
zifischen Publikum. Seine Projekte in Hochhaussiedlungen in London und Berlin, die er gemein-
sam mit Bewohnern dieser Wohnanlagen erarbeitete, waren auf das In-Gang-Setzen von Wahr-
nehmungsprozessen ausgerichtet, die zu einer Analyse und möglichen Veränderung sowohl des
individuellen Verhältnisses der Teilnehmer zur Umgebung als auch der sozialen Beziehungen
untereinander führen sollten. Willats proklamierte Kunst als sozial relevante Praxis, bezweckte
allerdings keine strukturelle Verbesserung sozialer Situationen. Die jeweiligen Interventionen sollten
lediglich einen neuen Handlungsrahmen eröffnen, der, wenn er angenommen oder weiterentwik-
kelt würde, auch nachhaltige Veränderungen möglich machte.161 Bei seinen Arbeiten war der
Prozess, das gemeinsame Arbeiten und der Austausch untereinander das Eigentliche; die kollek-
tiv entstandenen Dokumentationen in Form von Bildtafeln, bedruckten Textilien und Foto-Text-
Collagen hingen in den Treppenhäusern der jeweiligen Communities und gelangten erst nach-
träglich in den Ausstellungsbetrieb. 1979-1980 arbeitete er in und über Berlin162, seit Mitte der
1980er Jahre stellen Willats frühe Arbeiten im deutschsprachigen Diskurs über gesellschaftspoliti-
sche Konzeptkunst und sozial-interventionistische partizipatorische Praxis eine bedeutende Refe-
renzgröße dar. Sie zeigen heute beispielhaft, dass „die pauschale Rede von der ‚Naivität‘ bzw.
lediglich ideellen Natur älterer Modelle partizipatorischer Praxis so nicht haltbar ist“163.

Bezüglich seiner künstlerischen Strategie (Recherche sozialer Kontexte, Kommunikation, Inklu-
sion, Partizipation als Produktion mit Partnern) stehen zahlreiche Künstler in Willats Nachfolge.

                       
160 Seine Recherchen richteten sich u.a. auf die Lebensbedingungen sozialer Randgruppen, vgl. hierzu Eickhoff 1994. Zur

Bedeutung des ‚social research‘ für Willats Projekte vgl. Willats 1976. Zu Willats und seinen frühen partizipatorischen
Projekten siehe Becker 1995; Kravagna 1998; Babias, Waldvogel 2001; Rollig 2001; BerlinBiennale3 2004.

161 Kravagna 1998, S. 44.
162 Als DAAD-Stipendiat realisierte er Projekte mit Anwohnern im Märkischen Viertel und in Gropiusstadt, dokumentiert finden

sich diese Arbeiten u.a. in dem Katalog Stephen Willats, Ich lebe in einem Betonklotz. Märkisches Viertel Berlin, Köln
1980, siehe Willats Kat. 1980 (b). Diese ‚Sozialrecherche‘ setzte er 1992-1993 in Form so genannter ‚Spaziergänge‘ in
Berlin-Marzahn fort. Vgl. hierzu Becker 1995 sowie BerlinBiennale3 2004.

163 Kravagna 1998, S. 42.
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Besonders hervorzuheben wegen der eigenständigen und eigenwilligen Weiterentwicklung seiner
bzw. Entwicklung ähnlicher Ansätze sind etwa Silke Wagners Bürgersteig (2001) [→ K-222] und
Andrea Knoblochs Blume2004 (2004) [→ K-245].

Neben Willats ist die Londoner Künstlerin Loraine Leeson eine weitere wichtige Referenzfigur
für politisch engagierte partizipatorische Kunstpraxis im deutschsprachigen Raum.164 Mit aktivisti-
schen Projekten zu Gesundheitspolitik, demokratischer Stadtentwicklungspolitik, Bildungsarbeit etc.
etablierte sie eine künstlerische Form des „cultural campaigning“ (Leeson), die noch in aktuellen
Positionen partizipatorischer Kunst fortgeschrieben wird. Andrea Knobloch z.B. mit ihrem Projekt
www.rundkino-dresden.de [→ K-235] und das aktivistische Bündnis PARK FICTION [→ K-112] ste-
hen hinsichtlich ihrer politischen, institutionskritischen und partizipatorisch-integrativen Ansätze deut-
lich in einer Kontinuität zu Leesons Ansätzen.

Die dominante Figur der Debatte um das Beziehungsgefüge von Kunst, Politik und Partizi-
pation im Deutschland der siebziger und achtziger Jahre war unumstritten Joseph Beuys. Bereits
1977 hatte er auf der documenta 6 in Kassel mit Honigpumpe am Arbeitsplatz und der Be-
kanntgabe bzw. Eröffnung seiner FIU, vermittels derer er künstlerische und politische Beteili-
gungsformen propagierte, einen fulminanten Auftritt. Fünf Jahre später, eingeladen zur documenta
7 (1982), bot er der Stadt Kassel sowie der deutschen und internationalen Kunstwelt eine
partizipatorische Arbeit an, die in zuvor nicht gekanntem Maße auf die Aktivierung und Involvie-
rung Kasseler Bürger abzielte, die Arbeit 7.000 Eichen [→ K-49]. Mehr noch als eine deutlich
sichtbare Intervention in den öffentlichen Raum war 7.000 Eichen ein umfänglich medial beglei-
teter kultureller und politischer Prozess, eine Intervention in den sozialen Körper der durch die
Kasseler Bürger, ihre Interessen und Bedürfnisse gebildeten Stadt.

Diese aktivistische partizipatorische Intervention sollte veranschaulichen, was Beuys zuvor eher
theoretisch als Soziale Plastik proklamiert hatte, nämlich wie sich in der Kunst das Ideal einer
neuen Gesellschaft manifestieren kann. Jeder Mensch sollte sein Engagement, seine Kreativität
und Verantwortung dazu beitragen. Hier spiegelt der spezifische Werkcharakter von 7ooo Eichen
Beuys‘ Erweiterten Kunstbegriff. Die 7.000 steinernen Stelen vor dem Fridericianum, die erste
sichtbare Materialisation des Projektes, zirkulierten in einem Kreislauf bürgerschaftlichen Engage-
ments, und erst als alle Steine und Bäume einen Platz im Kasseler Stadtraum gefunden hat-
ten, war das Werk vollendet. Beuys entwarf sich hier als Initiator, Katalysator und Moderator

                       
164 Leeson arbeitete 1975-76 im Rahmen eines DAAD-Stipendiums in Berlin, nahm 1977 zusammen mit Peter Dunn an der

documenta 6 teil, war ansonsten vorrangig in London tätig. 2005 zeigte die Neue Gesellschaft für Bildende Kunst (NGBK)
Berlin eine umfassende Retrospektive.
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eines politisch-künstlerischen Projektes und seine künstlerische Arbeit als ökologisch, sozial und
gesellschaftsverändernd. Er hatte wiederholt den Anspruch formuliert, mit seiner Kunst die Ent-
wicklung des menschlichen Bewusstseins zu fördern und so gesellschaftlich zu wirken. Sein
Kunstkonzept schloss dazu all dasjenige menschliche Handeln ein, das auf die Formung der
Gesellschaft ausgerichtet ist. Den sozialen Organismus Gesellschaft begriff er dabei selbst als
Kunstwerk.165

Beuys interventionistisch-aktivistische Projekte, wie 7.000 Eichen oder sein einflussreicher,
wenn auch nicht realisierter Wettbewerbsbeitrag Gesamtkunstwerk Freie und Hansestadt Hamburg
(1983/1984) [→ K-51], waren für die weitere Entwicklung künstlerischer aktivistischer Beteiligungs-
formate aus verschiedenen Gründen immens wichtig. So ließ er im Unterschied zu US-amerika-
nischen und angelsächsischen aktivistischen Projekten keinen Zweifel am Kunststatus seiner Arbeit.
„Bei Beuys war alles Kunst: seine enigmatischen Objekte ebenso wie seine Kandidatur für die
Grünen, seine autistisch anmutenden Performances ebenso wie die Gründung der Freien Interna-
tionalen Hochschule für Kreativität und interdisziplinäre Forschung 1974.“166 Vor allem aber eta-
blierte er durch seine unermüdliche und medienwirksame theoretische und praktische Arbeit am
Erweiterten Kunstbegriff und an seinem Konzept der Sozialen Plastik167 eine genuine Verbindung
von Kunst und Politik. In diesem Zusammenhang entwickelte er innovative künstlerische Hand-
lungsformen, prototypische Interventionen und auch, von gewissem agitatorischem, allerdings eher
geringem künstlerischen Wert, einen Popsong gegen die Aufrüstungspolitik Ronald Reagans168.
Das Interessante und Wegweisende an Beuys‘ war, dass er gleichzeitig einen traditionellen Werk-
und Schöpferbegriff und die Auflösung derselben in Aktion und Maßnahme vertrat.169 Er stellte
Kunst und Politik als komplementäre Bausteine der Sozialen Plastik nebeneinander.170

Beuys' Erweiterter Kunstbegriff und seine Konzeption der Sozialen Plastik gehören zu den
folgenreichsten künstlerischen Konzepten der letzten Jahrzehnte, gerade auch für künstlerisch-
aktivistische, partizipatorische Projekte und Interventionen. Zum einen knüpften zahlreiche Künstler,

                       
165 Z.B. im Katalog der documenta 6, Kassel 1977, siehe Beuys 1977, S. 156.
166 Rollig 2000.
167 Eine kritische Bewertung des Konzeptes der Sozialen Plastik findet sich z.B. bei Lange 2000, S. 279.
168 „Sonne statt Reagan“: „Wir wollen Sonne statt Reagan / Ohne Rüstung leben / Ob West, ob Ost / An die Raketen

den Rost“. Sein Song erschien als Schallplatte, Beuys trat damit auch vor Publikum auf, z.B. bei Kundgebungen der
Friedensbewegung oder im Fernsehen („Bananas“, ARD 3.7.1982). Erneut gezeigt wurde der Fernseh-Clip im Rahmen der
Veranstaltung Von Mainz bis an die Memel #37. Ein Videoschnipselvortrag von Jürgen Kuttner, Volksbühne Berlin 2002.

169 Das gleichzeitige Nebeneinander verschiedener Ausdrucksformen wie Zeichnung, Objekt, Installation und Aktion zeigt nicht,
dass der Begriff der Sozialen Plastik den Werkbegriff überwunden hat, wie Röbke meint. Es führt vielmehr die program-
matischen Erweiterung des Kunstbegriffs durch Beuys vor Augen. Vgl. Röbke 2000, S. 59.

170 Vgl. zu Beuys‘ Aktivismus auch Geene 2002, S. 138-140.
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Kuratoren und Theoretiker an Beuys‘ Postulat von der bewusstseinsbildenden und darüber ge-
sellschaftsformenden Funktion von Kunst und ihre soziale Verantwortung an. Zum anderen setzte
sich ein Kunstbegriff durch, der in der Kommunikation mit der Gesellschaft ein wesentliches
Konstituens von Kunst sah und die Meinung vertrat, erst in der Interaktion mit ihr vollende
sich eine Aktion als künstlerisches Werk.171

Eine exemplarische Weiterentwicklung der von Beuys formulierten Ansätze und Strategien fin-
det sich in Clegg & Guttmanns dritter Fassung ihrer Offenen Bibliothek, der Hamburger Version
von 1993 [→ K-93].172 Sie haben, wie andere Künstler auch, ihre Arbeit mehrfach als „social
sculpture“ beschrieben173 und damit deutlich ihren Anspruch artikuliert, Beuys Soziale Plastik
fortzuschreiben. Und tatsächlich haben sie dessen Konzept kongenial aktualisiert, indem sie
Teilhabe an politischen und kulturellen Prozessen auf einer über den Kunstbetrieb hinaus wei-
senden Ebene angeboten und gleichzeitig Bürgerengagement und selbstverantwortliches Handeln
eingefordert haben. Clegg & Guttmanns Bibliothek steht hinsichtlich der vorab angestellten Re-
cherchen, der Einbindung lokaler Akteure und der Konzeption als eine Art soziologisches Porträt,
das erst durch die Beteiligung der Benutzer entsteht, ebenso Stephen Willats Projekten der
1970er und 1980er Jahre nahe.

Zusammenfassung

Kritische Gesellschaftsinterventionen wurden für ein bestimmtes Segment der Kunst der
1990er Jahre zu einem Leitbild avancierter künstlerischer Arbeit. Neben dem Anspruch, über
künstlerische Interventionen konkret in gesellschaftliche Zusammenhänge einzugreifen, findet sich
die nicht notwendigerweise weniger ambitionierte Intention, vermittels politischer Kommentare,
Analysen und Kritik, also aufklärerischen und emanzipatorischen Idealen verpflichtet, mittelbar auf
Gesellschaft oder einzelne als problematisch erkannte Felder einzuwirken. Parallel zu diesen
beiden in den Siebzigern bzw. den späten Sechzigern entwickelten aktivistischen Haltungen
verfolgten zahlreiche partizipatorisch orientierte Künstler aktionistische Ziele, wie die Reflexion und
Erweiterung des Kunstbegriffs seit den zwanziger Jahren oder, seit Ende der fünfziger, die
Demokratisierung der Kunst. Hierzu muss unbedingt auch der in den Neunzigern und noch

                       
171 Röbke 2000, S. 61.
172 Vgl. Friede 1994, S. 18; Wuggenig, Kockot, Symens 1994, S. 85-88; Kravagna 1998, S. 38ff.; Wege 2002, S. 239.
173 Clegg & Guttmann in: Kunstraum München u.a. 1999, S. 17. – Auch Annette und Manfred Stumpf proklamierten, an der

Sozialen Plastik zu arbeiten: Sie kommunizierten ihre Hochzeit als Kunst (-aktion) und schrieben in diesem Zusammen-
hang, die ideale christliche Gemeinde sei „die größte soziale Plastik", siehe Kunstraum München u.a. 1999, S. 19.
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aktuell sehr verbreitete Zug einer Festivalisierung der Kunst im Sinne von Entertainment, Ambi-
ent und Unterhaltung gezählt werden.

Nachdem diese vier Programmatiken partizipatorischer künstlerischer Praxis nacheinander auf
den Plan traten koexistieren sie seit den achtziger Jahren bis heute, wobei mal das eine, mal
das andere künstlerisch-programmatische Interesse sich stärker Gehör verschafft oder rein quan-
titativ stärker im Vordergrund steht.

Die quantitative und qualitative Entwicklung partizipatorischer Kunst

Die eine Entwicklung partizipatorischer Kunst gibt es genauso wenig wie die eine partizipatori-
sche Kunst. Das Feld partizipatorischer Strategien und Praxen wird durch unterschiedlichste for-
male, thematische und programmatische Positionen aufgespannt. Entwicklungen innerhalb dieses
Feldes werden in zwei Schritten herausgestellt, indem zunächst quantitative und dann qualitative
Entwicklungen dargelegt werden.

Der Begriff ‚quantitativ‘ bezieht sich auf die Anzahl durchgeführter und veröffentlichter partizi-
patorischer künstlerischer Arbeiten pro Jahr, ‚quantitative Entwicklung‘ also auf das Ansteigen
oder Sinken der Menge partizipatorischer Arbeiten. Die Zahlenangaben basieren auf der 252
Positionen umfassenden Kompilation partizipatorischer Projekte von 1919 bis 2006. ‚Qualitativ‘
und auch das Nomen ‚Qualität‘ meint demgegenüber die Beschaffenheit partizipatorischer Pro-
jekte, nicht etwa ihre Güte oder ihren Wert. Ich spreche also nicht über ihre hohe oder min-
dere Qualität in dem Sinne, dass ich eine Bewertung vornehme, sondern über die Art, wie
und wozu partizipatorische Arbeiten konzipiert und realisiert worden sind und wie sich dies im
Verlauf der letzten knapp hundert Jahre veränderte. Dazu kommen die bereits gewonnenen
Erkenntnisse zur Genese partizipatorischer Formate hinsichtlich des Grades an Beteiligung, den
Künstler anbieten, ihrer Strategien, ihrer Themen und der von ihnen verfolgten Programmatiken.
Miteinander verschränkt stellen sie die Entwicklung partizipatorischen Arbeitens als einen histori-
schen Prozess dar. Wenn ich also von einem qualitativen Sprung spreche, meint das eine
gravierende Veränderung oder Neukonzeption mindestens eines der genannten vier Parameter
partizipatorischer Konzeptionen.

Rein quantitativ betrachtet beschreibt das Phänomen Partizipation in der Kunst eine Entwick-
lung in drei Stufen. Visualisiert man sich die Entwicklung174 in der Form eines Säulendia-

                       
174 Die quantitative Auswertung der Kompilation ergibt für die 1910er Jahre 1 partizipatorische Arbeit, für die 1920er 1, für

die 1930er und 1940 jeweils 0, für die 1950er 3 partizipatorische Arbeiten, für die 1960er 19, für die 1970er 14, für
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gramms, bei dem die Horizontale die Zeitachse darstellt und jede Säule die Menge partizipato-
rischer Arbeiten einer Dekade beschreibt, so umfasst die, von links nach rechts gelesen, erste
Stufe die fünf Dekaden der 1910er bis 1950er Jahre. Für diese lassen sich auf konstant
niedrigem Niveau zwischen null und drei partizipatorische Arbeiten pro Jahrzehnt feststellen. Die
1960er, 1970er und 1980er bilden die zweite Stufe. In diesen dreissig Jahren blieb das Volu-
men partizipatorischer Arbeiten bei im Schnitt 18 Positionen pro Dekade. In den 1990er Jahren
vollzieht sich ein sprunghafter Anstieg, hier beginnt die dritte Stufe in der Entwicklung partizipa-
torischer Projekte. Auf einem im Vergleich zur zweiten Stufe sechsfach höheren Niveau pendelt
sich die Produktion partizipatorischer Arbeiten auch für den Beginn des neuen Jahrtausends ein,
rechnet man die vorliegenden Werte für die ersten sechs Jahre (74 Projekte) auf eine volle
Dekade hoch.

Nach ihrer Begründung in den 1910er und 1920er Jahren erlebten Beteiligungsformen in der
Kunst in den sechziger Jahren einen ersten Boom. Handlungsanweisungen und operative Set-
tings waren häufig eingesetzte Strategien in Happenings und bei zahlreichen Fluxus-Veran-
staltungen. In den siebziger Jahren flaute dieser Enthusiasmus etwas ab, die Zahl partizipatori-
scher Arbeiten ist für diese Dekade geringfügig rückläufig. In der Retrospektive scheint diese
Phase wie eine der Besinnung, bevor in den Achtzigern vornehmlich politisch und sozial ausge-
richtete partizipatorische Projekte (in einer fast 50%igen Steigerung gegenüber den Siebzigern)
die Agenda zeitgenössischen kritischen künstlerischen Arbeitens besetzten. Hier findet sich eine
signifikante Ballung in der zweiten Hälfte, besonders gegen Ende der achtziger Jahre. So gibt
es bezüglich der stetig zunehmenden Anzahl partizipatorischer Projekte pro Jahr einen nahezu
bruchlosen Übergang zu den Neunzigern, für die im weiteren Verlauf und besonders seit 1996
ein sehr starker Anstieg zu verzeichnen ist. Man begegnete ihnen in unterschiedlichsten Kon-
texten, in Kunstmuseen, -hallen und –vereinen, im öffentlichen Raum, bei Events wie Biennalen
oder der documenta. Mit einem Schlag, so schien es, waren partizipatorische Praxen in der
Provinz und natürlich besonders in Kunstzentren omnipräsent. Holger Kube Ventura konstatierte
für die Jahre 1995 und 1996, „Partizipatorische und kontextualistische Projekte waren mittlerweile
als Trend erkannt worden und hielten als Surrogat oder als Stil Einzug in die Institutionen.“175

Besonders das Jahr 1997 mit den an partizipatorischen Arbeiten reichen Großausstellungen
Skulptur. Projekte in Münster 1997 und documentaX und das Jahr 1998 mit der 1. BerlinBien-

                                                               
die 1980er 20, für die 1990er Jahre 120 und für die ersten sechs Jahre des neuen Jahrtausends 74. Eine tabellarische
Darstellung der Anzahl partizipatorischer Arbeiten pro Jahr und pro Dekade findet sich im Anschluss an die Kompilation
in Band 2, S. 262.

175 Kube Ventura 2002, S. 214.
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nale, die zahlreichen bekannten Vertretern partizipatorischer Kunstpraxen wie Tiravanija, Höller,
Rehberger und Kusolwong eine Plattform bot, weisen mit je 27 bzw. 18 Positionen signifikante
Häufungen auf. Nach einer erneuten Häufung 2001 pendeln sich die Zahlen bis 2006 im
Schnitt bei acht Positionen pro Jahr ein.

Hieraus lässt sich zunächst ablesen, dass im Vergleich zur sonstigen Kunstproduktion und
–präsentation die Zahl partizipatorischer künstlerischer Arbeiten pro Jahr selbst in den Neunzigern
gering ist. Partizipatorische Projekte machten und machen lediglich einen geringen Teil der
zeitgenössischen Kunstproduktion aus. Demgegenüber vermittelt das Volumen der medialen Be-
richterstattung und Diskussion sowie der Theorieproduktion rund um diese Art künstlerischen
Arbeitens176 und auch ihr Einzug in die akademische und universitäre Künstlerausbildung177 das
Bild einer Fülle und Relevanz partizipatorischer Projekte.

Unter qualitativen Gesichtspunkten betrachtet lässt sich die Genese partizipatorischer Formate
grob in vier Phasen unterteilen:

(1) Von den Anfängen partizipatorischer künstlerischer Praxis bis Anfang der sechziger Jahre
wurden die konzeptionellen und strategischen Grundlagen gelegt bezüglich der Fragen, als was
der Künstler sein Publikum, wie er sich, seine Rolle und seine künstlerische Arbeit konzipiert
sowie bezüglich der Fragen, auf welche Art und Weise und wie stark der Künstler seine
Rezipienten in eine künstlerische Arbeit einbinden will.

(2) In den sechziger Jahren gibt es einen ersten Boom partizipatorischer Projekte, der durch
ihre im Vergleich zu früheren Jahren sehr viel höhere Zahl und größere Verbreitung, vor allem
aber durch ihre inhaltlich breitere Ausrichtung als zuvor gekennzeichnet ist. Themen aus dem
Leben und Alltag fanden Eingang in partizipatorische künstlerische Arbeiten, die Emanzipation
des Rezipienten und Demokratisierung der Kunst spielten als Ziele partizipatorischer Praxis nun
eine große Rolle. Die Kunstform Happening, besonders Allan Kaprows Participatory Happenings
der frühen sechziger Jahre, diverse Fluxus-Aktivitäten in Nordamerika und Europa sowie heraus-
ragende Einzelpositionen wie Piero Manzoni prägten mit ihren Arbeiten das Bild einer Dekade
partizipatorischen Arbeitens, dem es neben einer Reflexion und Revision des Kunstbegriffs vor
allem auch um Spiel, Spaß, Spannung und Unterhaltung (der Rezipienten) ging.

                       
176 Vgl. hierzu etwa das Literaturverzeichnis im Anhang.
177 Vgl. Aufbaustudiengang Public Art, Bauhaus-Universität Weimar; Seminare und Projekte der Universitäten in Würzburg,

Lüneburg und Berlin, der Akademie in Braunschweig, um nur einige zu nennen.
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(3) Während die genannten Formen von Partizipation im künstlerischen Feldes verblieben,
erweiterte sich um 1970 die inhaltliche und ideologische Ausrichtung partizipatorischen künstleri-
schen Arbeitens auf das Feld des Sozialen und Politischen. Partizipation als Teilhabe an kultu-
rellen, sozialen und politischen Prozessen wurde nun Thema, Methode und Ziel künstlerischen
partizipatorischen Arbeitens. Natürlich hatte es bereits zuvor politisch und sozial engagierte Kunst
gegeben, doch nun operierte diese strategisch partizipatorisch in dem Sinne, dass aktive, kör-
perliche wie geistige Beteiligung des Publikums als Methode der künstlerischen Produktion von
Kritik zugrunde gelegt wurde. Diese Phase ist gekennzeichnet durch eine Politisierung und den
Einzug aktivistischer Formate in das partizipatorisch-künstlerische Arbeiten.

(4) In den Neunzigern erfuhren partizipatorische künstlerische Verfahren einen zweiten Hype,
sie prägten in sehr starkem Maße die Kunst dieser Dekade. Quantitativ wie qualitativ (im Sinne
ihrer medialen Verbreitung sowie ihrer inhaltlichen, strategischen, formalen Vielfalt) erreichten sie
ein zuvor nicht erreichtes Niveau. Oft im Rückgriff auf programmatische Positionen der 1960er
und 1970er wurde Partizipation als Teilhabe an kulturellen, sozialen und politischen Prozessen
erneut aktualisiert, radikalisiert oder instrumentalisiert. Im Unterschied zu früheren Phasen partizi-
patorischen künstlerischen Arbeitens allerdings bestimmten in den Neunzigern neue Formen von
Ambient und vor allem auch Kunst als Dienstleistung die Produktion und die entsprechenden
Diskurse. Eng damit verwoben sind die zahlreichen partizipatorische Projekte im öffentlichen
Raum. Oftmals handelt es sich dabei um von Kommunen beauftragte (künstlerische) Maßnah-
men zur sozialen Befriedung. Als solche spiegeln diese Projekte die Gefahr der Vereinnahmung
partizipatorischer Strategien durch unterschiedliche Interessengruppen. Vergleichbar problematisch
sind erlebnisorientierte Großausstellungen, die partizipatorische Rezeptionsformen institutionalisieren.
Die Aktivierung des Publikums wirkte dabei wie ein choreografiertes Spiel, das keinen wirklichen
Freiraum für selbstbestimmtes Handeln ließ. Regelrechte Mitmach-Ausstellungen wie z.B. Take
me (I’m yours) (Serpentine Gallery London 1995), Das lebendige Museum (Museum Moderner
Kunst) und Auf eigene Gefahr (Schirn Kunsthalle, beide Frankfurt/Main 2003) haben dazu bei-
getragen, partizipatorische Strategien inhaltlich und strategisch umzuwerten. Bei solchen Projekten
besteht die Gefahr, den Anspruch auf demokratische Teilhabe des Publikums an künstlerischen
Gestaltungsprozessen auf ein inszeniertes, in seinen Möglichkeiten eingeschränktes und vorder-
gründig symbolisches Handeln zu beschränken.178

                       
178 Vgl. hierzu Penzel 2002, S. 101, der sich diesbezüglich im Zusammenhang der Londoner Ausstellung äußerte, und

Umathum 2003, die auf die Frankfurter Ausstellungen eingeht.
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Festzuhalten bleibt, dass bei zahlreichen partizipatorischen künstlerischen Arbeiten der neunzi-
ger Jahre ihre soziale Orientierung eine große Rolle spielte. Sie agierten zwischen Unterhaltung
und Politik, mitunter verbanden sie diese Felder, so wie sich oftmals Info- und Entertainment
miteinander verwoben zeigten. Diese jüngste Phase in der Entwicklung partizipatorischer künstleri-
scher Arbeiten (seit den Neunzigern) ist durch ein Nebeneinander feingliedrig differenzierter ak-
tionistischer und aktivistischer partizipatorischer Praxen charakterisiert. Andreas Siekmanns Platzge-
staltung für Arnheim und Rirkrit Tiravanijas Arbeit für den Hamburger Kunstverein (beide 1993)
oder Carsten Höllers Glück und PARK FICTIONS erste Auftritte in der Öffentlichkeit (beide Ham-
burg 1996) exemplifizieren das Nebeneinander höchst unterschiedlicher Ansätze und Intentionen.

Künstlerische und gesellschaftliche Kontexte

Beteiligungsmodelle und –formen resultieren grundsätzlich aus einer Unzufriedenheit der
Künstler mit dem Status Quo, so Stella Rollig: „Womit die Künstler unzufrieden sind, daraus
folgert der Charakter der angebotenen Partizipation und das Ausmaß an Selbstbestimmung, das
den Teilnehmenden ermöglicht wird.“179 Dies bezieht sie auf kunst-immanente ebenso wie auf
gesellschaftliche und politische Themen. Und in dieser Allgemeinheit ist Rollig zuzustimmen.
Differenzierter beschreibt Christian Kravagna das Phänomen: „‘Partizipation‘ als Praxis oder Po-
stulat spielt in der Kunst des 20. Jahrhunderts (fast) immer dort eine Rolle, wo es um die
Selbstkritik der Kunst geht, um die Infragestellung des Autors, um die Distanz der Kunst zum
‚Leben‘ und der Gesellschaft. Die Aktivierung und Beteiligung des Publikums bezweckt die Trans-
formation des Verhältnisses zwischen Produzenten und Rezipienten in dessen traditioneller Vari-
ante der Werk-Betrachter-Beziehung. Deren eindimensionale, hierarchische ‚Kommunikationsstruktur‘
produziert einen konsumistischen, distanzierten Betrachter, sie stellt ‚eine Schule asozialen Verhal-
tens‘ dar, wie Walter Benjamin 1935 schreibt. Die Intention der Auflösung dieser Situation in
eine Dynamik der Wechselseitigkeit entwickelt sich entlang einer Kritik der rein visuellen Erfahrung
und zielt häufig auf die Aktivierung des Körpers als Voraussetzung von Beteiligung.“180

Unzufriedenheit mit den künstlerischen Rahmenbedingungen auf der einen, mit den kulturel-
len, sozialen und politischen Rahmenbedingungen auf der anderen Seite sowie mitunter eine
Kombination aus beidem — das war und ist bis heute die wichtigste Motivation für Künstler,
alternative künstlerische, z.B. partizipatorische Strategien und Praxen der Entwicklung, Produktion

                       
179 Rollig 2000.
180 Kravagna 1998, S. 30f. Kravagna bezieht sich bei seinem Rekurs auf Benjamin auf dessen Aufsatz „Das Kunstwerk im

Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit“, in: Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. I, 2, Frankfurt/Main 1991, S. 502.
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und Distribution zu entwickeln. Für partizipatorische Praxen lässt sich diese Motivation, beginnend
mit Duchamp über Kontexte der sechziger, siebziger und achtziger Jahre bis in die 1990er,
deutlich nachzeichnen, wobei mal künstlerische, mal gesellschaftliche/politische Impulse, Fragestel-
lungen, Verbindungen und Ziele im Zentrum standen.

Ce sont les regardeurs ...

Auf Marcel Duchamp, einen der prominentesten und einflussreichsten partizipatorisch arbeiten-
den Künstler, geht das Diktum zurück, es seien die Betrachter, welche die Bilder machten.181

Er proklamierte und praktizierte die Trennung der künstlerischen Idee von ihrer Ausführung, die
Abkehr von einer retinalen und die Hinwendung zu einer Ideenkunst sowie das Einbeziehen der
Betrachter in Rezeptions- als Produktionsvorgänge eines künstlerischen Werkes.

Die Entkoppelung von künstlerischem Entwurf und tatsächlicher Ausführung ist eines der
wichtigsten Fundamente der Konzeptkunst. Die Verlagerung der Autorenschaft, also die Einbin-
dung diverser Nicht-Künstler (u.a. Publikum) in die Produktion einer Arbeit bildet einen Grund-
stein für Partizipation in der Kunst. Als Begründer dieser konzeptionellen Trennung muss Marcel
Duchamp mit seinen Ready-mades der 1910er Jahre gelten.182 Anders als lange Zeit missver-
standen und noch 1994 falsch fortgeschrieben ist es nicht die deklamatorische Geste, die einen
Gegenstand zum Ready-made und damit zu Kunst macht.183 Es ist vielmehr so, dass, wie Ana
Dimke schreibt, „die Konzeption und nicht die demonstrative Exposition [...] die Gegenstände
aus Wohnung und Atelier am Rande von Ausstellungen in [...] Kunst“184 überführt. Das, was
Ready-mades von anderen Objekten (objects trouvés, multiples) unterscheidet, liegt im ‚Ideati-
schen‘, wie Duchamp sich ausdrückte, also in der Bildung einer Idee.185

                       
181 „Ce sont les regardeurs qui font les tableaux“, Duchamp zitiert in: Paz 1991, S. 115. Auf Dieter Daniels geht die

Bezeichnung von Duchamps Satz als ‚Diktum‘ zurück, siehe Daniels 1992, S. 214. Ana Dimke diskutiert Duchamps Dik-
tum innerhalb ihres Kapitels „Die Bilder der Betrachter“, siehe Dimke 2001, S. 34-41, Vgl. auch Cabanne 1997.

182 Fountain (1915) wurde ausgestellt, die ersten beiden Ready-mades, Fahrrad-Rad (1913) und Flaschentrockner (1914) sind
wie zahlreiche andere der Jahre bis 1917 verschollen, siehe Dimke 2001, S. 68. Vgl. des weiteren Herzogenrath 1988,
S. 54, der die Rolle des Begründers dieser Trennung von Konzeption und Produktion Moholy-Nagy zuschreibt.

183 Über das Mißverständnis der deklamatorischen Geste schrieb Daniels 1992. Karin Thomas setzte die Tradition dieses
Mißverständnisses in dem von ihr herausgegebenen Lexikon zur Stilgeschichte der Kunst im 20. Jahrhundert fort, als sie
festhielt: „Readymade: Von Marcel Duchamp 1915 erstmalig bewußt praktizierter Akt in der Kunst, der vorgefundene, oft
industriell produzierte Gebrauchsobjekte, ohne oder nur mit geringfügiger Veränderung in der Erscheinung mit Titeln versah
und zum Kunstwerk erklärte.“, Thomas 1994, S. 21.

184 Dimke 2001, S. 70.
185 Der Begriff des ‘Ideatischen‘ stammt von Duchamp, er setzte ihn als Gegensatz zu ‚visuell‘ ein, siehe hierzu die Ausfüh-

rungen von Dimke 2001, S. 67, FN 34.
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Bahnbrechend dabei war, dass mit den Ready-mades die Aufmerksamkeit der Betrachter von
der ästhetischen Evidenz eines Kunstwerks auf seine institutionellen und diskursiven Bedingungen
verschoben wurde. Diese nämlich lassen eine künstlerische Arbeit erst als solche erkennbar
werden.186 Nach Dimke handelt es sich bei den Ready-mades um „exemplarische künstlerische
Versuchsanordnungen“187; hier hätte Duchamp experimentell die Bedingungen eines Kunstwerks
untersucht. Eine der Bedingungen war der Zufall, den Duchamp als Produktionsfaktor einbezog.
Eine andere war das Empirisch-Visuelle, die zentrale Domäne ästhetischer Produktion und Re-
zeption; dieser suchte er sich zu entziehen.188

Sein Angebot an den Betrachter bestand darin, dass dieser sich eine Idee aneignen kann.
Wie ein Vehikel transportiert ein vom Künstler gewählter Gegenstand das Konzept Ready-made.
Duchamp lenkte wiederholt die Aufmerksamkeit auf die Wahrnehmung des Betrachters und auf
dessen Beitrag bei der Konstruktion einer (Be-)Deutung. Zieht man Duchamps Umgang mit
Humor und Ironie in Betracht189 und liest vor dieser Folie seinen Vortrag „Der kreative Akt“
(1957)190, in dem er die Denkfigur des „Kunst-Koeffizienten“ als „arithmetische Relation zwischen
dem Unausgedrückt-aber-Beabsichtigten und dem Unabsichtlich-Ausgedrückten“ vorstellte, zeigt sich
der Künstler als ein Meister der Vernebelung. Entmantelt aller witzig-absurden und provozieren-
den Selbststilisierungen (Mathematiker, Biologe, Medium, Rationalist) und pseudo-erhellender Bilder
(Osmose, Raffinerie, Index) jedoch wird deutlich, dass Duchamp explizit den im Kunstwerk im-
plizierten Grad der Betrachterbeteiligung bzw. den Anteil der Rezeption am künstlerischen Pro-
zess thematisiert. Nicht der Rezipient macht oder vollendet das Kunstwerk (die Bilder entstehen
in seinem Kopf), sondern „aus der Reflexion des Verhältnisses von Setzung [das ‚Gemachte‘
des Künstlers, das nur scheinbar zur beliebigen emotionalen und geistigen Aufladung freigege-
ben ist] und Betrachtung [das, was der ‚Betrachter‘ leistet] geht die Kunst erst hervor.“191 Durch

                       
186 Wilfried Dörstel bezeichnet Ready-mades als „systemische Witze“, sie machten „keine Aussage über Gegenstände und

ihren Status“, sondern demonstrierten „die Parameter [...], die das System, Feld oder Spiel der Kunst machen und aus-
machen.“ Dörstel 2001, S. 314f.

187 Dimke 2001, S. 63.
188 Vgl. hierzu auch Buchmann 2002, S. 49.
189 Vgl. zur Rolle von Humor, Ironie und Selbstironie in Duchamps Werk Cabanne 1997, Daniels 1992, Dimke 2001. Stauffer

1991, S. 62, beschrieb Humor und (Selbst-)Ironie als Duchamps „Lieblingswerkzeuge“.
190 gehalten vor der Convention of the American Federation of Arts in Houston, Texas, abgedruckt in: Stauffer 1991, S. 9-12

und in: Sanouillet, Petersen 1975, S. 140-142. Vgl. Möntmann 2002, S. 112, und Hofbauer 2005, S. 95.
191 Dimke 2001, S. 36.
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das Ready-made wird der Modus der Rezeption (Betrachten, Auswählen) zum Modus der Pro-
duktion erhoben.192

Mit seinem Unhappy Ready-made (1919) [→ K-10] erweiterte Duchamp die von ihm definierte
Rolle des Betrachters als geistig-ideeller Produzent um den physischen Aspekt.193 Betrachterbeteili-
gung hieß nun körperliches Engagement beim Ausführen oder Aufführen eines Konzeptes. Gleich-
zeitig reduzierte er seine Rolle als Künstler auf die Formulierung einer Idee. Mit seinem Un-
happy Ready-made hatte Duchamp die Beteiligung des Rezipienten an der Entstehung des
Kunstwerkes in bis dahin ungekannter Deutlichkeit betont.194 Diese Fokussierung auf den Rezi-
pienten für den Entwurf und die Realisierung einer künstlerischen Arbeit sollte sich erst rund
vier Dekaden später in der produktiven Aneignung Duchamp’scher Ideen durch John Cage,
Jasper Johns, Merce Cunningham und Robert Rauschenberg weiter verbreiten. In der Auseinan-
dersetzung mit Duchamps künstlerischen und theoretischen Arbeiten haben diese Künstler u.a.
die Einbeziehung des Rezipienten als einen für das künstlerische Werk konstituierenden Faktor
vorangetrieben. Duchamps Idee des „Kunst-Koeffizienten“ spiegelt sich noch in aktuellen Arbeiten
von zum Beispiel Rirkrit Tiravanija, Felix Gonzalez-Torres oder Angela Bulloch. Nach wie vor sind
es dabei die Rolle und die möglichen Funktionen der Rezipienten im kreativen Akt bzw. im
Prozess der Realisierung einer künstlerischen Arbeit, die jeweils anders ausgelotet werden.

Situationistische Internationale (S.I.)

Sehr viel stärker auf die Gesellschaft als auf das individuelle Gegenüber bezogen zeigte
sich die SITUATIONISTISCHE INTERNATIONALE. Diese Künstlergruppe erregte in den sechziger Jahren
von Frankreich ausgehend und bald auch in Deutschland und international aktiv mit politischen
und künstlerischen Aktionen im öffentlichen Raum und zum Kunstbegriff der Moderne großes
Aufsehen. Seitdem beeinflussen Ideen und Strategien der SITUATIONISTISCHEN INTERNATIONALE
nachhaltig die Kunstpraxen folgender Künstlergenerationen.

Die SITUATIONISTISCHE INTERNATIONALE, Stefan Römer spricht von einer internationalen „Polit-
kunstgruppe“195, gilt als Prototyp einer interventionistischen und aktivistischen Kunstpraxis. Ihre

                       
192 Vgl. Daniels 1992, S. 213. Ana Dimke beschreibt Ready-mades auch als das ‚Ausführen einer Geste‘, die Duchamp als

‚Rendezvous‘ bezeichnet, siehe Dimke 2001, S. 65.
193 Vgl. Wege 2002, S. 236, Buchart 2003, S. 346.
194 Vgl. dazu auch Wege 2002, S. 236.
195 Römer 2002, S. 292. Der Begriff Situationistische Internationale war gleichzeitig der Name der Zeitschrift, die von der S.I.

oder von Einzelpersönlichkeiten aus dem weiteren Kreis der Gruppe herausgegeben wurde.



Künstlerische und gesellschaftliche Kontexte                                                                                 83

Themen, besonders aber ihre Strategien und Praxen präfigurierten späteres künstlerisch-
partizipatorisches Arbeiten. Von ihrer Gründung im Jahr 1957 bis zur Auflösung 1972 verfolgte
die S.I. das Ziel, andere Künstler wie auch ihr Publikum zu aktivieren, für gesellschaftliche
(politische und soziale) Themen zu sensibilisieren, Situationen zu konstruieren und Handlungen
zu provozieren. Aneignung und Partizipation waren dabei Schlüsselbegriffe ihrer künstlerischen
und theoretischen Produktion. Bei der S.I. handelte es sich um einen losen Verbund von
Künstlern, die um den Ideengeber und Motor Guy Debord kreisten. Guy Debord forschte und
publizierte über situationistische Praktiken und über das Spektakel.196 In zahlreichen Schriften
formulierte er als Ziele der S.I. die Politisierung und Psychologisierung der Stadt, er definierte
die Stadt als Ort für künstlerische Subversionsstrategien. Urbane Räume sollten neu oder zurück
erobert werden, indem die von ihm entwickelten Techniken zur “Konstruktion von Situationen”
zur Anwendung kommen.197

Ereignisse wie die Pariser Mairevolte oder die Besetzung der Pariser École des Beaux-Arts
(beides 1968) standen deutlich unter dem Einfluss der S.I. Ein Jahr zuvor war Debords Die
Gesellschaft des Spektakels erschienen, in dem der Autor die Funktionsweisen von Macht und
Herrschaft in der bürgerlichen Gesellschaft kritisch analysierte.198 Nach Stefan Römer habe die
SITUATIONISTISCHE INTERNATIONALE „die optimale Kombination aus neuem Urbanismus und avant-
gardistischer Haltung” formuliert und in diesem Sinne „eine revolutionär orientierte, anti-bürgerliche
und anti-institutionelle Kritik der Massenmedien und der Kunst” betrieben.199

Ideen der S.I. beeinflussten besonders ortsbezogene künstlerische Praktiken. Ein prominentes
Beispiel sind Daniel Burens Affichages sauvages seit 1967. Mit diesen ‚wilden Plakatierungen‘
besetzte Buren illegal öffentliche und kommerzielle Räume in verschiedenen Städten, schuf so
künstlerische Freiräume und eine ebenso persönliche und emotionale wie auch politische Kartie-
rung der jeweiligen Stadt. Hier findet sich die situationistische Ideen wieder, die Stadt als idea-
len Ort für künstlerische Subversionsstrategien wie z.B. das Schaffen auch politischer ‚Situatio-
nen’ zu begreifen. Neben dem Aspekt, die ideologische Aufladung des Kunstwerkes als auto-

                       
196 Siehe Guy Debord, Die Gesellschaft des Spektakels, 1967. Im Unterschied zu der landläufigen Auffassung von Spektakel

als attraktionsreiche, feierliche oder unterhaltende Großveranstaltung beschreibt Debord mit dem Begriff des Spektakels die
mediale Bilderwelt als ideologische Manifestation einer Konsumkultur, die die Menschen sich selbst und einander entfrem-
det. Siehe hierzu auch Heiser 2007, S. 226-230.

197 Formuliert in seinem Manifest der Situationistischen Internationale 1957, siehe hierzu Amelunxen 2002, S. 133. Vgl. auch
Möntmann 2002, S. 103f. Hier auch zahlreiche Fußnoten und Literaturhinweise zur S.I.

198 Vgl. hierzu auch Butin 2002 (a).
199 Römer 2002, S. 292.
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nomes, auratisches und vermarktbares Objekt in Frage zu stellen, ging es Buren vor allem
auch darum, Kunst in den Alltag zu tragen.200

Der französische Philosoph Herbert Marcuse aus dem Umfeld der S.I. forderte von den Künst-
lern seiner Zeit, künstlerische Arbeit als Arbeit an der “Architektur einer freien Gesellschaft” zu
begreifen. In seinem 1969 veröffentlichten Versuch über Befreiung201 deutete er die französische
Jugendrevolte als die von ihm erhoffte Aufhebung der kulturellen Produktion, mit der die Kunst
seiner Ansicht nach ins Leben eintreten und die bürgerlichen Verhältnisse revolutionieren sollte.
Marcuses Metapher für die propagierte Mitwirkung von Künstlern am Aufbau einer neuen Gesell-
schaft findet sich in ähnlicher Form bei Joseph Beuys. Mit messianischem Sendungsbewusstsein
proklamierte dieser, dass jeder Mensch “zu einem Mitgestalter, einem Plastiker oder Architekten
am sozialen Organismus” werden solle.202 Der Arbeit am sozialen Organismus, der Verwebung
von Kunst und Alltag, dem Diskurs um öffentlichen Raum und besonders der Herstellung sozia-
ler Situationen, also verschiedenen Formaten sozialer Zusammenkünfte, haben sich in den 1980er
und 1990er Jahren im deutschsprachigen Raum zahlreiche Künstler und Initiativen verschrieben.
Besonders für die Neunziger lässt sich eine gesteigerte Rezeption der S.I. nachweisen.203

Fluxus und Happening

Ein weiteres Feld von Bezugspunkten für die Entwicklung partizipatorischer Strategien und
Praxen stellt die Fluxus-Bewegung mit ihren Handlungsanweisungen und Happenings dar. 1962
ins Leben gerufen, ist Fluxus eine eng mit dem Happening verbundene Form der Aktionskunst
und hat darüber hinaus Verbindungen zur Performancekunst und zum Situationismus. Der Kunst-
begriff Fluxus wurde von George Maciunas 1962 als Titel einer Konzertreihe in Wiesbaden ein-
geführt. Seitdem diente er als Bezeichnung für zahlreiche Konzerte und Events, Manifeste und
Editionen, die in den folgenden Jahren in den USA und in Japan stattfanden und publiziert
wurden.204 Der Begriff ‚Fluxus‘ (lat. = das Fließen) stand programmatisch für einen fließenden
Übergang zwischen Kunst und Leben sowie für die Provokation (Flux in der Medizin = „fließen-
de Darmentleerung“), mit sanktionierten Formen der Kunst zu brechen. Fluxus und Happening
waren ab den ausgehenden 1950er Jahren im US-amerikanischen und europäischen (deutsch-
sprachigen) Raum präsent. Ihren Höhepunkt sollten sie in den 1960er Jahren erreichen. Fluxus
                       
200 Vgl. Krystof 2002, S. 233.
201 Marcuse 1969.
202 Vgl. Butin 2002 (a), S. 171.
203 Vgl. hierzu auch Römer 2002, S. 292.
204 Vgl. IfA 1999, S. 5.
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und Happening haben programmatisch ihr Publikum in künstlerische Aktionen einbezogen und
hierbei oft vormalig passive Rezipienten zu Ausführenden von Handlungsanweisungen aktiviert.205

Bei Fluxus ging es wesentlich darum, mit künstlerischen Produktionsprozessen in das Leben
einzuwirken und die Trennung von Kunst und Leben aufzuheben. Als Werkstoff für ihre Kunst
dienten größtenteils Alltagsgegenstände (Teller, Löffel, Ansichtskarten, Seile etc.), aber auch Abfall
wie Zigarettenstumpen. Häufig handelte es sich um collageartig komponierte Geschehensabläu-
fe.206 Im Sinne eines Gesamtkunstwerkes wurden Musik, theaterähnliche Inszenierungen, Installa-
tionen, Aktionen oder Filme vorgeführt oder, bei Happenings, mit dem Publikum aufgeführt.

Allan Kaprow entwickelte Ende der 1950er Jahre die Idee des Participation Happenings, bei
denen der Zuschauer (visitor) zugleich Teilnehmer (participant) war. Er selbst sagte dazu, „So I
tried to work into my thinking moments of rise and fall, of quietude and activity, where the
same person, who is looking at one moment would find it possible to act and than return to
looking, rather than having it only one way.“207 Diese Wechsel zwischen Beobachten und Teil-
nehmen bis hin zur Unmöglichkeit, zwischen diesen beiden Zuständen zu unterscheiden, stellt
ein wichtiges Merkmal des Happenings dar.

Bei einem typischen Fluxusevent wird der Betrachter nicht mit einem fertigen Werk konfron-
tiert. Das Wesentliche ist das Einbeziehen des Rezipienten in den kreativen Prozess. Es kann
sich dabei um eine Art Minimalevent handeln, dessen Umsetzung in einem realen Handlungs-
vollzug zwar grundsätzlich möglich ist, der aber nicht als zwingend notwendig erachtet wird.
Notwendig ist letztlich allein der geistige Nachvollzug.208 Ein gutes Beispiel hierfür ist George
Brechts Handlungsanleitung Three Aqueous Events (1961), bei der es darum ging, Wasser in
drei verschiedene Aggregatzustände zu bringen. Als Rezipient kann man die Anleitung gedank-
lich vollziehen oder aber, wie es Brechts Künstlerkollege Allan Kaprow tat und anschaulich
beschrieb, Schritt für Schritt in konkrete Handlungen umsetzen.209 Kriterien einer traditionellen
                       
205 Wichtige Veranstaltungen der europäischen Fluxus-Bewegung fanden 1962 in Wuppertal, Wiesbaden, Kopenhagen, Paris

und 1963 in Amsterdam, Den Haag, London und Nizza statt. Wegen seiner Größe, seiner Internationalität und seiner
Wirkungsgeschichte besonders hervorzuheben ist dabei das Festival FESTUM FLUXORUM FLUXUS an der Düsseldorfer
Kunstakademie 1963. Organisiert wurde dieses Festival von George Maciunas, Nam June Paik und Joseph Beuys. Teil-
nehmer waren u.a. George Brecht, Al Hansen, Arthur Køpcke, La Monte Young, George Maciunas, Nam June Paik, To-
mas Schmit, Daniel Spoerri, Wolf Vostell, Robert Watts, Emmet Williams und Joseph Beuys.

206 Diese wurden auch als „Konzert” bezeichnet, weil akustische, choreographische und musikalische Ausdrucksformen in
Objektarrangements und installative Aufbauten einflossen.

207 Kaprow 1968 wie zitiert in: Dreher 1996, S. 410.
208 Vgl. Dreher 2001, S. 53.
209 Kaprow schrieb: „It was a hot summer day. I decided I would do Brecht’s piece and so I made some iced tea. First I

took some water from the sink and then I put it in a kettle and put the flame under it and made steam. Then I went
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Ästhetik, die ein abgewogenes Formgefüge, ein harmonisches Ganzes, eine immanente Ordnung
postuliert, werden ignoriert.210 Typisch für ein Fluxusevent ist seine offene Form.

Wichtige Fluxus-Künstler wie Allan Kaprow, Arthur Køpcke, George Maciunas, Nam June
Paik, Joseph Beuys oder auch Yoko Ono waren ebenso im Bereich Happening aktiv, d.h. sie
arbeiteten, je nach künstlerischem Projekt, vor oder auch mit ihrem Publikum, beließen dieses
entweder in seiner eher passiven Rezipientenrolle oder integrierten es in das Geschehen, bezo-
gen es also physisch wie intellektuell ein. In Fluxus und Happening zeigt sich das Bedürfnis
der Künstler, in direkten Kontakt mit ihrem Publikum zu treten. So ging es häufig darum, Si-
tuationen zu schaffen, in denen Künstler über ihre Arbeiten mit den Betrachtern interagierten.211

Dabei war es eine weit verbreitete Wunschvorstellung von Künstlern, das eigentliche Werk
solle sich erst im Prozess des Umgangs mit dem bereitgestellten Material konstituieren. So
verhielt es sich auch bei dem deutschen Künstler Franz Erhard Walther. Er gab zahlreiche
Anleitungen für mögliche Formen einer intellektuellen, emotionalen und physischen Auseinander-
setzung mit seinen Handlungsobjekten. Walther wollte, wie er sich ausdrückte, den „ehemaligen
Rezeptor [...] zum Produzenten werden“ lassen, der Künstler sollte dazu „die notwendigen In-
strumente bereitstellen. [...] Die Objekte [...] als Instrumente für etwas. Wichtig sind nicht die
Objekte, sondern das, was man damit tut [...]. Wir, die Benutzer, haben es zu leisten.“212

Walther wandte sich damit auch gegen das seiner Meinung nach überkommene Kunstverständ-
nis, abgeschlossene Werke zu produzieren und dauerhaft in Museen zu präsentieren.

Seine Einstellung spiegelt eine in den Sechzigern und Siebzigern weit verbreitete Haltung,
allerdings ebenso sehr auch die Widersprüche dieser Zeit. Wiewohl Walther Partizipation propa-
gierte und wiederholt auf die Benutzbarkeit seiner Objekte verwies213, blieb, bedingt durch ihre
museale, auratische Präsentation, die Benutzbarkeit in den meisten Fällen symbolisch. Die Ver-
anstaltungen von Fluxus und Happening und auch die Objektinszenierungen oder –choreografien
von Franz Erhard Walther waren auf Partizipation ausgerichtet, doch die Publikums-Teilnahme

                                                               
to the refrigerator, got some ice out and put a tea bag in there and poured some water over the ice and iced tea.
So I had steam, water and ice, and those are THREE AQUEOUS EVENTS, and I was drinking iced tea and enjoying
George Brecht’s piece.“ Kaprow, zitiert in: Wick 1975, S. 52f. (Hervorhebung im Original). Vgl. ebenso Braun 2005.

210 Vgl. hierzu auch Wick 1975, S. 50.
211 Vgl. hierzu Vostell 1970.
212 Walther 1968, S. 1086f. Vgl. des Weiteren Lingner 1985 und besonders Lingner 1990.
213 Ein oft publiziertes Foto zeigt seinen Galeristen Walter Smela, wie dieser sich in einer Ausstellung 1968 eines von

Walthers Stoffobjekten überzog. Die Ausstellung war anlässlich des Erscheinens von Walthers Buch Objekte. Benutzen im
Saal der Kölner Gaststätte Zum Treuen Husaren, Köln 1968, eingerichtet worden. Siehe hierzu Anna, Dörstel, Schultz-
Möller 2001, S. 294, 479. Vgl. auch Walther Kat. 1998.



Künstlerische und gesellschaftliche Kontexte                                                                                 87

verlief in den vom Künstler vorkonzipierten Bahnen. Ein Raum für eigenständige Handlungen
der Rezipienten oder gar ein sozialer, kommunikativer und kritischer Raum wurde nicht eröffnet,
es blieb in der Regel bei einer symbolischen Partizipation.

Konzeptkunst

Mit dem Begriff der Konzeptkunst wird eine sich seit Mitte der 1960er Jahre abzeichnende
Richtung innerhalb der Kunst bezeichnet, die das bisherige künstlerische Grundprinzip, ihre
Sichtbarkeit, radikal in Frage stellte. Im Rückgriff auf Marcel Duchamps Verdikt über die retinale
Ästhetik forderten Künstler, sich radikal von einer Kunst, die nur den visuellen Sinn befriedige,
zu lösen. An die Stelle einer konkreten Materialisation in Form von Malerei oder Plastik trat
die Idee eines Werkes als Konzept. Die Kunstwerke der Conceptual Art erfordern vom Be-
trachter, sich intellektuell und emotional in die künstlerische Arbeit zu vertiefen; der Betrachter
soll eine künstlerische Arbeit gedanklich, in seiner Vorstellung, realisieren. Da die Objekte nicht
wie zuvor üblich als fertige Werke ausgeführt wurden, wurde diese Form der Kunst auch als
Ideenkunst bezeichnet.214

Das Primat des Konzeptes gegenüber Formen der Realisierung führt dazu, dass es mehrere
Möglichkeiten der Realisierung geben kann, diese nicht notwendigerweise festgelegt sind und
Realisierungsprozesse mitunter wichtiger werden als die Produktion eines finalen, endgültigen,
abgeschlossenen Werkes. Durch die Verwendung von Anleitungen wurde der Rezipient dazu
aufgefordert, das Kunstwerk zumindest mental oder auch konkret physisch zu generieren. Da-
durch kann die Konzeptkunst als Vorläufer interaktiver Kunstformen respektive partizipatorischer
Formate betrachtet werden, die den Rezipienten in die Kunstentstehung integrierten. Die Grenzen
zwischen Kunstproduktion und Kunstrezeption wurden durchlässig bzw. wurde der Vorgang der
Rezeption als ein produktiver, Bedeutung generierender definiert. Die Errungenschaften der Kon-
                       
214 Unter den Begriff Conceptual Art fallen viele Kunst-Richtungen, die sich nur schwer zusammenfassen lassen. Die Konzept-

kunst ist international ausgerichtet, sie entwickelte sich aus dem Kreis der Fluxus-Künstler vor allem in den späten
1960er Jahren. In den 1970ern erreichte sie ihren Höhepunkt. Neu an der Strömung war nicht der Gedanke, Kunst als
Konzept zu verstehen, sondern die Absicht, Konzept und Werk zu entkoppeln. Kunst wurde nun über Ideen und mentale
Konzepte definiert. Häufig traten nun Skizzen, Beschreibungen und Anleitungen zum Bau eines Objektes, zur Konstruktion
einer bestimmten Situation oder zum Agieren innerhalb eines Sets an die Stelle des vom Künstler ausgeführten Objekts.
Konzeptkünstler stellten oftmals Texte anstelle von Gemälden oder Skulpturen aus, ihr ‚Material‘ zur Herstellung von Kunst
war oftmals die Sprache. Ziel der Konzeptkunst war unter anderem die Definition eines neuen Kunstbegriffs - und auf
längere Sicht die Änderung der herrschenden Kunstpraxis. Wegweisend waren Arbeiten von Joseph Kosuth wie etwa sein
Ensemble One and Three Chairs (1965), bestehend aus einem Stuhl, der Fotografie eines Stuhls und dem Lexikontext
über einen Stuhl. Vgl. auch Thomas 1994, S. 334 und Abb. 143. Herausragende Vertreter der Konzeptkunst sind Sol Le
Witt, Daniel Buren, Joseph Kosuth, Franz Erhard Walther und Laurence Weiner.
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zeptkunst können als grundlegend für partizipatorische Formate gelten. So wundert es nicht,
dass zahlreiche Vertreter der Konzeptkunst auch partizipatorisch arbeiteten. Hier sei nur auf
Jochen Gerz‘ Hamburg-Harburger Stele aus dem Jahre 1986 verwiesen.215

Politisierung der Kunst

In den 1960er und 1970er Jahren gab es eine Reihe von gesellschaftlichen Faktoren, die
wesentlich auf die partizipatorische Kunstproduktion einwirkten. Einer dieser Faktoren war die
sich rasant dynamisierende Emanzipationsbewegung und als eine Folge davon die partielle
Politisierung der Kunst. Vor allem die US-amerikanische Bürgerrechtsbewegung mit ihrem Anti-
Vietnam-Protest, der Frauenbewegung und den Kämpfen für die Rechte ethnischer Minderheiten
und allgemein gegen die Diskriminierung unterprivilegierter gesellschaftlicher Gruppen beeinflusste
verschiedene Kunstszenen auch in Deutschland entscheidend. Die Arbeit der 1969 gegründeten
ART WORKERS COALITION216 wirkte wie eine Initialzündung für die Verbindung von künstlerischem
mit politischem Engagement. Auch die integrative Arbeit mit weniger privilegierten Gruppen ent-
sprang und entspringt noch häufig dieser politischen Motivation. Seit den 1970er Jahren versu-
chen Künstler verstärkt auch in Deutschland, in sozial-pädagogisch oder kunst-didaktisch moti-
vierten Projekten die jeweiligen Teilnehmer zu ermutigen, eigene Ideen zu formulieren und
(künstlerisch) umzusetzen.217 Diese Politisierung bestimmter gesellschaftlicher Bereiche und be-
stimmter Segmente der Kunst fand beispielhaften Niederschlag in dem gesellschaftlichen Enga-
gement von Beuys, das immer auch im Zusammenhang mit der politischen Kultur- und Pro-
testbewegung der sechziger und siebziger Jahre gesehen werden muss.218

In den achtziger Jahren dominierten die Jungen Wilden mit ihrer Heftigen Malerei die Aus-
stellungslandschaft und den Kunstmarkt in Deutschland wie auch international.219 Gegen ihren
traditionellen Kunstbegriff, die Bedeutung des genialischen Einzelwerks, die Aura individualistischer

                       
215 Jochen Gerz, Esther Shalev-Gerz, Harburger Mahnmal gegen Faschismus, 1986 [→ K-92].
216 ART WORKERS COALITION (AWC) war ein politisches Bündnis, das mit diversen Aktionen und Demonstrationen an die

Öffentlichkeit trat. Diese waren nicht als Kunst deklariert, sondern als von Künstlern betriebener Aktivismus.
217 In den USA lautete die entsprechende Parole „Giving a Voice“, exemplarische Initiativen waren u.a. der 1978 von dem

Künstler Stefan Eins gegründete Kunstraum FASHION MODA in der New Yorker South Bronx und das 1978 gegründete
und ab 1979 mit einer Ladengalerie im East Village, NY, präsente Kollektiv GROUP MATERIAL. Vgl. hierzu Lacy 1995.

218 Bereits 1964 vertrat Beuys als Teilnehmer am Festival der neuen Kunst, Aachen, und an der documenta III, Kassel, den
programmatischen Anspruch, mit seiner Kunst gesellschaftlich wirken zu wollen. Vgl. hierzu documenta 1972 Kat., S. 3,
16, 163, und ebenso Lange 2000.

219 Vgl. in Italien: Transavantguardia, Frankreich: Figuration libre, USA: New Image Painting. Siehe zur Situation in Deutsch-
land auch Butin 2002 (b), S. 176.
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Meisterschaft und gegen die künstlerische Umarmung des Kunstmarktes, wie sie die Neuen
Wilden praktizierten, wurde in kleinen Gruppen am Produktionsbegriff und an der Frage nach
der gesellschaftlichen Stellung und der Funktion von Kunst gearbeitet. Beispielhaft leistete dies
das BÜRO BERLIN220, das sich bereits zu Beginn der Achtziger programmatisch von Objekt- und
Dauerhaftigkeit als Konstituenten eines Kunstwerks löste und statt dessen auf Interventionen,
temporäre Installationen und Performances setzte. In den Neunzigern wurden diese Ansätze
vielfach aufgegriffen und sogar explizit an Kunsthochschulen gelehrt.221

Einflüsse aus Übersee spielten für die Situation in Deutschland eine große Rolle. Interven-
tionistisch und aktivistisch agierende Gruppen wie ACT UP (seit 1987), GRAN FURY (1988-1994),
GENERAL IDEA (1969-1994), GROUP MATERIAL (1979-1997), GUERILLA GIRLS (seit 1985) und PAPER
TIGER TELEVISION (seit 1981) nahmen in ihren Arbeiten Stellung zu Themen wie Rassismus,
Sexismus, Golfkrieg, Stadtentwicklung, Gentechnologie oder AIDS-Politik.222 Sowohl ihre Themen
als auch ihre Arbeitsformen wie z.B. Sit-Ins, Demonstrationen, Plakate, Flugblätter, Informations-
und Mobilisierungsprojekte für Anwohner sind von Teilen der deutschen Kunstszene Ende der
Achtziger und zu Beginn der Neunziger stark rezipiert worden. Sie haben mit dazu beigetragen,
Teile der Kunstproduktion nachhaltig zu politisieren.

Gleichzeitig brachten die 1980er Jahre einen neuen Typus von Aktivist hervor, der in der
Folgezeit sehr einflussreich werden sollte. In spektakulären Aktionen verbanden die Umweltschüt-
zer von GREENPEACE hohes persönliches Engagement mit symbolischer Politik, die mediale Auf-
merksamkeit als politisches Kampfmittel einsetzte. Damit erweiterten sie breitenwirksam das Ver-
ständnis von Politik und vor allem von Einflussmöglichkeiten auf politische Meinungsbildungs- und
Entscheidungsprozesse.223 Künstler(-gruppen) wie Loraine Leeson, WOCHENKLAUSUR oder PARK
FICTION adaptierten solche Strategien und platzierten symbolische Politik und Aktivismus inmitten
des Kunstbetriebes.

                       
220 BÜRO BERLIN, gegründet 1980 von den Künstlern Raimund Kummer, Hermann Pitz und Fritz Rahmann, zielte darauf ab,

ortsspezifischen, experimentell und situativ ausgerichteten künstlerischen Produktionen eine operative Basis, einen Vermitt-
lungs- und (Re-)Präsentationsrahmen zu bieten. Hier wurde das Selbstverständnis künstlerischer Arbeit und vor allem der
Produktionsbegriff als kollektiver und reaktiver Prozess neu formuliert. Vgl. BerlinBiennale1 1998, S. 52.

221 Fritz Rahmann war einer der Gründerväter des Projektstudiums in der Freien Kunst der Bauhaus-Universität Weimar, dort
Professor bis 2001. Ebenso sind die Lehrtätigkeiten von Beatrice von Bismarck zu nennen: 1993-1999 unterrichtete sie an
der Universität Lüneburg (hier besonders Kunstraum Lüneburg); seit 2000 ist sie Professorin an der HGBK Leipzig und
Leiterin der dortigen Hochschulgalerie; oder etwa von Ute Meta Bauer: Nach diversen Gastprofessuren in Frankreich, der
Schweiz und Österreich leitete sie 1996-2003 das Institut für Gegenwartskunst an der Akademie der Bildenden Künste in
Wien, vgl. hierzu auch Richter, Schmidt 1999, S. 123.

222 Vgl. Butin 2002 (b), S. 176f.
223 Vgl. Geene 2002, S. 138.
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Die Kunst und 'das Soziale' in den neunziger Jahren

Die Attraktivität partizipatorischer Ansätze für Produzenten, Distributoren und Rezipienten in
den neunziger Jahren lässt sich durch ihren deutlichen Zug zu kritischer Selbstreflexion und
Positionierung in Kunstbetrieb und Gesellschaft erklären. Dazu wurde inhaltlich wie formal auf
Ansätze und Arbeiten der 1960er und 1970er Jahre zurückgegriffen und das Format der so
genannten Projektkunst wesentlich fortentwickelt.

Künstler, Kuratoren und Kritiker224 versuchten, sich innerhalb des Kunstbetriebs (des Betriebs-
systems Kunst225) zu positionieren, die Rolle der Kunst in der Gesellschaft neu zu bestimmen
und ihre Handlungsfelder zu erweitern. Für zahlreiche Künstler stellte diese Phase ausgeprägter
Selbstreflexion und Selbstreferenz eine wichtige Orientierung dar und diente explizit der eigenen
Positionsbestimmung.226 Formuntersuchungen waren zugunsten einer neuen Inhaltlichkeit und
Kontextualität zweitrangig. Inhaltlich ging es beispielsweise um Gender Studies und Institutionskri-
tik, die im angelsächsischen Raum entwickelten Cultural Studies entfalteten über die Dekade
eine immense Wirkung gerade auch hinsichtlich aktueller Kunstproduktionen. Andere Wissen-
schaftsdisziplinen (z.B. Biologie) und soziale Felder (z.B. die Arbeit mit gesellschaftlichen Rand-
gruppen) wurden Teil künstlerischer Produktion. Der klassische White Cube veränderte sich vom
repräsentativen Ausstellungs- zum eher nüchternen Dokumentationsort, oftmals auch zum Vor-
tragsraum oder zur Sozialstation. Das Konzept der Entmaterialisierung des Kunstwerks, bereits in
den sechziger Jahren künstlerisch formuliert und 1973 von der US-amerikanischen Kritikerin und
Theoretikerin Lucy Lippard in ihrer grundlegenden und einflussreichen Untersuchung The Demate-
rialization of the Art Object theoretisch gefasst227, wurde zu Beginn der Neunziger erneut zur
kritischen Methode. Das meint, Technologie- und Medienkritik, Sozialarbeit, Gesundheitsfürsorge,
Stadtplanung, Geschichtsforschung, Ethnografie228, ökologische Analysen, kritischer Journalismus,
Ökonomiekritik und verschiedene kommunikations-orientierte Dienstleistungsbereiche waren zu
künstlerischen Aktionsfeldern geworden. Objekte funktionierten als Vehikel für ideelle Gehalte und

                       
224 Z.B. Renate Lorenz, Shedhalle, Zürich, Ute Meta Bauer, Künstlerhaus Stuttgart, Stella Rollig, mip, Wien, standen für

kritische künstlerische und kuratorische Praxen, die sich Werten wie Prozess, Experiment, Offenheit und Strategien wie
Partizipation und Kollaboration verschrieben hatten.

225 Thomas Wulffen prägte 1994 den Begriff vom ‚Betriebssystem Kunst‘ mit dem von ihm herausgegebenen 125. Band der
Zeitschrift Kunstforum International, siehe Wulffen 1994.

226 Vgl. Arthur Dantos Wendung von der ‚reflexiv gewordenen Moderne‘, Danto in: Röbke 2000, S. 195. Siehe auch Peter
Sloterdijk, zitiert in: Kimpel 1997, S. 231. Jan Philipp Reemtsma, in: Carp 2001, S. 45f.

227 Lippard 1973.
228 Vgl. hierzu etwa die künstlerische Arbeit von Renée Green oder die theoretische von Hal Foster. Foster zeichnet in

seinem Buch The Return of the Real (1996) in dem Kapitel „The Artist as Ethnographer“ die Entwicklung ethnografischer
Tendenzen in der zeitgenössischen Kunst nach.
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nicht als Kunstwerk per se. Konzepte und Diskurse wurden losgelöst von Objekten oder in
loser Bindung an Objekte entwickelt und in Umlauf gebracht, wie zum Beispiel von BOTSCHAFT
E.V. (Berlin 1990-1996), KLASSE ZWEI (Berlin 1996-1999), BÜROBERT (Renate Lorenz, Jochen
Becker, seit 1987), PARK FICTION (Hamburg seit 1994), FRISCHMACHERINNEN (Köln 1994-2000)
oder MINIMAL CLUB (München/Berlin 1995).229 Stark von der Conceptual Art der 1960er und
1970er Jahre und von theoretischen Schriften wie denjenigen von Lucy Lippard geprägt, äußer-
ten sich Künstler vor allem in Form von Projekten.

Projekte sind im Unterschied zur Synchronität eines (abgeschlossenen) Werkes (als Objekt)
durch ihre Diachronität230, also ihren zeitlichen Verlauf gekennzeichnet. Sie haben zwar ein
Realisierungsziel, gleichwohl ist der Weg dorthin oftmals das eigentliche Ziel231, also der Prozess
der Interaktion verschiedener Akteure in einer Folge unterschiedlicher, intensiver kommunikativer
Situationen.232 Paradigmatisch für ein solches Projekt ist Stephen Willats Vertical Living (1978)
[→ K-46], in dessen mehrmonatigem Verlauf der Künstler mit Bewohnern einer Hochhaussied-
lung arbeitete. Die heute in Kunsthallen und Museen ausgestellten Bildtafeln sind dabei lediglich
Relikte oder Dokumentationsmaterial der Arbeitsergebnisse vor Ort.

Projekte waren ein allgegenwärtiges Phänomen der 1990er Jahre. Stella Rollig klassifizierte
den Begriff des Projekts zutreffend als eine der meiststrapazierten Bezeichnungen innerhalb der
Kunst der Neunziger.233 Mit der inflationären Verwendung des Begriffs ging sein Bedeutungsver-
lust einher – so wurden beispielsweise die Begriffe Prozess und Projekt weitgehend austausch-
bar sowie Prozesskunst und Projektkunst häufig synonym verwendet. Im Zusammenhang mit der
Projektarbeit war vielen Künstlern ebenso an der Entmystifizierung des künstlerischen Schaffens
gelegen und dass diese sich auch in der Sprache niederschlage. So einigten sie sich auf die
Sprachregelung ‚künstlerische Arbeit‘ und ‚künstlerische Praxis‘. Der Produktionsprozess, das
Machen wurde interessanter als das Ergebnis des Prozesses, wichtiger als das finale Produkt,
falls es überhaupt eines gab. So wurde Prozesskunst zu einem Charakteristikum der Kunst der

                       
229 Siehe auch Butin 2002 (b), S. 178.
230 Zur Verwendung der Begriffe ‚Synchroniät‘ und ‚Diachronität‘ siehe Babias, Könneke 1998, S. 7.
231 Häufig findet sich auch die Unterscheidung von zielpunkt-fixierten Projekten gegenüber verlaufs-orientierten Projekten.
232 Als Väter der ‚Prozesskunst‘ (und damit der ‚Projektkunst‘) gelten Hans Haacke und Jochen Gerz, die beide auch

partizipatorisch arbeiten. Vgl. z.B. Haackes Shapiro et al (Manhattan Immobilienbesitz), 1971. Vgl. dazu Schmid 1999, S.
130; DuMonts Künstlerlexikon 1991, S. 192. Jüngere Vertreter prozess- und partizipationsorientierter Projektkunst sind bei-
spielsweise Felix Gonzalez-Torres (vgl. candy spills und paper stacks [→ K-107, K-114] und Dan Graham (vgl. Pavillons
[→ K-170].

233 Neben den Begriffen ‚Kontext’, ‚Diskurs’, ‚Prozess’ und ‚Praxis’, siehe Rollig 1998, S. 16. Vgl. auch Rollig 2001.
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1990er Jahre234, die als Methode der ästhetischen Erforschung unterschiedlichster gesellschaftli-
cher Sachverhalte eingesetzt wurde. Bereits Annelie Pohlen hatte vielfach von Kunst als „kreati-
ver Grundlagenforschung“235 gesprochen.

Im Zuge dieser Reflexion der eigenen künstlerischen Rolle und Position propagierten zahlrei-
che Künstler eine weitgehende Rollenverschiebung innerhalb des Beziehungsgefüges Kunst. Künst-
ler definierten sich nun als Projektleiter, Arbeitgeber, Dienstleister, Kommunikator, Forscher, Desi-
gner/Gestalter, Kurator, Kritiker/Theoretiker oder Moderator236. Das traditionelle monologische Modell
einer vom Künstler über das Werk an den Rezipienten zu übermittelnden Botschaft wurde über
weite Teile abgelöst von Modellen, die eine tatsächlich dialogische Kommunikation zwischen
Künstler und Rezipient vorsahen und an Stelle der vorherigen hierarchischen Ordnung die Idee
der Vernetzung setzten. Rezipienten fungierten als Betrachter, Benutzer, Kunden oder Co-Auto-
ren. Sie wurden als integraler Bestandteil einer künstlerischen Arbeit gedacht und behauptet.

In diesem Zusammenhang veränderte sich auch die Ausstellungstypologie.237 Häufig präsen-
tierten Künstler und Kuratoren den Kontext einer künstlerischen Arbeit (Autor, Zeitumstände,
Präsentationsstätte) via Zeitung, Literatur, Audio- oder Videodokumenten, Objektkonstellationen etc.
im Ausstellungszusammenhang. Dem lag die Annahme zugrunde, solche Hintergrundinformationen
bzw. Kontextualisierungen seien hilfreich bei der Verständigung über eine künstlerische Arbeit.
Neben solchen Kontext-Ausstellungen entwickelte sich das neue Format der Diskurs-Ausstellung.
Hierunter versteht man Präsentationen, die einen Diskurs visualisieren, häufig in Form dokumen-
tarischen Text- und Bildmaterials.238 Diesen diametral gegenüber standen so genannte Ambient-
Ausstellungen. Zum einen ging es dabei um das Thematisieren und Gestalten von Benut-

                       
234 Parallel hat natürlich die Theorieproduktion diesen Trend beschrieben und dadurch fort und fest geschrieben. Am promi-

nentesten wurden ‚Prozess‘- und ‚Projektkunst‘ von Karlheinz Schmid und Peter Weibel zum Charakteristikum der Kunst
der 1990er Jahre erklärt. Weibel proklamierte die Kunst als ‚offenes Handlungsfeld’ (Weibel 1999), Karlheinz Schmid be-
hauptete eine Entwicklung in der Kunst weg vom Werk und hin zum Prozess (Schmid 1999). Im Unterschied zu
Schmids über weite Teile irrelevanter Hofberichterstattung prägte Weibel tatsächlich den Diskurs über prozessuale Projekt-
kunst.

235 Pohlen, in: Zobernig Kat. 1998, o.S. Vgl. hierzu auch Hans-Ulrich Obrist in: Obrist 1997. Vgl. Röbke 2000, S. 224.
236 Vgl. hierzu Anna Gollwitzers Projektreihe Talk TV (1999-2002).
237 Erste Ansätze dazu hatte es bereits in den 1970ern z.B. von GROUP MATERIAL gegeben, doch erst in den 1990ern

setzten sich alternative Formate dergestalt über punktuelle Setzungen hinaus durch, dass man von Typen sprechen kann.
Vgl. hierzu auch Möntmann 2002, S. 108-111.

238 Die betont sachliche Ästhetik von Diskurs-Ausstellungen hat unmittelbar zu Kritik geführt. Hier sei als Beispiel nur ein
Kommentar von Hubertus Butin vorgestellt, der schrieb: Wenn Fragen der formalästhetischen Formulierung ausdrücklich
vernachlässigt würden, gestehe man der Kunst nur noch die Aufgabe einer bloßen Illustration oder eines Politikdesigns
zu. Siehe Butin 2002 (b), S. 178.
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zeroberflächen und Nutzräumen durch Künstler, vielfach gefasst unter dem Begriff Display239,
zum anderen um das Thematisieren und Gestalten von Kommunikation und sozialem Miteinan-
der. „Der private Bereich des ungezwungenen sozialen Austauschs bildet die Matrix für die
Gestaltung sozialer Situationen im Kunstbetrieb."240

Wie war der künstlerische und soziale Kontext dieses zweiten Booms partizipatorischer Pro-
jekte in den 1990er Jahren beschaffen? Zur Beantwortung dieser Frage ist es hilfreich, sich zu
vergegenwärtigen, welche Projekte beim Publikum, bei Kritikern und Kuratoren besonders beliebt
waren. Zum einen waren dies solche, die niedrigschwellig und auf unverbindliche Weise ein
soziales, kommunikatives oder körperbezogenes Erlebnis anboten (Tiravanija, Höller, Eichhorn,
Rehberger, Wurm, Abramovic, Bonvicini) und zum anderen solche, die politisch und verbindlich
partizipatorisch operierten (Siekmann, PARK FICTION, Sigurdsson, Gerz, Page, Haacke, Wagner).
Auch wenn sie bezüglich ihrer formalen und inhaltlichen Anlage jeweils sehr unterschiedlich
strukturiert sind, bearbeiten doch beide der hier nur grob unterteilten partizipatorischen Praxen
gesellschaftliche Entwicklungen und Phänomene, die signifikant die Alltagskultur prägen. Diese
reichen von einer allgemeinen Politisierung über die kritische Reflexion unserer Dienstleistungsge-
sellschaft bis zur Affirmation gesellschaftlicher Tendenzen zur Festivalisierung und dem Auffangen
des vielerorten artikulierten und konstatierten Bedarfs nach sozialer Wärme.

Rasante politische Entwicklungen sowie tiefgreifende gesellschaftliche Veränderungen etwa auf
dem Arbeitsmarkt und in dem Bereich sozialer (Sicherungs-)Strukturen hatten individuelle soziale
Verunsicherung und die Erschütterung des (kollektiven) gesellschaftlichen Zusammenhalts zur
Folge.241 Begleitet wurde diese Entwicklungen laut Kravagna von einem wachsenden „politischen
Ohnmachtsgefühl“242 weiter Teile der Bevölkerung angesichts schwindender politischer Einflussmög-
lichkeiten z.B. von Gewerkschaften, Bürgerinitiativen und Betriebsräten. Mit seinem politischen
Konzept der Bürgergesellschaft entwickelte der Soziologe Ulrich Beck in der zweiten Hälfte der
neunziger Jahre die Vision einer Gesellschaft, in der Menschen sich freiwillig engagieren, selb-

                       
239 So gestalteten Künstler Informationstafeln, Sitzecken oder Räume in einer attraktiv designten Mischung aus unterhaltsamen

und informativen Elementen, z.B. "Umbau Raum", Künstlerhaus Stuttgart, 1996, vgl. Möntmann 2002, S. 110.
240 Möntmann 2002, S. 111.
241 Als Schlaglichter wären zu nennen der Fall der Mauer (1989), Zerfall der Ostblock-Staaten, Auseinanderbrechen des

Warschauer Paktes und das erklärte Ende des Kalten Krieges durch Bush und Gorbatschow (1989), die Deutsche Wie-
dervereinigung (1990), der Zweite Golfkrieg (1990/1991), die Maastrichter Verträge über die Europäische Union (1992), ein
Wiedererstarken rechtsextremer Strömungen und Vorfälle rechtsextrem motivierter Gewalttaten und Übergriffe, ein hoher
Grad an Arbeitslosigkeit, Dominanz des Dienstleistungssegmentes, eine zunehmend neoliberale Wirtschaftsverfassung, das
Anwachsen prekärer Arbeitsverhältnisse wie Teilzeitarbeit, Niedriglohnarbeit, 1-Euro-Jobs sowie die Beobachtung, dass immer
mehr Menschen nicht oder nicht ausreichend kranken-, sozial- und rentenversichert sind.

242 Kravagna 1998, S. 29f.
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ständig und eigenverantwortlich eigene Aufgaben suchen und so dem Gemeinwohl dienen. Sein
Modell der Bürgerarbeit sah unter anderem vor, statt Arbeitslosengeld oder Sozialhilfe eine
soziale Grundsicherung für jeden einzuführen und darauf die nicht (finanziell) entlohnte, sondern
(durch soziale Anerkennung) belohnte Bürgerarbeit aufzusatteln. Diese Bürgerarbeit sollte sich
sozialen, politischen und kulturellen Feldern widmen, deren Bearbeitung der Staat nicht zu lei-
sten vermöge und die also zur Zeit brachlägen. So könnten und sollten Bürger die Möglichkeit
zu politischer Beteiligung erhalten, indem sie nämlich aktiv an gemeinschaftsrelevanten Projekten
mitarbeiteten.243 Becks Modell der Bürgerarbeit löste eine Welle medialer Berichterstattung und
breiter gesellschaftlicher Diskussion aus.

Die Entwicklungen der Informationstechnologie (Internet, Print) erleichterten gleichzeitig den
Zugang zu und die Verbreitung von Informationen in einer zuvor nicht gekannten Weise. Davon
profitierten entscheidend zahlreiche aktivistische Zusammenschlüsse wie Nichtregierungsorganisatio-
nen (NGOs) und Umweltverbände (z.B. GREENPEACE), gleichzeitig ebenso sehr von Künstlern
herausgegebene Zeitschriften wie finger, infection manifesto oder spector. cut + paste.244 Diese
skizzierten politischen und gesellschaftlichen Entwicklungen bilden den Hintergrund, vor dem
partizipatorische künstlerische Arbeiten dieser Dekade betrachtet werden müssen.245 Innerhalb
dieses Kontextes positionierten sich partizipatorisch arbeitende Künstler mit Blick auf den Kunst-
betrieb, auf gesellschaftliche Entwicklungen und auf die eigene soziale, ökonomische sowie
künstlerische Profilierung.

Zwei Phänomene kristallisieren sich dabei heraus. Dies ist zum einen die bereits angespro-
chene (Re-)Politisierung, zum anderen ist es das Fokussieren auf als unpolitisch codierte soziale
und kommunikative Felder (z.B. Party, Ambient, Design). Projekte der 1990er oszillierten zwi-
schen Analyse und Amüsement, zwischen der affirmativen Befriedigung von Bedürfnissen nach
Spiel, Spaß und Entspannung auf der einen und Kritik und Aktivismus auf der anderen Seite.
Im Jahr 1997 wurde diese bereits existente Polarisierung deutlich. Während die documentaX
sich vorrangig politischen, sozialen und philosophischen Analysen widmete und sich über das

                       
243 Vgl. Ulrich Beck, „Die Seele der Demokratie“, in: Die Zeit, Nr. 49, 28.11.1997, S. 7-8; Ulrich Beck, Schöne neue

Arbeitswelt, Frankfurt/Main 2000.
244 finger (Künstlergemeinschaften Schmidl/Haas und Brandt/Wolf), Frankfurt/Main, seit 1998; infection manifesto, zeitschrift +

archiv für kunst + öffentlichkeit (Andrea Knobloch), Düsseldorf, seit 1998; spector. cut + paste, (Markus Dreßen, Anne
König, Tilo Schulz, Jan Wenzel), Leipzig, seit 2000. Bereits von Beginn der Neunziger an gab es eine Vielzahl an Zeit-
schriftengründungen, z.B. Texte zur Kunst (Isabelle Graw, Stefan Germer), Köln/Berlin, seit 1990; A.N.Y.P (Anti New York
Pläne) (MINIMAL CLUB), seit 1989; Acme Journal (Joshua Decter), New York, seit 1990; Fanzine, Wien, seit 1991; Sprin-
ger, Wien, seit 1992.

245 Vgl. hierzu Babias 1995 (b), S. 338; Rollig 1998; Butin 2002 (b); Kube Ventura 2002; Stange 2003, S. 176.
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Veranstaltungsformat 100 Tage 100 Gäste als ein diskursives Forum darbot, entwarf sich
Skulptur. Projekte in Münster 1997 als Parcours eines sozialen Miteinanders, publikumswirksamen
Entertainments und als vorrangig körperlicher, spielerischer Erfahrungsraum.

Auf der einen Seite also fühlten sich Künstler als Teil des gesellschaftlichen Körpers in der
Verantwortung, Stellung zu beziehen, Kritik zu artikulieren und Alternativen zu entwickeln
(WOHLFAHRTSAUSSCHÜSSE, BÜROBERT, MINIMAL CLUB, Andreas Siekmann und Alice Creischer).246

Durch die Adaption historischer partizipatorischer Formate für zeitgenössische kritische Praktiken
begründeten sie die Renaissance künstlerisch-aktivistischer Strategien der Sechziger in den
1990er Jahren.247 Ihnen gemein ist, dass sie nicht mehr auf eine traditionelle Autorenschaft und
auf einen objekthaften Werkcharakter fixiert waren und häufig eine starke Verschränkung von
Kunst und Theoriebildung praktizierten.248 Vielfach übernahmen Künstler “mit der Produktion auch
eine kritisch-reflexive Kommentierung“ oder begriffen diese gar “als die eigentliche künstlerische
Verfahrensweise [...] im Sinne einer ‚wissensproduzierenden Praxis‘“.249 Hier drückt sich ein
gewandeltes künstlerisches Selbstverständnis aus, das Information und Diskussion als Grundlage
und Ziel des Aufgabenfeldes Aufklärung, Emanzipation und Agitation begreift.

Auf der anderen Seite und zeitgleich mit dieser (Re-)Politisierung der Kunst der 1990er Jah-
re lässt sich eine dem genau entgegen laufende Entwicklung beobachten, der so genannte
Sozio-Chic250. Hier konzentriert sich alles auf ein unverfängliches soziales und kommunikatives
Miteinander in ästhetisch leicht verdaulichen Häppchen, eine affirmative Haltung hat politisches
Interesse ersetzt. Solcherlei Arbeiten machten im Wesentlichen den quantitativen Sprung partizi-

                       
246 Das Ziel solch politisierender Projekte war es, eine Sensibilisierung für bestimmte Problemlagen bis hin zu einer struktu-

rellen Veränderung im Sinne einer Verbesserung der Lebensumstände unmittelbar betroffener Personengruppen zu errei-
chen. In der Selbstwahrnehmung wie auch in der Kommunikation nach außen geprägt von der Idee der ‚Relevanz‘ sahen
die Künstler die Notwendigkeit, eine breite Öffentlichkeit gegen die Interessen der Wirtschaft und der Presse über be-
stimmte Sachverhalte wie AIDS, Immigration, Bio- und Gentechnologie zu informieren. So richtete z.B. BÜROBERT den
COPYSHOP  ein, einen öffentlichen Projektraum, aus dem die Publikation (Gegen) Öffentlichkeit und Gebrauchswert, Köln
1992, hervorging. Die WOHLFAHRTSAUSSCHÜSSE (1992) waren lokale Zusammenschlüsse von Künstlern, Musikern und Auto-
ren gegen den erstarkten Nationalismus, sie veranstalteten u.a. die “Ost-Tour” (1993) und gaben einen Reader heraus
(1994). Vgl. hierzu auch Rollig 1998, S. 25; Luckow 1999, S. 38.

247 Dem Anspruch einer ‚Arbeit am sozialen Organismus‘ (Forderung von Beuys) verschrieben sich zahlreiche Künstler und
Initiativen, hier seien nur BOTSCHAFT E.V., KLASSE ZWEI (Berlin), BÜROBERT (Düsseldorf/Berlin), AG PARK FICTION (Ham-
burg), FRISCHMACHERINNEN (Köln), MINIMAL CLUB (München/Berlin) und WOCHENKLAUSUR (Wien) genannt. Vgl. hierzu auch
Butin 2002 (a), S. 171.

248 Z.B. Stefan Römer, Mitglied der Gruppe FRISCHMACHERINNEN, Köln, Künstler, Kunsthistoriker und Kritiker mit zahlreichen
Publikationen zum Thema. Weitere Beispiele für eine enge Verschränkung von Theorie und künstlerischer Praxis sind Ma-
rion von Osten und Andrea Knobloch.

249 Butin 2002 (b), S. 178.
250 Dieser Begriff geht auf Christian Kravagna zurück, siehe Kravagna 1998, S. 30.
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patorischer Projekte in den neunziger Jahren aus. Sie sind unter anderem auf eine Konjunktur
des Sozialen und der Kommunikation in der Kunst zurückzuführen.

Auch gesellschaftliche Phänomene wie die sich in den Neunzigern vollendende Entwicklung
hin zu einer Dienstleistungsgesellschaft fanden Niederschlag in zahlreichen Projekten und Aus-
stellungen.251 Neben thematischen fielen gerade auch formale, strukturelle und strategische Bezü-
ge im Sinne einer (affirmativen) Aneignung oder Reproduktion ins Auge. Wenn Künstler Essen
anbieten, Massagen, Yoga-Kurse oder Lektüreseminare252, dann thematisieren sie Dienstleistungen,
werden als Dienstleister in Sachen Kunst beauftragt oder bieten ihrerseits Dienstleistungen für
den Rezipienten an. Diskursprägend wurde das Thema unter anderem durch die Arbeiten der
US-amerikanischen Künstlerin Andrea Fraser.253 Als Dienstleister, die nach Auftrag und gegen
Honorar etwa die Gestaltung und Inneneinrichtung von Ausstellungshäusern übernahmen, Publika-
tionen layouteten, Veranstaltungen ausrichteten oder Infrastrukturen entwarfen, sind in den 1990er
Jahren zahlreiche Künstler aufgetreten254 und dafür mit dem Label Ambient Art versehen worden.

                       
251 Services, Kunstraum Lüneburg 1994; Das Ende der Avantgarde? Kunst als Dienstleistung, Kunsthalle der Hypo-

Kulturstiftung, München 1995; Der dritte Sektor, Kunstverein Braunschweig, Braunschweig, und Galerie für zeitgenössische
Kunst, Leipzig, beide 2001. Vgl. auch Nemeczek 1998; Raunig 20002.

252 Rirkrit Tiravanija in der Ausstellung backstage, Hamburger Kunstverein 1993 [→ K-134]; Marie-Ange Guilleminot in der
Ausstellung Skulptur. Projekte in Münster 1997 [→ K-165]; Surasi Kusolwong in der Ausstellung 2. BerlinBiennale, Berlin
2001 [→ K-242]; Benita und Immanuel Grosser in der Ausstellung ONTOM, Galerie für zeitgenössische Kunst, Leipzig
1998 [→ K-196]; Rainer Ganahl in der Ausstellung Erziehungskomplex, Generali Foundation, Wien 1996.

253 Ende der 1980er Jahre hatte sie unter dem Titel services so genannte Gallery Talks durchgeführt, wozu sie das gewerb-
liche Format einer kunstpädagogischen Führung adaptierte. In der Folge thematisierte sie in ihren Texten und ihren
künstlerischen Arbeiten immer offener, dass Künstler tatsächlich oft Dienstleistungen für Institutionen erbringen. Dies ge-
schehe genau dann, wenn sie von der Institution beauftragt ein Projekt entwickelten, mit dem die Institution dann an die
Öffentlichkeit trete. Zudem kritisierte Fraser die Bedingungen und Strukturen, die Kunst als eine Spezialisierung in der
kulturellen Produktion ausweisen. Vgl. hierzu Dziewior 2003, S. 108f., 114f., sowie Fraser, in: Westcott 1993, S. 18. Zu
Frasers Entwicklung seit den Neunzigern vgl. Rollig 1998, S. 20 und Dziewior 2003.

254 Heimo Zobernig entwarf für die documenta 9 (1992) eine Musikbühne, für Skulptur. Projekte in Münster 1997 eine
Plakatwand und für die Wiener Secession neue Drucksorten für deren Printauftritt (siehe Zobernig Kat. 1998); Rirkrit Tira-
vanija richtete im Hamburger Kunstverein ein Lesezimmer ein und an zahllosen Orten Thai-Dinner aus (siehe z.B. Tirava-
nija Kat. 2002); Gerwald Rockenschaub trat als Designer (Café der Galerie für zeitgenössische Kunst, Leipzig) oder als
DJ auf (siehe Rockenschaub Kat. 2004); Franz West entwarf das Saal-Design und die Möbel für das Veranstaltungsfor-
mat 100 Tage. 100 Gäste der dX, 1997 (siehe dX Kat. 1997); Christine Hill bot ab 1995 Gespräche, Tee, Kunst und
Secondhand-Ware in ihrer Berliner Volksboutique (siehe dX Kat. 1997); Christine und Irene Hohenbüchler betreuten Behin-
derte und gesellschaftliche Außenseiter (siehe Hohenbüchler Kat. 1998); Matta Wagnest veranstaltete Chansonabende und
Rainer Ganahl Leseseminare (siehe ONTOM 1998).
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Bereits 1976 von Germano Celant in die Diskussion eingebracht255, bezeichnete Ambient Art
in den 1990ern ästhetische Praxen, die Werk und Präsentation als Einheit sehen, und dies
sowohl in künstlerischen wie auch in kuratorischen Verfahren. Oder, mit Stefan Römer gespro-
chen, “Für diese Ausstellungsformen gilt, dass die Gestaltung eines Raumes, einer bestimmten
Atmosphäre oder eines Milieus die Präsentation eines singulären Kunstobjektes ersetzt.”256 Ambi-
ent Art kreist um den Begriff der Situation. Es sollten soziale und kommunikative Strukturen
angelegt werden, beispielsweise durch architektonische Einbauten, skulpturale Möbel, Display-
Systeme oder Farb- und Soundgestaltungen. Dabei spielte es eine große Rolle, dass diese
Angebote eine aktive Nutzung statt einer passiven Konsumhaltung auf Seiten der Rezipienten
nahelegten. Im weiteren Sinne bezeichnet Ambient Art die Gestaltung sozialer Situationen zwi-
schen Diskurs, Konsum und Party.257

In der Ambient Art gehen Kunst und Design eine Allianz im Dienste von Infotainment,
Edutainment oder einfach nur Entertainment ein. Design bedeutet hier Gestaltung von Oberfläche
und Nutzung. Dabei geht es auch um die Dechiffrierung des gesellschaftspolitischen und ästhe-
tischen Unterbaus von Ausstellungspraktiken.258 In jedem Falle wurden hier die Rezipienten von
Kunst zu Nutzern eines von Künstlern erbrachten Dienstleistungsangebots, seien es aufbereitete
Informationen oder funktional-ästhetische Gestaltungen.259 Je nach Standpunkt wurden solche

                       
255 Ambient / Art, Sonderausstellung zur Biennale von Venedig 1976. Hier versammelte Celant Künstler, deren Arbeit er „als

Manifestation gegen die Isolierung des Kunstwerkes von Zeit, Raum und sozialem Kontext sowie gegen seine Reduktion
auf ein Tauschobjekt begriff“, siehe hierzu Kravagna 2002, S. 9. “Die Untersuchung, um die es hier geht, betrifft die
Bedingungen und Methoden der Interaktion zwischen Kunst und Umgebung oder umgekehrt“, schrieb Celant damals, siehe
Celant 1976.

256 Römer 1999. Vgl. zu ‚Ambient’ weiter Marchart 1996; Diederichsen 1998; Kravagna 2002.
257 Vgl. hierzu Römer 1999. Römer unterscheidet zwischen ‚Info-Ambient’ und ‚Party-Ambient’, bei beiden gehe es darum,

dass Künstler als Beitrag zu einer Ausstellung eine Situation infrastrukturell, funktional, ästhetisch gestalten, bei beiden
nimmt er eine Ablehnung der traditionellen White-Cube-Präsentation an. Die Unterschiede lägen darin, welches Publikum
sie als Zielgruppe anvisierten: „Während das aktivistisch angehauchte Info-Ambient sich an ein politikinteressiertes Publikum
wendet, entwirft das Party-Ambient ein rein auf Unterhaltung ausgerichtetes Publikum.“ Christian Kravagna verwirft diese
Unterscheidung, für ihn gibt es nur Ambient Art als „Partying [...] unter Vermeidung jeglicher Reflexion über die soziale
Bedingtheit eines solchen Transfers“. Diese Richtung der Kunst sieht er vertreten durch Rehberger, Tiravanija, Zittel, Par-
do, Kusolwong, Bulloch, Guilleminot, Höller, siehe Kravagna 2002, S. 8. Den Begriff Info-Ambient lehnt er als irreführend
ab; für inhaltliche Praktiken, diskursive und politisch ausgerichtete Projekte wie GROUP MATERIAL, Shedhalle Zürich oder
BüroBert, die “an einer kritischen Selbstbestimmung künstlerischer Potenziale im Hinblick auf die Reflexion und mögliche
Transformation gesellschaftlicher Problemstellungen (Feminismus, Gentechnologie, Minderheitenpolitik etc.) [arbeiten] und dafür
geeignet erscheinenden Informations- und Diskussionsräume [entwerfen]”, verwendet er den Begriff ‚Display‘. Siehe hierzu
Kravagna 2002, S. 9.

258 Staniszewski 1998, S. 103. Vgl. hierzu auch Julie Ault, in Ault 2003 (b), S. 149.
259 Z.B. Andrea Knobloch, Kölnischer Kunstverein 1999; Cafégestaltung von Gerwald Rockenschaub, Galerie für zeitgenössische

Kunst, Leipzig 1998.
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(künstlerischen) Aktivitäten als paradigmenstiftend, als willkommene Publikumsbeschäftigung oder
auch zynisch als Einsparung zuständiger Fachkräfte bewertet.

An dieser Stelle soll im Unterschied zu Christian Kravagna deutlich zwischen politischen (kriti-
schen, aufklärerischen, aktivistischen) und unpolitischen (affirmativen) künstlerischen Dienstleistungs-
praxen unterschieden werden. Dezidiert politisch etwa war das Projekt Art Rebate / Arte Reem-
bolso (1993) von David Avalos, Louis Hock und Elizabeth Sisco, die auf der Straße Geldschei-
ne verschenkten260, und ist immer noch die österreichische Gruppierung WOCHENKLAUSUR, die
konkrete Interventionen zur Behebung sozialer und politischer Probleme realisieren wie z.B. die
Einrichtung von Unterkunftsmöglichkeiten für obdachlose Prostituierte.261 Eine andere Art der
künstlerisch-politischen Dienstleistung wurde in Form von alternativen Informationsdiensten prakti-
ziert, so unternahmen z.B. die Edition ID-Archiv, BÜRO BERT oder die Zeitung A.N.Y.P. des
Berliner MINIMAL CLUB politische Aufklärungsarbeit.262 Während die genannten Projekte nicht partizi-
patorisch angelegt waren, stehen PARK FICTION (seit 1995) [→ K-112], Sigrid Langes Licht- und
Luftbad Pulheim (2000) [→ K-197], Silke Wagners Bürgersteig (2001) [→ K-222] oder auch
Andrea Knoblochs blume 2004 (2004) [→ K-245] exemplarisch für politische partizipatorische
Projekte, die sich im Feld künstlerischer oder von Künstlern angebotener Dienstleistungen veror-
ten lassen. Marie-Ange Guilleminots Le Paravent (1997) [→ K-133], Benita und Immanuel Gro-
sser Participating at the Same Time (1998) [→ K-164] oder auch Surasi Kusolwong Happy
Berlin (2001) [→ K-210] hingegen stehen als pars pro toto für typische Formen künstlerischer
affirmativer Dienstleistungen.

Die Verbreitung und Popularität von auf Erlebnissen fokussierten partizipatorischen Projekten
spiegelt die populär-kulturelle Entwicklung der Neunziger hin zu einer festivalisierten Gesellschaft
der Events und Spektakel. Zwar theoretisierten bereits die Situationisten und an ihrer Spitze
Guy Debord über eine ‚Gesellschaft des Spektakels‘263, als gesellschaftliches Phänomen findet
diese sich aber erst in den 1990er Jahren realisiert. Ausstellungseröffnungen waren häufig nicht
mehr Vernissagen, sondern Partyevents, die documentaX in Kassel war mit ihrem Programm
100 Tage 100 Gäste viel eher ein Diskussions- und Veranstaltungsformat als eine Kunstaus-
stellung, 1996 griff die Zeitschrift Kunstforum International die Themen Crossover und Club
Culture in eigenen Bände auf.264 Diese Dekade brachte ebenso ein weit verbreitetes Phänomen

                       
260 Vgl. Höller 1995, S. 20f.
261 Siehe Zinggl 2000.
262 Höller 1995, S. 20-26.
263 Debord 1967.
264 Art & Pop & Crossover (= Kunstforum International Bd. 134), Cool Club Cultures (= Kunstforum International Bd. 135).
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hervor, für das verschiedene Theoretiker den Begriff des Konsumismus prägten.265 Und natürlich
schlug sich die Beschäftigung mit der Festivalisierung und Eventkultur auf der einen Seite sowie
mit dem Konsumismus auf der anderen Seite in der Kunst nieder, in kritischen oder affirmati-
ven Wendungen, je nach Künstler und Gesinnung.

Nicht zuletzt ist die Konjunktur des Sozialen und der Kommunikation in der Kunst, promi-
nent diskutiert und platziert von Autoren wie Nicolas Bourriaud, Isabelle Graw, Stella Rollig,
Sabeth Buchmann, Nina Möntmann und Grant H. Kester266, eine wichtige Folie, vor der partizi-
patorische Strategien und Praxen betrachtet werden müssen. Gleichzeitig ist sie der nicht zu
unterschätzende Nährboden, auf dem partizipatorische Projekte in einem zuvor nicht gekanntem
Maße prosperierten. Ein starker sozialer Kontext bzw. eine starke soziale, kommunikative Aus-
richtung zahlreicher künstlerischer Projekte schien ästhetische Parameter zu überlagern oder gar
zu verdrängen. Indem Künstler ihren Fokus auf das Schaffen kommunikativer sozialer Situationen
legten, machten sie ihr Gegenüber (Künstlerkollegen, Rezipienten) zum partizipatorischen Werkele-
ment in kommunikativen und sozialen Settings.267 Die zahlreichen Koch- und Essensangebote von
Rirkrit Tiravanija stehen paradigmatisch für diese Richtung. Aber auch die Anerkennung für die
Arbeit mit gesellschaftlichen Randgruppen der österreichischen Geschwister Hohenbüchler, deren
Ergebnisse in Kunstausstellungen präsentiert wurden, spiegelte die Konjunktur des Sozialen.

Während sich das Bedürfnis nach Austausch und nach dem Aufbau von Beziehungen bei
politisierten Künstlern in der Bildung und Pflege von Netzwerken, informellen Informationsverbän-
den und gegenseitigen Absicherungs- und Bestärkungsinstitutionen niederschlug (MINIMAL CLUB,
BÜROBERT, Shedhalle Zürich), boten unpolitisch orientierte Künstler sich, Künstlerkollegen und
einem breiteren Publikum einladend gestaltete Ambiente und Dienstleistungen zum geselligen
Beisammensein, genießen und konsumieren (Rirkrit Tiravanija, Tobias Rehberger, Carsten Höller).
Wichtige institutionalisierte Räume, die das Soziale und die Kommunikation pflegten, waren das

                       
265 Konsumismus verstanden als übersteigertes Konsumverhalten, als Gier nach immer mehr materiellen Gütern. Vgl. hierzu

die populäre Kritik am Konsumismus von Graaf, Wann, Naylor 2002.
266 Zu Bourriauds Theorie der Relationalen Ästhetik siehe Bourriaud 1995 (a), Bourriaud 1995 (b), Bourriaud 1996. Isabelle

Graw konstatierte für den Beginn der Neunziger eine „Konjunktur des ‚Sozialen’, Kunstwerke hatten mit der Herstellung
von sozialen Situationen zu tun.“, Graw 1998, S. 60. Eine „Konjunktur des Kommunikationsbegriffs“ stellte Stella Rollig für
die Neunziger fest, siehe Rollig 1998, S. 23. Sabeth Buchmann schrieb u.a. über „Operationen am Sozialen“ in der
Kunst, siehe Buchmann 1998. Siehe des Weiteren Nina Möntmann, Kunst als soziale Praxis, Köln 2002 sowie Grant H.
Kester, Conversation Pieces. Community + Communication in Modern Art, Berkeley, London 2004.

267 "Unterschiedliche gesellschaftliche Gruppen über den 'Katalysator' Kunst in interaktive und kommunikative Bezüge zu
bringen, ist zu einem wichtigen Bestandteil vieler zeitgenössischer Kunstkonzepte geworden, die sich von der 'Objektkon-
struktion' zur 'Sozialkonstruktion' wenden", faßte Thomas Röbke zusammen, siehe Röbke 2000, S. 207f. Vgl. auch Kunst-
halle Hypo 1995, S. 16.
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Depot. Kunst & Diskussion in Wien, der Umbau-Raum im Künstlerhaus Stuttgart, der Kommuni-
kationsraum im Erdgeschoss des Hamburger Kunstvereins oder die Lounge im Münchner Kunst-
verein. Wichtige Initiativen, die Information und Kommunikation, Vernetzung, Socializing und Akti-
vismus bündelten, waren FRIESENWALL 120 (Köln), BÜROBERT (Düsseldorf), PARK FICTION (Hamburg)
und der KUNSTRAUM LÜNEBURG268. Hier fanden Symposien und Informationsveranstaltungen statt,
die aus der unmittelbaren Beschäftigung mit einer politischen, sozialen oder kulturellen (Not-)Lage
heraus entstanden und oftmals in konkrete Aktionen mündeten.269

Ein weiteres typisches Produkt 1990er Jahre sind die zahllosen von Künstlern initiierten und
getragenen Läden, Stände und Kioske. In den meisten Fällen haben auch sie ihren Ursprung
in der Konjunktur des Kommunikationsbegriffs und spiegeln deutlich die Präsenz des Sozialen in
der Kunst. Häufiger als um materiellen Verkauf ging es um Kommunikation, ein Hinterfragen
des Kunstbegriffs und um geselliges Beisammensein. Die bekanntesten Umschlagplätze für In-
formationen, Waren, Verhandlungen zum Kunstbegriff und auch schlicht Klatsch & Tratsch dürf-
ten Christine Hills Volksboutique (Berlin, 1995-1998), Andreas Wegners Point of Sale (Wien
1998/1999), Eva Hertzsch und Adam Pages Info-Offspring (seit 1998 an verschiedenen Orten)
und die Buchhandlung pro qm (Berlin seit 1999) sein.270

Parallel waren nach wie vor kunstimmanente Fragen wie z.B. nach dem Verhältnis zwischen
Produzent, künstlerischer Arbeit und Rezipient treibende Kraft für die Entwicklung alternativer
künstlerischer Produktions- und Distributionsformen, von denen partizipatorische eine mögliche
Variante darstellten. Ebenso ist es eine periodisch immer wiederkehrende Konstante der Kunst
seit den Sechzigern, dem Unbehagen an der eigenen Kultur mit dem Bestreben zu begegnen,
den Abstand zwischen Produzent und Rezipient zu verringern. Die Barrieren zwischen Kunst
und Leben sollten eingerissen und das Publikum direkt angesprochen und einbezogen werden —
unter anderem eben durch partizipatorische Praxen. Künstlerische Arbeiten der 1960er Jahre
verblieben mit einem solchen Bestreben weitgehend innerhalb der strukturellen Vorgaben des
künstlerischen Feldes. Eine dieser Vorgaben war z.B. die kulturell eingeübte Betrachterhaltung
eines passiv rezipierenden Publikums. Innerhalb solcher Kontexte und Vorgaben konnten Partizi-
pationsangebote häufig nur einen begrenzten Wirkungsradius entfalten. Im Unterschied dazu
                       
268 u.a. mit Ausstellung und Symposium “Services“, Lüneburg 1994.
269 z.B. FRIESENWALL 120, Köln, zur Zeit des Golfkrieges, oder BÜROBERT, Düsseldorf, die mit dem Copyshop (1992) einen

sozialen Kommunikations- und Informationstreffpunkt herstellten, der gleichzeitig Kopierladen, Teestube, Projekt- und Ausstel-
lungsraum war. Vgl. auch Graw Gruppenzwänge 1999, S. 141f.

270 Weitere Beispiele von eher regionaler Bedeutung sind etwa Katharina Hohmann und Katharina Tietzes K+K Kiosk in
Weimar (2002-2005), Anna Schimkats und Daniel Windischs Weimarer SFT (2000) und EIS (2001) sowie ihr Projekt WEP
in Hamburg (2003) und nicht zuletzt die Läden der Künstlerinnengruppe mickry3 in Wien (seit 2000).
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erreichten sie seit den 1990er Jahren auch durch das temporäre oder vollständige Verlassen
der Kunstinstitutionen eine signifikant größere Breitenwirkung und darüber gesellschaftliche Rele-
vanz. Im nachhinein stellt sich auch die Diskussion um Positionierungsstrategien gegenüber dem
Kunstmarkt als besonders wichtig für die Entwicklung partizipatorischer Formate in den 1990ern
heraus. Nachdem der überhitzte Kunstmarkt Ende der 1980er Jahre kollabiert war und bis in
die Neunziger hinein brachlag, mussten sich Künstler selbst organisieren und ihre Präsentation
sowie ihren Vertrieb selbst in die Hand nehmen. Daraus entwickelte sich bald eine Haltung,
welche die neu erworbene (Definitions-, Auswahl-, Verteilungs-)Macht nicht mehr abgeben wollte
und die vor allem eine Kunst propagierte, die absichtsvoll inkompatibel mit dem Kunstmarkt
war. Oftmals gebar eine solche selbstreferenzielle Besinnung (Gegenbewegung zu Genie- und
Autonomiekult, Abgrenzung gegenüber Individualistenkult) kollektive Produktions- und Distributions-
formen. So zeichnen sich solche Arbeiten zum einen durch ihren stark ausgeprägten Prozes-
scharakter aus, sie wollten eben kein abgeschlossenes, materielles Werk darstellen. Zum ande-
ren sind sie durch einen fundamentalen Wechsel im Umgang mit Rezipienten gekennzeichnet.
Diese wurden nun oftmals als Ko-Autoren in die Entwicklung und Realisierung künstlerischer
Arbeiten einbezogen, statt sie als statisches, kunst-konsumierendes Gegenüber zu definieren. All
dies sind Charakteristika partizipatorischen künstlerischen Arbeitens, die in Ansätzen bereits in
den 1970er Jahren entwickelt worden waren. In den Neunzigern griffen Künstler vielfach auf
solche Strategien „engagierter Kunst“ (Melitta Kliege) zurück bzw. entwickelten sie weiter.271

Die Performative Wende (Performative Turn)

Die bisherigen Ausführungen beleuchten die gesellschaftlichen und künstlerischen Kontexte,
innerhalb derer sich der Boom partizipatorischer künstlerischer Arbeiten in den neunziger Jahren
vollzog. Erklären lässt er sich durch eine paradigmatische Wende in der wissenschaftlichen Ein-
schätzung und Bewertung partizipatorischer Praxen. In den neunziger Jahren erfuhren diese in
den Künsten, in der Populärkultur wie auch in den Wissenschaften eine größere und genauere
Aufmerksamkeit. In den Kulturwissenschaften wird diese verstärkte Wahrnehmung mit dem Begriff
‚Performative Turn‘ oder ‚Performative Wende‘ belegt. Im Zentrum dieser Wende steht die Fra-
ge, wie menschliches Handeln kulturelle Deutungsmuster und Selbstbilder widerspiegelt, festigt

                       
271 Vgl. hierzu Melitta Klieges Aufsatz „Zwischen Bewusstseinsarbeit und ästhetischem Zitat. Engagierte Kunstformen der

siebziger und neunziger Jahre im Vergleich“, in: Kliege 2004 (a), S. 8-23.
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und neu hervorbringt. In der bildenden Kunst bezeichnet der Begriff der Performativen Wende
den „Paradigmenwechsel vom Werk zum Ereignis“.272

2000 stellte die Kulturwissenschaftlerin Erika Fischer-Lichte ihre Beobachtungen zur Performa-
tiven Wende in Kunst, Kultur und Kulturwissenschaften in der Zeitschrift Kunstforum International
einer breiten Öffentlichkeit vor.273 Mit dem Begriff bezeichnet sie den paradigmatischen Wechsel
wissenschaftlichen Forschungsinteresses hin zu einer Fokussierung auf das performative Aushan-
deln und Herstellen von Kultur. Die in den neunziger Jahren festzustellende Performative Wende
zeuge sowohl von einem grundlegend gewandelten Verständnis von Kultur (nämlich jetzt als
‚Performance‘, nicht mehr als ‚Text‘) als auch von einer veränderten Auffassung dessen, was
kulturwissenschaftliche Forschung ausmachen, darstellen und als Ziel verfolgen könne. Allgemein
bezeichnet der Begriff des ‚turns‘ einen grundlegenden Wechsel der Forschungsperspektiven und
–strategien über die engen Grenzen einzelner Fachdisziplinen hinaus.274

An der Hamburger Universität bündelten Jürgen Martschukat und Steffen Patzold 2001 die
Ansätze und Strategien verschiedener Fachdisziplinen zu dem Buch Geschichtswissenschaft und
‚performative turn‘. Ritual, Inszenierung und Performanz vom Mittelalter bis zur Neuzeit.275 Hier
wurden die unterschiedlichen Theorietraditionen (Sprechakttheorie, ethnologische Ritualtheorie, gen-
der studies etc.) skizziert sowie Verwandtschaften und Divergenzen bezeichnet. Diese Studie

                       
272 Fischer-Lichte 2004, S. 316.
273 Fischer-Lichte 2000. Bereits zuvor hatte sie zusammen mit Doris Kolesch den Band Kulturen des Performativen (1998)

herausgegeben und federführend an der Einrichtung des Sonderforschungsbereichs SFB 447: Kulturen des Performativen.
‚Performative Turns‘ im Mittelalter, in der Frühen Neuzeit und in der Moderne, Freie Universität Berlin, mitgewirkt, der
1999 eingerichtet wurde und dessen Sprecherin sie nach wie vor ist. In der Folge veröffentlichte sie Schriften zu den
Themen Performativität und Ereignis (2003), Ästhetik des Performativen (2004) und Diskurse des Theatralen (2005), um
hier nur die besonders relevanten zu nennen. Fischer-Lichte ist die wohl exponierteste Vertreterin einer performativen
Theaterwissenschaft, ihre Fachwissenschaft hat den Performativen Turn besonders entschieden vorangetrieben. Vgl. hierzu
auch Bachmann-Medick 2006, S. 123.

274 Einzelne Wissenschaften hatten bereits seit den 1950er Jahren Konzepte zur Untersuchung performativer kultureller Phäno-
mene vorgelegt, von einer Performativen Wende in den Kulturwissenschaften kann allerdings erst in den 1990er Jahren
gesprochen werden. Frühe Untersuchungen waren z.B. John L. Austin, How To Do Things With Words, 1961, dt. Über-
setzung: Zur Theorie der Sprechakte, Stuttgart 1972; John Searles Sprechakttheorie (Searle war ein Schüler von Austin),
siehe John Searle, Speech Acts, Cambridge (MA) 1969; das Konzept der cultural performance des Ethnologen Milton
Singer, siehe Milton Singer, When a Great Tradition Modernizes, New York 1972; Michel Foucaults Mikrophysik der
Macht. Über Strafjustiz, Psychiatrie und Medizin, dt. Übersetzung Berlin 1976; die in der Theaterwissenschaft geführte De-
batte um das Phänomen der Theatralität besonders auch außerhalb des Theaters in unterschiedlichen kulturellen Berei-
chen; und nicht zuletzt die Untersuchung von z.B. Ritualen, Zeremonien, Festen, Spielen, Sportwettkämpfen, politischen
Veranstaltungen u.ä. Siehe hierzu auch Fischer-Lichte 2000, S. 62.

275 Martschukat, Patzold 2003.
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bereitete damit den Boden für die weitere wissenschaftliche Bearbeitung performativer Verfahren
in Kunst und Wissenschaft.

In dem 2006 erschienenen Band Cultural Turns. Neuorientierungen in den Kulturwissenschaf-
ten von Doris Bachmann-Medick widmet die Autorin der Untersuchung des Performativen Turns
in unterschiedlichen Fachdisziplinen ein eigenes Kapitel.276 Bereits 2003 hatte Barbara Steiner
treffend festgestellt, dass der Begriff performativ „ohne Zweifel gegenwärtig eine Renaissance“
erlebe.277 Nicht nur der Begriff, auch die damit bezeichneten Strategien und Praxen sowie
besonders die Analyse performativer Phänomene in Kunst und Wissenschaft sind seit Ende der
neunziger Jahre wieder stark präsent. Als Beispiele für das Interesse an solch transdisziplinären
Forschungen sei die 1999 erschienene Untersuchung Schreiben auf Wasser zu performativen
Verfahren in Kunst, Wissenschaft und Bildung278 und der im selben Jahr eingerichtete Sonder-
forschungsbereich Kulturen des Performativen an der FU Berlin279 genannt. Des Weiteren sind
Eckhard Schumacher kunsttheoretische Auseinandersetzung zu „Performativität, Performance, Prä-
senz“ in Texte zur Kunst (2000)280 und der von Paolo Bianchi publizierte Band Kunst ohne
Werk. Die Transformation der Kunst vom Werkhaften zum Performativen (2000)281 aus der Fülle
diverser Veröffentlichungen zum Thema des Performativen hervorzuheben. In Bianchis Sammel-
band untersucht u.a. die Kulturwissenschaftlerin Marion Strunk den Zusammenhang von perfor-
mativer Praxis und Kommunikation sowie den Wandel vom Subjekt zum Objekt in so genann-
ten Kollaborativen Environments.282

Nicht nur in den Kulturwissenschaften also, sondern auch in der bildenden Kunst ist Per-
formativität seit einer Dekade in aller Munde. Die Ausstellungen ONTOM, Galerie für zeitgenös-
sische Kunst, Leipzig 1998283, I promise it’s polititical. Performativität in der Kunst, Museum
Ludwig Köln 2002, Das lebendige Museum, Museum Moderne Kunst, und Auf eigene Gefahr,
Schirn Kunsthalle, beide Frankfurt/Main 2003, sowie die 5-teilige Ausstellungsreihe Performative

                       
276 Bachmann-Medick 2006, S. 104-143.
277 Steiner 2003, S. 180.
278 Seitz 1999.
279 Siehe www.sfb-performativ.de.
280 Schumacher 2000.
281 Bianchi 2000.
282 Strunk 2000.
283 Siehe hierzu Hantelmanns Aufsatz zu performativen Ästhetiken in der zeitgenössischen Kunst, Hantelmann 1998.
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Installation, eine Kooperation des Siemens Art Program mit diversen Ausstellungshäusern in
Deutschland und Österreich 2002-2003284, zeichnen davon ein beredtes Bild.

Die „multimedialen Spektakel unserer Tage“285 zeugen von einem „Performativitätsschub“286,
schreiben Dieter Mersch und Erika Fischer-Lichte unabhängig voneinander in Kunstforum Interna-
tional. Genauer müsste man für die neunziger Jahre von einem Zweiten Performativitätsschub
sprechen, da sich ein Erster Performativitätsschub bereits in der Kunst der sechziger Jahre
feststellen lässt. So trat bei Action Painting, Body Art, Land Art, in Lichtskulpturen und Videoin-
stallationen ebenso wie in vielen Ausstellungen der Aufführungscharakter stärker in den Vorder-
grund als der Artefaktcharakter. Bei Performances und Aktionen wurde der Künstler zum Dar-
steller vor Publikum, bei der Minimal Art waren die Rezipienten aufgefordert, sich um die Ex-
ponate herum zu bewegen und mit ihnen zu interagieren. Joseph Beuys, Wolf Vostell, Rebecca
Horn, die Wiener Aktionisten oder Fluxus performten vor und mit Publikum und schufen damit
ephemere, offene Ereignisse eher denn statische, abgeschlossene Werke.

Ohne den Begriff der Performativen Wende zu benutzen schreibt Umathum über dasselbe
Phänomen, wenn sie einen deutlichen Wechsel hin zu einer „Ereignishaftigkeit der Kunst“ kon-
statiert, die mit partizipatorischen Projekten seit den 1960er Jahren Einzug in die bildende Kunst
gehalten habe.287 Und auch Mersch stellt für diese Dekade einen „kulturellen Stellungswechsel“
fest, womit er den Übergang von einer „Werkästhetik zu Performativität ästhetischer Praxis und
entsprechend die Transformation vom Werk zur Aktion, zum Ereignis“288, zu Spiel und Inszenie-
rung bezeichnet.

Ein Beispiel aus der künstlerischen Praxis mag das Gesagte veranschaulichen. Wenn Wolf
Vostell in Cityrama (1961) Aufforderungen zum Begehen, Horchen, Urinieren, Warten, Beobach-
ten usw. an 26 verschiedenen Orten der Stadt Köln erteilt oder La Monte Young in Composi-
tion 1960 Nr. 3 lediglich die Anweisung gibt „Kündige dem Publikum an, wann das Stück
beginnt und endet. Irgendeine Länge soll es haben. Kündige dann an, dass jeder tun kann,
was er will, während der Dauer des Stückes“289, so erzeugen sich die Projekte je nach Reak-
tionen der Teilnehmer selber. Entscheidend ist, dass die Konzepte ein sinnliches Angebot unter-

                       
284 In der Galerie im Taxispalais, Innsbruck, im Museum Ludwig, Köln, im Museum für Gegenwartskunst, Siegen, in der

Secession, Wien, und schließlich in der Galerie für zeitgenössische Kunst, Leipzig, 2002-2003, siehe dazu Nollert 2003.
285 Mersch 2000, S. 99.
286 Fischer-Lichte 2000, S. 63.
287 Umathum 2005, S. 110.
288 Mersch 2000, S. 96.
289 La Monte Young, in: La Monte Young, Zazeela 1969, S. 24.
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breiten, dass handelnd erschlossen werden muss. „Was allein zählt ist die Performativität des
Prozesses“, schreibt Mersch dazu.290 Ein zeitgenössisches Beispiel für diese Hinwendung zum
Ereignishaften ist Andrea Knoblochs Arbeit www.rundkino-dresden.de [→ K-235]. Hier verzichtete
Knobloch vollständig auf die Produktion materieller künstlerischer Objekte oder eines Werkes,
statt dessen erfüllte sich ihre Arbeit in bürgerschaftlichem Engagement.

Für die bildende Kunst wurde in einem anderen Zusammenhang auch der Begriff der „per-
formativen Installation“ geprägt. Die von Angelika Nollert vom Siemens Art Program initiierte
Ausstellungsreihe Performative Installation in fünf Ausstellungshäusern in Deutschland und Öster-
reich 2002-2003291 setzte sich zum Ziel, den Blick auf performative Elemente von Installationen
zeitgenössischer Künstler zu präzisieren. Der Begriff ‚performative Installation‘ wurde hier aus-
schließlich verwendet als Bezeichnung für künstlerisch objekthafte Werke mit Ereignischarakter,
d.h. also für (statische) Installationen, die durch (ephemere) Performativität gekennzeichnet wer-
den. Alle performativen Installationen der Ausstellungsreihe zeichneten sich Barbara Engelbach
zufolge unter anderem dadurch aus, dass sie „BetrachterInnen als TeilnehmerInnen“ einbeziehen
und „RezipientInnen als BenutzerInnen auftreten“ lassen.292

Der in seinen Anfängen produktive Diskurs um die Performative Wende in der bildenden
Kunst seit den 1960er Jahren und in den Kulturwissenschaften seit den 1990er Jahren läuft
zunehmend Gefahr, mit seinem Theoriemodell von Aufführung und Ereignis sämtliche kulturelle
Praxen und Manifestationen zu vereinnahmen.293 Nicht nur Christian Janecke294 und Juliane
Rebentisch295 haben sich zu Recht wiederholt gegen den ‚Performativitäts-Wahn‘ des Diskurses
und allzu buchstäblich verstandene Modelle von Aufführung und Beteiligung verwehrt. Ich habe
den Diskurs um die Performative Wende trotz seiner mitunter eindimensionalen Fixierung aufge-

                       
290 Mersch 2000, S. 99. Vgl. ferner Mersch 2002, S. 157-244.
291 Siehe Nollert 2003.
292 Engelbach 2003, S. 126. Nollert bestimmt Performative Installation als einen Typus von Arbeiten, denen folgende Phäno-

mene inhärent sind: (1) Die Ereignishaftigkeit der Performativität [...] wird in die Materialität einer Installation eingebunden,
im Sinne einer Simultaneität von Handlung und Erfahrung, oder die Ereignishaftigkeit der künstlerischen Produktion (Per-
formanz) wirkt in der Installation fort; (2) Die Performativität ist für die Installation konstituierend; (3) Die Installation gene-
riert erst die Performativität; (4) Die Performative Installation besitzt ihren eigenen und individuellen Kontext; durch ihre
performativen Elemente bezieht sie die ‚Live‘-Elemente des Außenkontextes mit ein und inkorporiert damit Kategorien des
Alltags und des Lebens; (5) Das Ausmaß der Performativität einer Installation im Hinblick auf ihre Erscheinung und In-
tensität kann dabei nicht vollständig vorhersehbar und kontrollierbar sein (Nollert 2003, S. 13f.). Damit entsprechen perfor-
mative Installationen mehr oder weniger dem von mir eingeführten Begriff des ‚operativen Settings‘, siehe hierzu die Ein-
führung zu Bd. 2 der vorliegenden Arbeit, der Kompilation partizipatorischer Arbeiten und Projekte.

293 Besonders deutlich wird dies an Fischer-Lichte, Risi, Roselt 2004.
294 Janecke 2005.
295 Rebentisch 2005; Rebentisch 2006.
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griffen, weil er vielfältige produktiv zu nutzende Schnittmengen mit meinem Forschungsgegen-
stand, den partizipatorischen Strategien und Praxen in der Kunst, aufweist. Die Lektüre der
zahlreichen Texte, besonders von Nollerts Buch Performative Installationen, führt zu einem deutli-
chen Ergebnis. Einige der Arbeiten, die als performativ vorgestellt werden, könnten mit allem
Recht auch partizipatorisch genannt werden – genauso viele aber auch nicht. Partizipatorische
Arbeiten sind per se performativ, d.h. sie realisieren sich erst im Vollzug einer Handlung. Per-
formative Arbeiten jedoch sind nur z.T. partizipatorisch, nämlich dann, wenn sie Rezipienten mit
der Intention eines performativen Vollzugs appellativ adressieren. Der Performative Turn bildet
eine Folie, vor der performative und partizipatorische künstlerische Praxen anders als zuvor
wahrgenommen, untersucht und gewertschätzt wurden – für partizipatorische künstlerische Strate-
gien und Praxen im besonderen bereitete er den Boden für eine zuvor nicht da gewesene
Akzeptanz und Offenheit solchen Arbeiten gegenüber, die in den neunziger Jahren von zahlrei-
chen Betrachtern, oft aus einer Position historischer Unwissenheit heraus, als neu oder gar
revolutionär rezipiert wurden.

Die Partizipatorische Wende (Participatory Turn)

Neben dem Performative Turn wird in den Kulturwissenschaften auch der so genannte ‚Parti-
cipatory Turn‘ verstärkt diskutiert. Vor allem in der Politik und der Politikwissenschaft296, in den
Sozialwissenschaften (besonders der Sozialgeographie), der Theater- und der Medienwissenschaft
anzutreffen, allerdings nicht in der Kunstwissenschaft und nur vereinzelt in der Kunstkritik, verhan-
deln Texte zur Partizipatorischen Wende Beteiligungsmodelle und ihre Umsetzung in verschiede-
nen Zusammenhängen. In den Politik- und Sozialwissenschaften meint Partizipation die Beteiligung
von Bürgern oder allgemeiner gefasst von ‚der Öffentlichkeit‘ an politischen Meinungsbildungspro-
zessen und daraus resultierenden Entscheidungen. Participatory Turn bezeichnet dementsprechend
eine Wende oder einen Einstellungswechsel, der von zwei Seiten aus das Ziel einer verstärkten
(Bürger-)Beteiligung verfolgt. Auf der einen Seite konsultierten Regierungseinrichtungen (vornehmlich
auf kommunaler und Landesebene) verstärkt Bürger zu bestimmten Themen und beteiligten sie
an Meinungsbildungsprozessen und Entscheidungen. Gleichzeitig wurde von Seiten der Bürger ein
deutlich stärkeres Interesse an Mitbestimmung und Gestaltung des öffentlichen und politischen
Lebens artikuliert und diesbezügliche Beteiligung praktiziert oder von öffentlichen Einrichtungen

                       
296 Siehe hierzu auch die ‚Wanderung‘ der Begriffe ‚partizipatorisch‘ und ‚Partizipation‘ aus dem Bereich des Politischen in

den Bereich der Kunst im Verlauf der 1980er Jahre, vgl. Teil I: Einführung/Begriffsgeschichte, S. 33.
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eingefordert. So wurden z.B. die soziale Konstruktion des Partizipatorischen Wechsels in der EU
und das Konzept der Bürger- oder Zivilgesellschaft wichtige Themen.297

Kathrin Braun vom Fachbereich Soziologie des BIOS Centre der London School of Econo-
mics beobachtet einen Participatory Turn im Bereich des Wissenschaftsmanagements und der
Wissenschaftsorganisation. Innerhalb ihres Arbeitsumfeld sieht sie diesen konkret zum Beispiel in
den Strategien und Praxen der Genforschung realisiert.298 Der Künstler und Medientheoretiker
Trebor Schulz behauptet einen „participatory turn in online behavior“. Er untersucht quantitative
und qualitative Veränderungen im Verhalten von Internet-Benutzern unter besonderer Berücksichti-
gung partizipatorischer Aspekte, d.h. wie stark und auf welche Weise User die ihnen zur Ver-
fügung gestellten Angebote und Strukturen nutzen, also z.B. bei YouTube selber ein Video
einstellen oder aber dort präsentierte Videos konsumieren. Hierbei geht es besonders um ‚social
networking sites‘ (MySpace, blogger, classmates etc.) und generell um den privaten sozialen
Austausch zwischen verschiedenen Usern.299 Die genannten Beispiele sind beliebig ausgewählt,
sie sollen verdeutlichen, dass die Partizipatorische Wende umfänglich und in unterschiedlichen
Fachgebieten diskutiert wird.

In der Kunstwissenschaft ist dies bisher nicht der Fall. Einzig Suzana Milevskas Aufsatz
„Partizipatorische Kunst“ (2006)300 beschreibt und benennt einen Participatory Turn für die bilden-
de Kunst. Sie belegt mit diesem Begriff den von ihr konstatierten „Paradigmenwechsel in der
Kunst von einer Beziehung zwischen Objekten zu einer von Subjekten“ 301, der ihrer Einschät-
zung nach in erster Linie in der postkonzeptuellen, sozial und politisch engagierten Kunst und
im Kunstaktivismus seit Mitte der 1990er Jahre evident werde.

                       
297 Z.B. sprach Sabine Saurugger vom Institut d‘Etudes Politiques de Grenoble auf der 3. Pan-Europäischen Konferenz in

Istanbul 2006 über „The Social Construction of the Participatory Turn. The European Union and the ‚Organized Civil So-
ciety‘“, siehe https://www.jhubc.it/ecpr-istanbul/virtualpaperroom/039.pdf, Februar 2008.

298 http://network.nature.com/london/events/2008/03/06/5214, Februar 2008.
299 http://www.z-node.net/t_scholz.htm, Februar 2008.
300 Milevska 2006.
301 Milevska 2006, S. 20. -- Zur „Vorgeschichte“ der Partizipatorischen Wende in der Kunst verweist sie (wie sie zugibt)

unbefriedigend kurz auf „partizipatorische Kunstphänomene“ wie das Living Theatre, Allan Kaprows Happenings und die
von Suzanne Lacy gelabelte New Genre Public Art. Interessant ist Milevskas Aufsatz vor allem, weil sie die Auffassung
vertritt, philosophische bzw. soziologische Theorien hätten bei der Entwicklung namens Participatory Turn eine entscheiden-
de Rolle gespielt. Zur Beweisführung beleuchtet sie den Einfluss einiger theoretischer Diskurse auf den Participatory Turn.
„Mir geht es vor allem darum, den Weg zu verfolgen, auf dem etablierte Theoriekonzepte in Kunstprojekte einfließen, und
die Lücken zwischen dem theoretischen Versprechen von Partizipation und den Problemen, die bei der Umsetzung kon-
kreter Kunstprojekte auftauchen, in verschiedenen Kontexten nachzuspüren.“ Milevska 2006, S. 20.
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Diese von Milevska en passant geäußerte und nicht weiter ausgeführte Beobachtung trifft
eines der wichtigsten der in diesem Kapitel erarbeiteten Ergebnisse: Es gibt eine Partizipatori-
sche Wende in der Kunst der neunziger Jahre. Analog zu der für die bildende Kunst seit den
1960er Jahren konstatierten Performativen Wende fußt die hier vertretene These von der Parti-
zipatorischen Wende in der Kunst der 1990er im Wesentlichen auf zwei Faktoren. Dies sind
zum einen die Ergebnisse der quantitativen und qualitativen Auswertung der Kompilation partizi-
patorischer Projekte und hier besonders die signifikante Häufung partizipatorisch ausgerichteter
Arbeiten in den 1990er Jahren. Der zweite Aspekt betrifft die Frage, was einen Turn zum
Turn macht, nämlich vor allem die gesteigerte disziplinübergreifende wissenschaftliche Aufmerk-
samkeit einem Thema gegenüber. Tatsächlich lässt sich seit einigen Jahren die Entwicklung
eines eigenen Diskurs um Beteiligungsformen in den Künsten beobachten, der, transdisziplinär
und international, u.a. von Christian Kravagna, Nicolas Bourriaud, Erika Fischer-Lichte, Claire
Bishop, Walead Beshty, Liam Gillick, Lars Blunck, Sandra Umathum und Juliane Rebentisch
geführt wird.302

Zusammenfassung

Duchamps Ready-mades, die Situationen der Situationisten, Fluxus und Happening, Konzept-
kunst, die Politisierung der Kunst in den siebziger und die Fokussierung des Sozialen in der
Kunst der neunziger Jahre bilden die prägenden Kontexte, innerhalb derer sich partizipatorische
Strategien und Praxen verorten lassen. Während Duchamp heute als „godfather“ einer selbstre-
flexiv-institutionskritischen Konzeptkunst gelten kann303, die vorrangig ihren eigenen Kontext und
Rezeptionsrahmen reflektiert, lenkten seit Ende der 1960er Jahre partizipatorisch arbeitende
Künstler die Aufmerksamkeit mehr auf Kontexte außerhalb des künstlerischen Feldes. Die Analy-
se und Kritik gesellschaftlicher Strukturen sowie das konkrete Eingreifen in diese sind seitdem
charakteristische Züge weiter Teile partizipatorisch agierender Kunst. Ebenso einflussreich waren
immer zeitgenössische Bezüge, aktuell sind dies z.B. die virulenten Diskurse um eine Performa-
tive und eine Partizipatorische Wende in Kunst und Kultur. Diese reflektieren auf der einen
Seite partizipatorische Arbeiten, auf der anderen Seite bringen sie sie zu einer stärkeren Wahr-
nehmung, befördern und etablieren sie damit.

                       
302 Siehe dazu Kravagna 1995; Kravagna 1998; Kravagna 2002; Bourriaud 1998; Fischer-Lichte 2000; Fischer-Lichte 2005;

Bishop 2004; Bishop 2006; Beshty 2005; Gillick 2006; Blunck 2003; Blunck 2005; Umathum 2004; Umathum 2005;
Umathum, Rentsch 2006; Rebentisch 2006.

303 Vgl. hierzu Möntmann 2002, wieder abgedruckt in Zeischegg 2006, S. 31.



Resümee: Die Genese partizipatorischer Kunst                                                                           109

Resümee: Die Genese partizipatorischer Kunst

Die Genese von Beteiligungsformen in der Kunst ist kein einsträngig und linear verlaufender
Prozess. Ebenso gibt es nicht den einen Scheidepunkt, ab dem die Entwicklung partizipatori-
scher Formate einen radikal anderen Weg eingeschlagen hätte. Der Entwicklungsprozess verlief
graduell, lebendige und innovative Phasen wechselten sich mit eher stagnierenden Phasen ab.
Einzelne Künstler und herausragende künstlerische Arbeiten markieren nicht so sehr Wende-
punkte innerhalb der Genese partizipatorischer Formate, sondern eher inhaltliche, formale oder
strategische Innovationen und Differenzierungen, an denen sich unterschiedliche, häufig parallel
auftretende Entwicklungen aufzeigen lassen.

Ebenso hat sich gezeigt, wie sich verschiedene Strategien, Formate und Ziele partizipatori-
schen Arbeitens entwickelt haben und dass viele Künstler nicht ausschließlich partizipatorisch
arbeiten, sondern zwischen partizipatorischen und nicht-partizipatorischen Strategien und Praxen
wechseln. Und auch innerhalb des Feldes partizipatorischer Formate verfolgen Künstler durchaus
verschiedene Ziele und Strategien, wie man z.B. bei einem Vergleich von Jochen Gerz‘ Mahn-
malen mit seiner Hommage Miami Islet oder beim Vergleich von Stephen Willats frühen Arbei-
ten mit denjenigen der 1990er Jahre feststellt.

Darüber hinaus wurde deutlich, wie partizipatorische Ansätze in den jeweiligen künstlerischen
Feldern (ihren Begriffen, Forderungen, Selbstverständnissen) und in ihren gesellschaftlichen Kon-
texten verankert sind. Innerhalb der skizzierten künstlerischen Entwicklungen von Duchamp über
die SITUATIONISTISCHE INTERNATIONALE und Fluxus bis zur Konjunktur des Sozialen und einer
Politisierung der Kunst in den 1990er Jahren zeichnen sich partizipatorische Strategien und
Praxen durch eine beeindruckende Kontinuität des grundsätzlichen Anliegens einer Rezipienten-
beteiligung bei gleichzeitiger Wandelbarkeit ihrer Inhalte und Formen aus.

Wie oben aufgezeigt wurde, hat es durch das 20. Jahrhundert hindurch signifikante Para-
digmenwechsel innerhalb der bildenden Kunst gegeben. Diese bezogen sich auf den Werkbegriff,
den Produktionsbegriff sowie auf die Rolle und Funktion von Kunst in der und für die Gesell-
schaft. Auch in den neunziger Jahren lässt sich ein solcher grundsätzlicher (Werte-)Wechsel
feststellen. Künstler, Kuratoren und Kritiker vertraten den Anspruch, einen neuen Kunstbegriff zu
statuieren, seine Leitvokabeln lauteten Projekt, Prozess, Kommunikation und Partizipation.304 Die
Partizipatorische Wende stellt dabei eine Ausprägung dieses übergreifenden Wandels dar.

                       
304 Vgl. Rollig 1998, S. 13, die als Leitvokabeln Diskurs – Aktion – Projekt – Kommunikation – Ökonomie – Site Specifity

anführt.
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Die Entwicklung partizipatorischer Kunst besonders der 1990er Jahre mit ihrer Fokusverschie-
bung vom Objekt (als Ergebnis künstlerischen Schaffens) auf Interaktion, Kommunikation und
Partizipation wirft die Frage auf, ob „im Endeffekt das Objekt ganz ausbleiben wird oder
kann“305. Besteht bei partizipatorischer Kunst die künstlerische Arbeit in der Folge nurmehr aus
Kommunikation, die das Ästhetische ablöst, um eine andere Form künstlerischer Ästhetik zu
schaffen?306 Zahlreiche Arbeiten, von Hans-Ulrich Obrists seit 1993 unter dem Titel do it ver-
sammelten Handlungsanweisungen und Erwin Wurms One Minute Sculptures (seit 1992) über
Christine Hills Volksboutique (1995-1998), Tiravanijas Kochaktionen (z.B. Untitled (Schupfnudeln),
1996), Simone Westerwinters 4 Möglichkeiten involviert (1996) und Tobias Rehbergers Günter’s
(wiederbeleuchtet) (1997) bis hin zu Pia Lanzingers Die Stadt und ihr Geschlecht (1999), Eva
Hertzsch & Adam Pages Info-Offspring (2000-2006) sowie Andrea Knoblochs www.rundkino-
dresden.de (2003) und Blume2004 (2004) legen nahe, diese Frage mit einem Ja zu beantwor-
ten. Allerdings lässt sich gerade an Andrea Knoblochs späteren Projekten, stellvertretend für
andere künstlerische Positionen, eine Rückkehr zum Objekt und eine Abkehr von der aus-
schließlichen Fokussierung auf Maßnahmen als künstlerisches Arbeiten nachweisen. Immaterielle
Formen (partizipatorischer) Kunst sind eine Zeitlang stärker in den Vordergrund getreten und
haben gezeigt, dass das künstlerische Werk als Objekt ganz ausbleiben kann. Abgelöst haben
sie materielle Manifestationen wie Bilder, Skulpturen, Installation deswegen nicht — und das steht
auch nicht zu erwarten. Tatsächlich aber etablierten immaterielle, auf Interaktion und Partizipation
konzentrierte künstlerische Arbeiten eine neue Form künstlerischer Ästhetik, was sich an zahlrei-
chen auch als Conversation Pieces307 bezeichneten Arbeiten ablesen lässt.

                       
305 Hofbauer 2005, S. 101.
306 Vgl. hierzu Rizzi in: Jonas 2003, S. 62f.
307 Siehe hierzu Kester 2004.
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Das heterogene Feld partizipatorischer Praxen so zu strukturieren, dass sich typische Beteili-
gungsformen herauskristallisieren, und auf diesem Wege eine Typologie zu erstellen, ist das
Anliegen dieses III. Teiles. Hierzu werden auf der Basis der in Band 2 verzeichneten Material-
sammlung sowie der in Teil II: Genese gewonnenen Erkenntnisse zunächst typische Formen
künstlerischer Beteiligungsangebote und tatsächlicher Partizipation herausgearbeitet. Sodann wird
untersucht werden, welche Wirkungsabsichten die jeweils vom Künstler gewählten Formate trans-
portieren und wie sich die Rezeption partizipatorischer Arbeiten gestaltet. Fallstudien zu einzelnen
Künstlern, ihren Positionen und ausgewählten Arbeiten, die bedeutsame und exemplarische Posi-
tionen innerhalb der Diskurse um Beteiligungsformen in der Kunst markieren, veranschaulichen die
Bandbreite partizipatorischer Praxen und ermöglichen gleichzeitig differenzierte Einblicke in individu-
elle thematische und formale künstlerische Lösungsansätze. Fünf Fallstudien sind in die Analyse
der Formen, der künstlerischen Intentionen und der Rezeptionsweisen eingestreut. Sie funktionieren
wie Einschübe, die sich vorübergehend über einen Argumentationsstrang legen mögen, diesen
aber angereichert mit Material aus der künstlerischen Praxis bald wieder freigeben. Zur einfache-
ren Orientierung im Text sind die Einschübe durch eine andere Schriftart sowie eine leichte
Einrückung gekennzeichnet. Durch die Verschränkung der Fallstudien, einzelner Thesen profilierter
Wissenschaftler und Kritiker sowie der Ergebnisse aus der Untersuchung zu den Formen, Inten-
tionen und Rezeptionsweisen partizipatorischer Kunst lassen sich schließlich bestimmte Typen
künstlerisch-partizipatorischen Arbeitens destillieren.

Die Begriffe ‚Typus‘ und ‚Typologie‘ werden in dem Sinne verwendet, wie zum Beispiel Chri-
stian Kravagna den Begriff des Modells benutzt308, nämlich als spezielle und typische Ausformung
von, im Falle der vorliegenden Studie, partizipatorischen Ansätzen und Methoden. Während ‚Ty-
pus‘ eine Grundform, ein (typisches) Beispiel oder auch einen klassischen Vertreter einer be-
stimmten Kategorie bezeichnet, meint ‚Typologie‘ die Wissenschaft oder Lehre von der Gruppen-

                       
308 Siehe Kravagna 1998, S. 42, 44.
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zuordnung. Eine solche Gruppenzuordnung wiederum funktioniert auf der Basis einer umfassenden
Ganzheit von Merkmalen, die den Typus kennzeichnen. Ich ziehe ‚Typ‘ und ‚Typus‘ dem Begriff
‚Modell‘ vor, weil ‚Typ‘ eher die spezielle Ausformung, das jeweils Typische einer partizipatori-
schen Arbeit fokussiert, bei dem Begriff ‚Modell‘ hingegen immer die Bedeutung von ‚Muster‘ und
‚Vorbild‘ mitschwingt. Tatsächlich fungierten einige ältere partizipatorische Arbeiten wie Muster oder
Vorbilder, z.B. Stephen Willats Vertical Living oder Franz Erhard Walthers Handlungsobjekte.
Jüngeren Künstlern war es allerdings in der Regel wichtig, solche Ansätze zu aktualisieren und
an ihre jeweiligen Themen und Anliegen zu adaptieren, so dass sie doch wieder je eigene
Muster ausprägten, die sich signifikant vom ‚Vorbild‘ unterschieden. Deswegen scheint es eher
angebracht, von ‚Typen‘ zu sprechen als von ‚Modellen‘.

Grundsätzlich gilt, dass partizipatorische Kunst ihren Rezipienten das Angebot unterbreitet, an
etwas teilzunehmen oder teil zu haben. Will man die Beteiligungspraxen auseinander dividieren,
so gilt es zunächst danach zu schauen, welche Formen die jeweiligen Beteiligungsangebote und
besonders die Projekte, die tatsächlich eine Beteiligung/Teilhabe realisieren, annehmen (Phänome-
nologie). Die Zielvorstellungen partizipatorisch arbeitender Künstler, also welche Inhalte sie trans-
portieren und zu welchem Zweck sie partizipatorische Formate einsetzen, bilden das zweite Krite-
rium, nach dem sich auf Beteiligung angelegte künstlerische Praxen differenzieren lassen (partizi-
patorische Angebote). Das dritte Kriterium stellt die Art der Rezeption dar, also der Rezeptions-
vorgang und das Subjekt dieses Vorgangs, der Rezipient bzw. der Adressat eines künstlerischen
Angebotes. Er entscheidet darüber, ob und wie er die Handlungsaufforderung erfüllt und ob
durch seine Teilhabe/Beteiligung aus der partizipatorischen Ambition des Künstlers eine partizipati-
ve Arbeit wird. In diesem Zusammenhang wird auch zu klären sein, ob die von Künstlern für
ihre Adressaten entworfenen Rollen als Partner, (Ko-)Produzent oder (Ko-)Autor angenommen
werden oder sich solche Zuschreibungen als „Phantasma der KünstlerInnen“ (Stella Rollig) ent-
puppen (partizipative Nutzung).

Schließlich gilt es zu klären, welche Funktionsansprüche an partizipatorische Kunst gestellt und
ob und wie diese erfüllt wurden/werden. So lässt sich zum Beispiel das mittlerweile legendäre
und viel kritisierte Motto der New Genre Public Art „to heal the world and make it better“309

heute erneut in kultur- und sozialpolitischen Projekten finden, bei denen Kunst zum Zwecke einer
sozialen Befriedung oder zur Gestaltung problematischer sozialer Gefüge instrumentalisiert wird.
Bevor jedoch dieser spezielle Typ partizipatorischer Praxis diskutiert wird, gibt zunächst die fol-
gende Phänomenologie einen Überblick über verschiedene Formen partizipatorischen Arbeitens.

                       
309 Mit diesem Motto versah Suzanne Lacy die von ihr gelabelte ‚Richtung‘ 1995, siehe Lacy 1995, rückseitiges Cover.
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Phänomenologie partizipatorischer Praxen
Das Kapitel Phänomenologie fragt danach, welche Formen (Rezipienten-)Beteiligungen in der

Kunst annehmen. Die objektive Beschreibung des äußerlich Gegebenen, also der Phänomene,
stellt den ersten Schritt dar, die Basis für die Entwicklung einer Typologie bereit zu stellen (im
zweiten Schritt werden die Intentionen der Künstler dargestellt, im dritten die Rezeptionsweisen
des Publikums). Der Begriff Phänomenologie wird hier in Anlehnung an das phänomenologische
Vorgehen naturwissenschaftlicher Forschungsvorhaben verwendet, bei dem das erhobene Daten-
material, die zusammengetragene Stoffsammlung nach ihrer Phänomenologie im Sinne von Er-
scheinung systematisiert wird. Der Begriff ‚phänomenologisch‘ meint hier, den Sachverhalt, die
Sache selbst zu beschreiben, also ein deskriptives Verfahren.

Konfrontative Anordnungen

Bei konfrontativen Anordnungen handelt es sich um Performances oder operative Settings, bei
denen Künstler Rezipienten mit der Absicht, diese an einer Aktion zu beteiligen, so direkt und
offensiv adressieren, dass diese sich der Situation nicht entziehen können und sich auf die eine
oder andere Weise positionieren müssen. Das heißt, der Rezipient oder die Rezipientengruppe
wird in der Regel nicht vorab informiert oder gefragt, sondern überraschend und unmittelbar mit
einer Situation konfrontiert. Vito Acconci in den 1970ern und Stefanie Trojan in den späten
1990ern bedienten sich exemplarisch dieser Form partizipatorisch-performativen Arbeitens.

Vito Acconcis Performances, zum Beispiel Following Piece, 1969 [→ K-32], Proximity Piece,
1970 [→ K-34] oder Seedbed, 1972 [→ K-38], banden das jeweilige Gegenüber dergestalt ein,
dass dieses automatisch Teil der Aktion des Künstlers wurde. Acconci praktizierte Kunst als
kommunikatives Handeln, als unmittelbares Ansprechen der Rezipienten, wobei er deren Reaktio-
nen direkt in seine künstlerische Arbeit einbezog. „Mit meinen Stücken wollte ich den Betrachter
unter Druck setzen. Das Stück sollte ein Instrument der Oppression sein, das den Betrachter so
weit in eine Ecke drängen würde, dass er sich zur Wehr setzen müsste. Ich fragte mich im-
mer, wann ein Stück ausschließlich unterdrückt und wann es den Betrachter zur Analyse dieser
Unterdrückung und möglicherweise deren Beseitigung animiert.“310 Acconcis Konzept von Partizipa-
tion war, seine Rolle als Performer teilweise abzustreifen und sie auf sein Publikum zu übertra-
gen. Er verfolgte dabei das Ziel, bei sich und seinem Gegenüber eine Art emanzipatorische
Überwindungsarbeit zu initiieren. Hatte Acconci noch 1970 die Rolle seiner Kunst u.a. als Mittel

                       
310 Acconci in: Perucchi 1981, S. 62.
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der Selbsttherapie festgelegt, hob er in der Folge diese Beschränkung auf sich auf und erklärte
seine Kunst zum therapeutischen Instrumentarium für ihre Adressaten.311

Ende der 1970er Jahre begann Acconci mit der Entwicklung ortsbezogener Installationen und
so genannter partizipatorischer Skulpturen, worunter er räumliche Gestaltungen verstand, die nicht
betrachtet, sondern bespielt und betrieben werden sollten. So entwickelte er z.B. ein auf dem
Boden fixiertes Fahrrad, das, wenn sich Rezipienten darauf setzten und in die Pedale traten, die
umgebenen Wände so verschob, dass sich andere Sichten und ‚Landschaften‘ ergaben.312 Solche
skulptural architektonischen Panoramen erschlossen sich überhaupt erst durch ihre Begehung und
Benutzung, ohne aktive Partizipation von Seiten der Rezipienten waren die Arbeiten unvollständig.
Acconcis verstärktes Interesse an Architektur und Design und einem künstlerischen und benutzer-
orientierten Umgang damit mündete 1988 in die Gründung des ACCONCI STUDIO als Zusammen-
schluss von Künstlern, Architekten und Designern. Das Ziel des ACCONCI STUDIO ist es seitdem,
zukunftsweisende, partizipatorische Architektur-Kunst-Projekte in öffentlichen Räumen durchzuführen,
die aus der passiven Rolle des Zuschauers eine aktive, Erfahrung ermöglichende Rolle machen.313

Die junge deutsche Künstlerin Stefanie Trojan (Jahrgang 1976) stellt sich in diese von Ac-
conci begründete Traditionslinie.314 Seit 1999 tritt sie mit konfrontativen Performances in Erschei-
nung, bekannt geworden ist sie mit Arbeiten wie Das Stühlchen (2002) [→ K-228], Ankleiden
(2002) [→ K-230], käuflich (2004) [→ K-250] und Wärmetausch (2004) [→ K-251]. Bezüglich ihrer
Methoden steht Trojan in einer Reihe mit Künstlern, die in den 1960er und 1970er Jahren Stra-
tegien entwickelten, den eigenen Körper als Medium einzusetzen, um mit dessen Hilfe Themen
wie Macht, Identität und Objekthaftigkeit zu untersuchen. Weitere konfrontative, dialogisch-partizipato-
rische Performances sind z.B. Yoko Onos Cut Piece (1964) [→ K-23], Valie Exports Genitalpanik
(1969)315, Imponderabilia von Abramovic und Ulay (1977)316 und Flatz‘ Treffer (1979) [→ K-47].

                       
311 Vgl. hierzu auch Fuchs 1995, S. 32.
312 Vgl. hierzu Finkelpearl 2000, S. 174. – Acconcis noch analoges Konzept wurde von Jeffrey Shaw in seiner interaktiven computerbasierten

Fahrrad-Installation The Legible City (1988-91) aufgegriffen, vgl. Schwarz 1997, S. 148f.
313 Siehe hierzu z.B. Acconci Studio, Project for Klapper Hall, 1993-1995 [→ K-92].
314 Auf die Bedeutung Vito Acconcis in der amerikanischen Kunst der siebziger Jahre und deren Einfluss auf die Kunstpraxis der neunziger

Jahre geht Stella Rollig ausführlich ein, siehe Rollig 1999, S. 31-36.
315 Export betrat bei laufender Vorstellung einen Saal in einem Pornokino. Sie war lediglich mit einem schwarzem Hemd und einer schwar-

zen Hose bekleidet, bei der der Schritt herausgeschnitten war, so dass ihr Genitalbereich offen lag. So ging sie durch die Reihen des
Vorführsaals und verkündete, dass echte Genitalien verfügbar seien. Dabei richtete sie ein Maschinengewehr auf die Köpfe der Kinobe-
sucher und forderte sie auf, zu tun was auch immer sie wollten. Die meisten Kinobesucher verließen den Vorführsaal. Offensichtlich
macht es einen großen Unterschied, innerhalb eines abstrakteren Filmkontextes oder real mit Signalen von Erotik und Macht konfrontiert
zu werden. Vgl. hierzu auch Gast 2004, S. 4
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Konfrontative Anordnungen, seien es Performances, operative Settings oder Situationen, setzen
Akte von Körperverstümmelungen, Selbsterniedrigungen, Zerstörung von materiellem Eigentum,
abrupte und rüde verbale Ausfälle und Tabubrüche strategisch ein. Das Ziel ist dabei, die Auf-
merksamkeit des Publikums und deren Auseinandersetzung mit den gesetzten künstlerischen
Inhalten zu forcieren, indem die Distanz zwischen Künstler/Werk und Rezipient aufgebrochen und
der Rezipient zu einer unmittelbaren, emotionalen (Re-)Aktion provoziert wird. Wie generell in
partizipatorischen Arbeiten sollen die Rezipienten ihre herkömmliche passive Rolle als reflektierende
Beobachter aufgeben und Handelnde und am Entstehungsprozess von Kunst Beteiligte werden.317

Konfrontative Anordnungen versuchen dies über das direkte Adressieren existenzieller Gefühle und
Bedürfnisse zu erreichen.

Handlungsanweisungen und operative Settings

Handlungsanweisungen in Form von Texten, Zeichnungen oder Fotografien sowie operative
Settings in Form von Objekten, Installationen oder Situationen stellen die frühesten als partizi-
patorisch zu bezeichnenden künstlerischen Arbeiten dar und besetzen seit 1919 ein gewichtiges
Segment innerhalb dieses Feldes künstlerischen Arbeitens.318 Von Robert Rauschenbergs Black
Market 1961 [→ K-18] über Yoko Onos Painting to Be Stepped On (1961) [→ K-17] bis hin
zu Erwin Wurms verbalisierten oder gezeichneten Instruktionen der 1990er [→ K-71, K-90, K-103]
tradiert sich ein Begriff von Partizipation, der vormalige Betrachter durch deren Beteiligung zu
produzierenden Subjekten und darüber zu Ko-Autoren macht. Die Rezipienten setzen das Konzept
des Künstlers um — erst im aktiven individuellen Vollzug der vorgegebenen Handlungsanweisung
realisiert sich das Kunstwerk. Mitspieler, (ästhetische) Erfahrung und physische Aktivierung sind
Schlüsselbegriffe in dem Diskurs um die künstlerischen Praxen Handlungsanweisung und operati-
ves Setting.

Seit 1989 zeichnet Erwin Wurm von ihm so genannte Gebrauchsanweisungen zum Herstellen
skulpturaler Objekte oder temporärer plastischer Konstellationen. Hierbei kommen neben Alltagsge-

                                                               
316 Die beiden standen nackt im Haupteingang eines Museums. Mit dem Rücken an die linke und rechte Türlaibung gelehnt boten sie den

Museumsbesuchern ihre bloße Körpervorderseite dar. Die Besucher mussten sich durch den engen Spalt zwischen Abramovic und Ulay
drücken, wenn sie das Museum betreten wollten. Die einzige Entscheidung, die sie fällen konnten, war, wem der beiden sie sich beim
Durchdrücken zuwenden, ob ihnen also der Kontakt mit den männlichen oder den weiblichen Genitalien bzw. der Blickkontakt mit Ulay
oder Abramovic angenehmer oder unangenehmer war.

317 Vgl. hierzu Smith 2004, S. 60.
318 Vgl. Wege 2002, S. 236f.; Buchart 2003, S. 346; besonders Umathum, Rentsch 2006: In ihrem Artikel „Vom Gehorchen. Über das

Verhältnis von Handlungsanweisungen und ästhetischer Erfahrung“ sprechen die beiden über Geschichte und Typologie von Handlungsan-
weisungen.
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genständen wie Pullovern, Äpfeln, Bällen, Schuhen, Bleistiften etc. stets auch die Körper der
Ausführenden zum Einsatz. Bei zahlreichen seiner auch Instruction Drawings oder Performance
Drawings319 genannten Handlungsanweisungen realisieren die Ausführenden im Moment ihrer
Handlung eine Skulptur oder werden selbst zu einer solchen (erklärt). Bereits 1991 veröffentlichte
er erste gezeichnete Gebrauchsanweisungen.320 1996 entstand die fotografische Werkserie do it,
seit 1997/98 erarbeitet Wurm so genannte One Minute Sculptures. Seine Instruktionen für One
Minute Sculptures platzierte er auf Papier, auf Objekten, mit denen hantiert werden sollte, auf
Sockeln oder Podesten, auf welche die Ausführenden sich stellen sollten sowie auf Wänden, vor
oder mit denen eine Handlung vollzogen werden sollte.

Mit solchen Gebrauchsanweisungen führte Wurm das Prinzip der (Wieder-)Aufführbarkeit in
sein Werk ein.321 Vermittels verschiedener Medien (Fotos, Video, Zeichnung) formulierte er Ange-
bote, die in den meisten Fällen vom Betrachter interaktiv genutzt werden konnten und diesen
damit zum wesentlichen Bestandteil des Wurm‘schen Werkes machen. Der Betrachter wird zum
Akteur, er nimmt am Entstehungsprozess einer Arbeit teil, er wird zum (Mit-)Ge-stalter eines
dreidimensionalen Kunstwerks, schlüpft auf Zeit in die Rolle des Künstlers. Wurm sagte dazu:
„Meine Arbeiten brauchen den Betrachter, um zu Ende definiert zu werden. [...] Es ist immer
eine Kooperation. Diese — vermeintliche — Zusammenarbeit aber hat Haken, Widersprüche, die
für mich notwendig sind, um dem Betrachter den gewissen Kick zu geben. [...] Es ist die
Verschiebung der Ebenen, die Haken und Widersprüche erzeugt. Ich appelliere an die Vertraut-
heit, die aber dann wieder entzogen wird. Die Vertrautheit hilft dem Betrachter einzusteigen,
durch die Verschiebung der Ebenen wird sie ihm wieder weggenommen.“322

Erwin Wurms Arbeiten zeugen von vielerlei Bezügen zur Kunstgeschichte, von Duchamps
Ready-mades über Fluxus im Allgemeinen323 und George Brechts Handlungsinstruktionen im Be-
sonderen bis hin zu Franz Erhard Walthers Handlungsobjekten, Franz Wests Paßstücken und
Beuys Sozialer Plastik.324 Wie in Beuys Erweitertem Kunstbegriff sind in Wurms Skulpturbegriff
die Momente von Bewegung, Aktion und Reproduzierbarkeit sowie die Anbindung an den Alltag
enthalten. Anders als Beuys erhebt Wurm nicht den Anspruch, mit seiner Kunst Gesellschaft zu

                       
319 Kat. Wurm 2002, S. 187.
320 Wurm Kat. 1991.
321 Vgl. hierzu auch  Lehmann 2000, S. 3.
322 Wurm, in: Lehmann 2000, S. 7.
323 Wurm nannte seine Handlungsanweisungen auch „Partituren“, siehe Wurm in: Braun 1995, S. 298. Dieser Begriff wurde von zahlreichen

Fluxus-Künstlern zur Bezeichnung ihrer Handlungsanweisungen verwendet.
324 Vgl. hierzu auch Heiser 2007, S. 75.
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verändern, wohl aber will er programmatisch das Verständnis von Skulptur bzw. vom Kunstwerk
als solchem und von der Rolle des Rezipienten um den performativen Aspekt erweitern.

Handlungsanweisungen und operative Settings nehmen innerhalb des Feldes partizipatorischer
Kunst in qualitativer wie quantitativer Hinsicht einen wichtigen Platz ein. Im II. Teil, der Genese
von Beteiligungsformen in der Kunst, wurde gezeigt, dass sich durch die vergangenen Dekaden
hindurch kontinuierlich zahlreiche Künstler solcher Strategien zur Involvierung ihrer Rezipienten
bedienten. Erwin Wurm markiert eine Schlüsselposition innerhalb dieses Bereiches der aktuellen
Kunst, weshalb seine Arbeit hier exemplarisch vorgestellt wurde.

Gruppenarbeit

Bei partizipatorischer Praxis als Gruppenarbeit handelt es sich um Formen gemeinschaftlichen
Handelns. Die Idee des Arbeitens mit anderen und nicht so sehr des Arbeitens für eine Ziel-
gruppe ist ausschlaggebend. Gruppenarbeit ist prozessorientiert, nicht produktorientiert. Die Ergeb-
nisse des gemeinsamen Arbeitsprozesses werden zwar als Ausstellung, Buch o.ä. vorgestellt,
stellen jedoch nicht das Eigentliche dar. Bei einer solchen Präsentation wird vielmehr die Idee
der Teilhabe und ihre jeweilige Umsetzung dokumentiert und nicht etwa Partizipation praktiziert.
Gruppenarbeit zeichnet sich dadurch aus, dass bereits im Projektvorlauf eine Zielgruppe als
Projektpartner definiert wird, die nicht mit dem finalen Publikum einer potenziellen Dokumentation
identisch ist. Während sich die bisher besprochenen Formen partizipatorischen künstlerischen
Engagements an Kunstrezipienten wandten, werden bei der Gruppenarbeit in der Regel Personen
außerhalb des Kunstbetriebs adressiert, um mit ihnen an verschiedenen Themen zu arbeiten.
Diese von Künstlern konzipierte und durchgeführte soziale Praxis wird durch die (nachträgliche)
Einspeisung in den Kunstbetrieb je nach Perspektive zur Kunst (erklärt) resp. von der Kunst
vereinnahmt.

Als Begründer einer Kunst als sozialer Praxis kann zweifellos der Brite Stephen Willats gel-
ten, dessen frühe Arbeiten mittlerweile den Status eines historischen Modells partizipatorischer
Kunst genießen.325 Willats vertrat früh und offensiv die Meinung, „dass das Publikum eines
Kunstwerkes ebenso wichtig ist wie der Künstler, und dass die aktive Beteiligung von Menschen
bei der Entstehung eines Kunstwerks ein wesentlicher Teil der Interventionen in den sozialen
Prozess der Kultur ist.“326 Seine künstlerischen Eingriffe in soziale Prozesse orientierten sich von

                       
325 Vgl. Kravagna 1998, S. 42. Kravagna ist auch absolut zuzustimmen, wenn er Willats frühe Arbeiten eines „der elaboriertesten Konzepte

partizipatorischer Kunstpraxis“ nennt.
326 Willats 1996, S. 7.
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vornherein am primären Lebenszusammenhang jener Menschen, mit denen er Projekt in Grup-
penarbeit realisierte.

Willats frühe Arbeiten waren wegweisend. In seiner Nachfolge stehen zahlreiche Projekte, die
unter dem Label New Genre Public Art (NGPA) subsumiert wurden, sowie im deutschsprachigen
Raum zum Beispiel Anke Haarmanns Projektreihe Selbst/Bilder327 und Projekte der Hamburger
Künstlerin Sigrid Sigurdsson. Deren nüchtern präsentierten und umso sinnlicheren Materialsamm-
lungen sind konzeptionell nie abgeschlossene works-in-progress. Von Sigurdsson initiiert und mo-
deriert, dann aber im Wesentlichen von den Teilnehmern getragen bilden sich die Materialsamm-
lungen in langwierigen kollaborativen und partizipatorischen Prozessen heraus. Sie stellen heraus-
ragende künstlerische Beiträge innerhalb des Feldes der Erinnerungskultur als Spurensicherung
und aktive Auseinandersetzung mit jüngster Geschichte dar. Sigrid Sigurdsson ist zudem eine der
reflektiertesten Vertreterinnen programmatisch partizipatorischer Strategien, die jenseits von Mode
und Hype dessen Potenziale für ihre jeweiligen Projekte adaptiert. Innerhalb ihres thematischen
Feldes zeigt sich dies paradigmatisch an Arbeiten wie Vor der Stille, seit 1988 [→ K-60],
Braunschweig — eine Stadt in Deutschland erinnert sich, seit 1995 [→ K-114], Die Bibliothek der
Alten, seit 2000 [→ K-201].

Anke Haarmann geht es neben Sensibilisierung und Wissensproduktion vor allem darum, mit-
tels partizipatorischer Strategien emanzipatorische Prozesse in Gang zu bringen und die Beteilig-
ten im Verlauf des Prozesses zu kreativen Produzenten zu machen. Sie selbst schrieb dazu:
„Die Umwendung vom Passiven ins Aktive, durch die affirmative Bestätigung hindurch, ist, wenn
man so will, der ‚emanzipatorische Anspruch‘ in der partizipativen Arbeit.“328 Gleichzeitig machte
die Künstlerin die Erfahrung, dass „ohne meine Intervention, Animation, mein Vorschlagen und
Nachfragen nichts stattfindet, obwohl die TeilnehmerInnen das Projekt spannend und interessant
finden und auch Spaß daran haben. Ich bin Autorin und Initiatorin des gesamten Projektes,
meine Autorinnenschaft kann ich nur vorsichtig zurücknehmen.“329

Hier benennt Haarmann einen kritischen Aspekt bei dem Beteiligungsmodell Gruppenarbeit, der
in der Frage nach der Autorenschaft kulminiert. Wie ist die Gruppe strukturiert? Wer hat die
Kontrolle über den künstlerischen/ästhetischen Prozess? Wird eine gleichberechtigte Kooperation
zugelassen? Stephen Willats zum Beispiel stellte das Prinzip der Autorenschaft radikal in Frage.
Ihm ging es nicht darum, ein künstlerisches Objekt zu schaffen, sondern darum, durch die

                       
327 I: HipHop, Hamburg 1997/1998 und 2000/2001, II: Fitness, Wolfsburg 2000/2001, III: Utopie&Visionen, Hagen 2000/2001.
328 Anke Haarmann, wie zitiert in Messdaghi 2001, S. 31.
329 Haarmann, wie zitiert in: Messdaghi 2001, S. 27.
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gemeinsame Arbeit Bewusstseinsbildungsprozesse, Kritikfähigkeit und produktives Denken auszulö-
sen. Bei Anke Haarmann geht es vergleichbar darum, die Kooperation mit anderen Individuen
und gesellschaftlichen Gruppen zu fördern, den offenen Prozess dem hermetischen Produkt vor-
zuziehen, die Frage der Vermittlung zu unterstreichen sowie kritische und konkrete Perspektiven
zu gesellschaftlichen Verhältnissen einzunehmen.

Die partizipatorische Praxis Gruppenarbeit besteht in der Arbeit mit den und über die Betei-
ligten. Im Zentrum stehen der Prozess und das Miteinander. Künstlerische Gruppenarbeit ist
oftmals von dem sozialen Anliegen motiviert, eine Zielgruppe für bestimmte Aspekte zu sensibili-
sieren, zu einer (angeleiteten) Produktion zu animieren und ihnen über diese Aktivierung eine
Stimme und ein Forum zur Verfügung zu stellen. Diese soziale Orientierung resp. dieses auch
sozial motivierte Engagement wird oft als Sozialarbeit oder als soziale Dienstleistung (Unterhaltung,
Beschäftigungstherapie u.ä.) missverstanden oder interpretiert330 — bei Stephen Willats und Anke
Haarmanns Projekten ebenso wie bei denen der Schwestern Hohenbüchler, die im Folgenden
unter genau diesem Gesichtspunkt diskutiert werden sollen.

Fallstudie Christine und Irene Hohenbüchler. Sozialarbeit als Kunst?

"Es gibt nicht viele zeitgenössische KünstlerInnen, die vergleichbar polarisieren“331,
stellte Stella Rollig bezüglich der Arbeit von Christine und Irene Hohenbüchler treffend
fest. Die österreichischen Künstlerinnen332, die gemeinhin unter den Labeln ‚Kunst im
öffentlichen Interesse‘ oder ‚Sozialinterventionismus‘ subsumiert werden333, bewegen
sich inhaltlich und besonders formal im Grenzbereich von Kunst und sozialem Engage-
ment. Mit ihrem Projekt Multiple Autorenschaft entziehen sie sich dem traditionellen
Autorenbegriff. Und mit ihrer prozessorientierten Haltung hinterfragen sie übliche Defi-
nitionen des Kunstwerks.

Bereits mit ihrer ersten Präsentation in Deutschland im Rahmen der Gruppenausstel-
lung Junge Kunst aus Österreich, Hamburger Kunstverein 1991, markierten sie ihre künst-
lerische Position, prozessorientiert kooperativ mit Personen aus gesellschaftlichen Rand-

                       
330 Vgl. z.B. Reski 1996 (a); Kravagna 1998; Schmid K. 1999.
331 Rollig 2001, o.S.
332 Geboren 1964 studierten die beiden 1984-1989 Bildhauerei (Christine) und Malerei (Irene) an der Hochschule für Angewandte Kunst Wien und

1989 an der Jan van Eyck-Akademie in Holland. Lebenslauf, Ausstellungsverzeichnis und Bibliographie finden sich umfassend in Kat. Hohen-
büchler 2004, S. 125-134.

333 Vgl. hierzu auch Marchart 1998, S. 1.
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bereichen zu arbeiten und Ergebnisse dieses Arbeitsprozesses unter dem Konzeptbegriff
der multiplen Autorenschaft auszustellen. In der genannten Ausstellung inszenierten die
Hohenbüchlers Bilder, die Behinderte der Kunstwerkstatt Lienz in gemeinsamer Arbeit
mit den Künstlerinnen gemalt und gezeichnet hatten. Vergleichbar strukturiert, nämlich
in der Form eines in der Regel mehrwöchigen Workshops, bei dem kommunikative und
soziale Aspekte im Vordergrund stehen, arbeiteten die Hohenbüchlers in der Folge mit
Strafgefangenen334, mit Patienten psychiatrischer Kliniken335 sowie mit Kindern336. Seit
ihrer ersten gemeinsamen Ausstellung Die Bastler337 präsentieren sie Kunst als offenen
künstlerischen Prozess. Der Titel ist insofern programmatisch, als dass Bastler in der Regel
keinen bestimmten Zweck verfolgen. Bei Bastlern steht das Tun im Vordergrund, nicht
ein zu erreichendes, zuvor bestimmtes Ergebnis. Das Resultat des bastelnden Tuns ist
selbstgenügsam und eben nicht in erster Linie für einen Markt bestimmt.338

Höhepunkte ihrer künstlerischen Laufbahn waren ihre Teilnahmen an der documen-
taX (1997) und der Biennale Venedig (1999). Anlässlich ihrer dortigen Beiträge kulmi-
nierten mediale Berichterstattung und Diskussionen. Von Beginn an hatte ein heftig ge-
führter Disput ihr Schaffen begleitet, in dessen Kern die Frage steht, ob es sich bei ihrer
Arbeit um Kunst oder um Dienstleistung und Sozialarbeit handelt.

Diese Diskussion greift der folgende Text auf. Ausgehend von der Besprechung dreier
exemplarischer Projekte widmet er sich der Frage, welche Ansätze die Hohenbüchlers
verfolgen, ob Kunst Sozialarbeit oder Sozialarbeit Kunst sein kann sowie der Untersu-
chung, welchen Begriff von Partizipation339 resp. von partizipatorischer Kunst die Hohen-
büchlers mit ihren Arbeiten vertreten. Multiple Autorenschaft. Ein Kommunikationsraum
(1997) [→ K-141] stellte im Rahmen der documentaX Ergebnisse der Arbeit mit geistig
und körperlich Behinderten der Kunstwerkstatt Lienz aus. Das Mutter-Kind(er)-Haus

                       
334 Projekt mit Strafgefangenen des Gefängnisses De Berg, präsentiert im Rahmen der Ausstellung Sonsbeek 93, Arnheim (NL) 1993    [→ K-96].
335 Workshop mit Patienten der psychiatrischen Abteilung der Berliner Karl-Bonhoeffer-Nervenklinik, präsentiert im Rahmen der Ausstellung

Integral(e) Kunstprojekte, Neue Gesellschaft für Bildende Kunst (NGBK), Berlin 1993 [→ K-97]; Workshop und Präsentation Kommt zur Kunst,
präsentiert im Rahmen des Kunstprojektes vor Ort des Kunstvereins Langenhagen, Langenhagen 1997 [→ K-143].

336 das Projekt +11, präsentiert im Rahmen der Ausstellung Christine und Irene Hohenbüchler, Kunstverein Salzburg 1997 [→ K-142]; Projekt
Kinder-Hüttendorf, präsentiert im Rahmen des Jahresprojektes Arbeit Essen Angst, Kokerei Zollverein Essen. Zeitgenössische Kunst und Kritik,
Essen 2001 [→ K-208].

337 Les Bricoleurs, Neue Galerie am Landesmuseum Joanneum, Graz 1989.
338 Engelbach verweist im Zusammenhang von Warenzirkulation und Hohenbüchlers Verweigerung auf Claude Lévi-Strauss‘ Das wilde Denken

(1968), siehe Engelbach 2003, S. 119.
339 In der Sozialmedizin meint der Begriff Partizipation Teilhabe im Sinne einer (Re-)Integration von Menschen mit oder ohne Behinderung in

soziale, kulturelle, berufliche Zusammenhänge, siehe Brockhaus 2006.
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(1999) [→ K-181] zur 48. Biennale von Venedig zeigte den Entwurf eines Wohnmoduls
für Flüchtlinge aus dem Kosovo. Das Projekt Wilde Gärten (2004) schließlich bestand aus
dem Entwurf und der Realisierung neun individueller privater Gärten durch behinderte
Mitarbeiter der Kartause Ittingen.

Exemplarische Projekte

Auf der documentaX zeigten die Hohenbüchlers die eigens hierfür von der Kunst-
werkstatt Lienz gemeinsam mit ihnen entworfene und gebaute Präsentation her6ar 13
mit Bildern und Objekten der Lienzer Künstler. Diese waren in von Christine Hohen-
büchler entwickelten und gefertigten so genannten Kommunikationsmöbeln unterge-
bracht.340 Dabei handelte es sich um drei Stühle, eine Bibliothek, einen Tisch mit drei
Hockern, eine Bankstellage und ein Regal. Zudem wurde eine Installation verschiedener
Modelle selbst entworfener Bademode ausgestellt. Multiple Autorenschaft. Ein Kommu-
nikationsraum beinhaltete auch ein Dokumentationsvideo, das die Vorbereitungs- und
Realisierungsphase des Projektes zeigte.

Die Schwestern Hohenbüchler hatten die Einladung zur documentaX dazu genutzt,
ihre lang-jährige Arbeit mit der Kunstwerkstatt Lienz einem breiten Publikum vorzustel-
len. Bei der Kunstwerkstatt Lienz handelt es sich um eine Einrichtung der LEBENSHILFE

LIENZ in Osttirol. Initiiert und geleitet von dem Künstler Kurt Baluch ist sie Teil der dorti-
gen psychiatrischen Klinik. Die Kunstwerkstatt setzt sich dafür ein, dass behinderte Men-
schen Kunst machen; dahinter steht der therapeutische Gedanke, ihnen mit der Kunst ei-
ne weitere Ausdrucksmöglichkeit zu geben. Seit 1990 arbeiten Christine und Irene Ho-
henbüchler mit den Betreuten der Kunstwerkstatt Lienz an dem Projekt der multiplen
Autorenschaft.341 In diesen Kooperationsprojekten muss sich Kunst als soziales Experi-
ment behaupten, das in kollektiver Arbeit die Patienten aus der eigenen (inneren) Isolati-
on befreit und im Verlauf des kommunikativen Prozesses sowie einzelner Tätigkeiten wie
gemeinsames Weben neue Erfahrungshorizonte eröffnet. Den Hohenbüchlers geht es in
ihren Projekten mit der Kunstwerkstatt Lienz nicht um punktuelle Experimente, sondern
um eine nachhaltige Beschäftigung mit der Situation einzelner Personen, um eine positi-

                       
340 Zu den Kommunikationsmöbeln vgl. auch Weibel 1999 (a), S. 145; Kliege 2004 (b), S. 68.
341 Zu der Zusammenarbeit mit der Kunstwerkstatt Lienz sowie ihrem Projekt der Multiplen Autorenschaft äußern sich Christine und Irene Hohen-

büchler ausführlich in Steiner 1995, S. 132f. Infolge dieser Erfahrungen sind andere Kooperationen entstanden, etwa mit Gefangenen, Arnheim
1993 [→ K-96] oder Patienten psychiatrischer Kliniken, z.B. der Karl-Bonhoeffer-Klinik in Berlin 1993 [→ K-97] oder der Klinik für Psychiatrie und
Psychotherapie in Langenhagen [→ K-143]. Vgl. hierzu auch Kliege 2004 (b), S. 68.
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ve Veränderung hinsichtlich des Selbstwertgefühls der Teilnehmer sowie um eine stär-
kere Sichtbarkeit nach außen.342

Das im Fridericianum ausgestellte Ensemble Multiple Autorenschaft. Ein Kommuni-
kationsraum rief beim Publikum der documentaX Irritation hervor. Weder war es dem
Feld der angewandten Kunst (Design) eindeutig zuzuordnen, noch dem Kunsthandwerk
und auch nicht der konzeptuellen Kunst. Zudem legte die Gesamtinstallation gleichzeitig
die Rezeptionsweisen ‚Anschauen‘ und ‚Benutzen‘ (z.B. sich Hinsetzten) nahe. Genau
dies zeichne die Kunst der Hohenbüchlers aus, meint Raimar Stange, sie funktioniere
„stets in unterschiedlichen Betriebssystemen, in der Kunst als ästhetisches Projekt genau-
so wie als Gebrauchsgut im ‚richtigen‘ Leben oder als therapeutische Aktion in der Kli-
nik.“343 Für die documentaX hatten sich die Schwestern Hohenbüchler und ihre Koope-
rationspartner von der Kunstwerkstatt Lienz vorgenommen, „ein Ereignis zu produzieren,
das, wie sie sagen, „etwas Fröhliches ausstrahlen und dazu animieren sollte, in die Er-
zählung der Bilder einzutauchen.“344 Sie wollten also nicht in erster Linie Produkte aus-
stellen, sondern einen Erfahrungsraum schaffen.

Für Venedig entwickelten die Hohenbüchlers ein Projekt mit explizit politischem
Charakter. Peter Weibel als Kommissar des österreichischen Pavillons hatte Kunst als
„offenes Handlungsfeld“ ausgerufen345 und Christine und Irene Hohenbüchler als
Agenten eines solchen handlungsorientierten Kunstbegriffes eingeladen. Zeitgleich mit
der Einladung brach der Kosovo-Krieg aus. Vor diesem Hintergrund überlegten sie, wie
sie „das relativ gut ausgestattete Budget in ein Pro-jekt einfließen lassen könn[t]en, das dem
Anspruch eines Biennale-Beitrags gerecht wird und gleich zeitig Flüchtlingen aus dem Kosovo
hilft“346 und entwarfen ein mobiles Flüchtlingsheim für Mütter und deren Kinder, das
Mutter-Kind(er)-Haus. Dabei handelte es sich um ein Wohnmodul in der Form einer

                       
342 „Kurt Baluch und wir meinen, dass es von großer Bedeutung für die Selbstwahrnehmung dieser Menschen [der Kunstwerkstatt Lienz, Anmerkg.

S.F.] ist, sich als „Künstler“ erfahren und entwickeln zu können. Unter anderem gelingt dies, indem die Arbeiten einer Öffentlichkeit präsentiert
werden.“ Christine und Irene Hohenbüchler in: Steiner 1995, S. 132.

343 Stange 2004, S. 74f.
344 Paul Sztulman in: documenta 1997 Kurzführer, S. 102.
345 Zu Weibels Begriff von Kunst als offenem Handlungsfeld, als Möglichkeit, mit sozialer Kritik zu arbeiten und diese zu praktizieren, sowie zu

seinem Entwurf der entsprechenden Rezeption zwischen ästhetischer Kommunikation und sozialer Handlung siehe Weibel 1999 (a), S. 12f. In
einem Interview fasst er zusammen: „Bereits seit den sechziger Jahren durchläuft die künstlerische Moderne eine kritische Transformation. Das
geschlossene ästhetische Objekt wurde dabei durch offene Zeichen- und Handlungsfelder ersetzt, in denen plurale und multiple Beziehungen
vom Betrachter selbst erzeugt werden können. Mittels Handlungsangeboten und kommunikativen Akten wurde es der Kunst möglich, im so-
zialen Feld ästhetisch zu agieren. Bisher agierte die Kunst ja nur im ästhetischen Feld sozial.“ Weibel in: Weh 1999, S. 376.

346 Hohenbüchler, in: Babias 2001, S. 293.
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Wabe; auf einer Fläche von 40 qm, ausgestattet mit Nasszelle, Wohnküche und Schlaf-
zimmer, bot es 7 bis 9 Personen Wohnraum. Das Haus bestand aus Holzfertigteilen, da-
mit es ohne Maschineneinsatz jederzeit abbaubar ist und umgezogen werden kann.347

Durch diese provozierende Implantation von Politik in den Kunstkontext erreichten
Christine und Irene Hohenbüchler große Aufmerksamkeit auch über den Kunstkontext
hinaus und lösten vehement geführte Diskussionen um mögliche Funktionen von Kunst
und die Gefahr ihrer Vereinnahmung resp. Instrumentalisierung aus.348 Diese Arbeit stellt
eine engagierte Verschränkung von Kunst und Sozialarbeit dar, die den Kunstbetrieb als
„Startrampe für außerkünstlerische Aktivitäten“349 einkalkuliert und nutzt.

Das partizipatorische Moment dieser Arbeit liegt in der Grundkonzeption der Benutz-
barkeit ihres Wohnmoduls. Erneut stellten sich die Hohenbüchlers in den Dienst eines so-
zialen Anliegens, in diesem Falle der infrastruktuellen Unterstützung von Kriegs-
Flüchtlingen, und sie arbeiteten für eine gesellschaftlich wenig privilegierte Gruppe, in
diesem Falle Frauen und Kinder. Ihr Engagement beschränkte sich nicht, wie ihnen vor-
geworfen wurde350, auf das kunstkontext-interne und damit rein symbolische Aufzeigen
politischer Konflikte und ihrer Folgen. Ihr Hause wurde nach der Präsentation auf der
Biennale einer konkreten Nutzung zugeführt. Die Oberösterreichische Raiffeisenbank er-
steigerte das Wohnmodul und schenkte es für den Einsatz im Kosovo zurück. Der Erlös
der Versteigerung wurde für die Produktion weiterer Wohnmodule genutzt, das gesamte
Haus ging schließlich an ein SOS-Kinderdorf.351

Das Projekt der Wilden Gärten (2003-2004)352 war demgegenüber in einem völlig
anderen Kontext situiert. Christine und Irene Hohenbüchler waren vom Kunstmuseum
des Kantons Thurgau eingeladen worden, einem Museum, das als einen Schwerpunkt
die ‚Kunst von Außenseitern‘ pflegt. Das Museum befindet sich zudem inmitten des Ge-
ländes und in einem Gebäude der Kartause Ittingen, einer ehemaligen Klosteranlage, die
gegenwärtig verschiedene sozio-kulturelle Einrichtungen beherbergt. Unter anderem hat

                       
347 Vgl. hierzu auch Christine Hohenbüchler in: Babias 2001, S. 295. Der nicht realisierte erste Entwurf, den die Hohenbüchlers gemeinsam mit der

Künstlergruppe WOCHENKLAUSUR entwickelt hatten, sowie Konzeptskizzen und –texte zu ihrem realisierten zweiten Vorschlag der Wohnwabe
finden sich ausführlich dargestellt in: Weibel 1999 (a), S. 144-165.

348 Vgl. hierzu auch Babias 2001, S. 293, 295.
349 Stange 2004, S. 77.
350 Vgl. Steiner 1995, S. 132.
351 Vgl. Irene Hohenbüchler in: Babias 2001, S. 295; Stange 2004, S. 77; Hohenbüchler Kat. 2004, S. 223.
352 Das Projekt Wilde Gärten findet sich detailliert mit Texten und Abbildungen dokumentiert in Hohenbüchler Kat. 2004.
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hier eine Stiftung ihren Sitz, die auf dem Gelände des Klosters eine geschützte Werk-
stätte für psychisch, geistig und körperlich beeinträchtigte Menschen betreibt. Diese sind
in verschiedenen Handwerksbetrieben der Stiftung, ihrer Landwirtschaft oder ihren um-
fangreichen Grünanlagen auf dem Gelände der ehemaligen Klosteranlage tätig.353 Der
komplexe kulturelle, soziale, ökonomische und ästhetische Kontext der Kartause Ittingen
bildet den Hintergrund und gab den Anstoß zu der Idee, mit den betreuten Mitarbeiten-
den auf der Anlage einen gemeinsamen Garten anzulegen.

Die am Rand der Gesellschaft stehenden und von einer breiteren Öffentlichkeit kaum
wahrgenommenen Menschen waren die Hauptakteure des Projektes. Die Künstlerinnen
fungierten in der Rolle der Regisseure und Moderatoren. „Wichtig ist uns“, so Irene und
Christine Hohenbüchler, „dass sich die Beteiligten einen ‚Wunsch‘ erfüllen, d.h. sich et-
was bauen, das sie schon immer gerne gehabt hätten.“354 Jeder einzelne von ihnen ent-
wickelte nach eigenen Vorstellungen einen Entwurf für einen Garten oder eine (land-
schafts-)gärtnerische Gestaltung. Neun Entwürfe wurden im Team mit den Hohen-
büchlers, den Mitarbeitern und mit Unterstützung durch Studierende der TU Wien reali-
siert. Es wurde zusammen u.a. ein Ritterturm, ein kleiner Bauerngarten, ein Beet für Ka-
rotten in der Form einer Mohrrübe, ein Blumenbeet in der Form einer Ente, ein Ge-
wächshaus für Kakteen sowie eine Pflanzenspirale gebaut.355 Die einzelnen Gärten wur-
den von ihren Schöpfern zwei Jahre betreut und dokumentiert. Eine Ausstellung in einer
ehemaligen Mönchsklause des Klosters bündelte diese Dokumentationen und verband
sie mit Materialien zu Vorarbeiten, Berichten der Studenten sowie einer Videoarbeit der
Hohenbüchlers über die Entstehung des Projektes.356

Die Wilden Gärten zeigen exemplarisch, wie Christine und Irene Hohenbüchler so-
ziales Engagement als Kunst praktizieren. Eingeladen von einem Kunstmuseum, ein
Kunstprojekt zu realisieren, setzten sie mit ihrer Arbeit direkt an der sozialen Realität des
unmittelbaren Kontextes an. Dort bewirkten sie nachhaltige positive Veränderungen, wie

                       
353 Vgl. Hohenbüchler Kat. 2004, S. 16f.
354 Irene und Christine Hohenbüchler in ihrer Projektbeschreibung November 2001, siehe Hohenbüchler Kat. 2004, S. 19.
355 Siehe Hohenbüchler Kat. 2004, S. 14-101 (mit zahlreichen Abbildungen).
356 Vgl. hierzu auch Messmer 2004, S. 23.
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von verschiedener Seite konstatiert wurde.357 Das Erarbeitete wird anschließend in den
Kunstkontext überführt.358

Die genannten Projekte zeigen zwei strukturell unterschiedliche Ansätze. Während es
sich bei Multiple Autorenschaft. Ein Kommunikationsraum und bei den Wilden Gärten
um partizipatorische Projektarbeit mit einer Zielgruppe handelt, stellt das Mutter-Kinder(er)-
Haus ein Produkt dar, das durch eine Zielgruppe partizipativ genutzt werden soll. Durch
die Platzierung einiger (Zwischen-)Ergebnisse im Kunstkontext wird diesen ein Kunststa-
tus zugesprochen.

Unabhängig davon, ob Christine und Irene Hohenbüchler eingeladen werden oder
initiativ ein Projekt entwickeln geben sie ein Thema vor und stecken den formalen Rah-
men der Produktion und auch der Präsentation ab. Dabei integrieren sie Wünsche und
Anregungen der Teilnehmer, die Arbeitsprozesse sind jeweils kommunikativ und ergebnis-
offen angelegt. Die Künstlerinnen fungieren in verschiedenen Rollen, als Initiatoren,
Animateure, Betreuer und Vermittler.359 Der Vermittlung kommt dabei eine essenzielle
Bedeutung zu. Zum einen vermitteln sie im Sinne eines Mediators innerhalb der Gruppe
zwischen einzelnen Interessen. Zum anderen lehren die Hohenbüchlers handwerkliche
Fähigkeiten und führen an bestimmte Denkweisen und Fragestellungen heran. Darüber
hinaus kommunizieren sie die Arbeit der Gruppe nach außen, indem sie z.B. mit den
Projektteilnehmern eine Präsentation erarbeiten.

Durch die Vielfalt der Ideen, Materialien und Techniken, wünschen sich die Künstle-
rinnen, sollen sich ihre Präsentationen sowohl den Vorstellungen von Einheitlichkeit als
auch der Rekonstruktion auktorialer Genealogie entziehen. Gilles Deleuze und Félix
Guattari, auf die sich die Hohenbüchlers beziehen, verwenden das Rhizom als Metapher
für eine Mannigfaltigkeit als azentrisches, nichthierarchisches und asignifikantes Modell.360

                       
357 Z.B. schreibt Messmer: „So kann heute festgestellt werden, dass das Selbstbewusstsein der Gärtnerinnen und Gärtner deutlich gestiegen ist. [...]

Mit großer Eigeninitiative gestalteten die Betreuten später ihre Gärten selbst und entwickelten eigene Ideen für weitere Bearbeitungen. [...] Auch
die Begegnungen mit Besuchern und Besucherinnen der Anlage sind häufiger geworden. [...] das Bewusstsein für die betreuten Bewohner und
Bewohnerinnen ist gestiegen. Die Gäste zeigen Interesse für das Projekt und ihre Erbauer [...] und [die Betreuten] beteiligen sich spontan an
Führungen, wo sie gerne und kompetent über ihre Arbeit sprechen.“ Messmer 2004, S. 23-25.

358 Ein Vergleich mit anderen Künstlern, die auch ‚Gärten‘ anlegten, macht schnell die Eigenheit des Hohenbüchler‘schen Projektes deutlich. Die
Unterschiede zu z.B. Tobias Rehbergers Blumen- und Gemüsebeeten für die Manifesta 2, Luxemburg 1998, liegen in (1) Entstehungsprozess
(delegierte Ausführung), (2) Intention (Auseinandersetzung mit modernistischer Formensprache von Jean Prouvé), (3) ‚Stil‘/Ästhetik, (4) in der
‚sozialen Dimension‘ als öffentlich (Rehberger) oder privat (beim Projekt der Hohenbüchlers).

359 Zu den verschiedenen Rollen, welche die Hohenbüchlers einnehmen, siehe auch Steiner 1995 (b), S. 20.
360 Siehe Deleuze, Guattari 1992, S. 38.
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Die von Deleuze und Guattari als beispielhaft angesehenen Tätigkeiten des Flechtens,
Webens und Knüpfens werden auch von den Hohenbüchlers bevorzugt eingesetzt.361

Obwohl die jeweiligen Präsentationen in der Regel das Ergebnis einer gemeinschaftli-
chen Anstrengung sind, werden sie wie auch die ausgestellten Objekte den Hohenbüchlers
zugeschrieben. Handelt es sich aber dabei um Kunst? Eher lassen sich die jeweiligen Ob-
jekte und Gegenstände als Kunsthandwerk oder als Gebrauchsdesign362 bezeichnen. Es
stellt sich jedoch bei der näheren Betrachtung sehr schnell heraus, dass die ausgestellten
Objekte gar nicht das Wesentliche an den Projekten der Hohenbüchlers sind.

Ihre Arbeiten sind programmatisch prozessual angelegt, d.h. nicht ein wie auch immer
geartetes Resultat, sondern der Prozess steht im Vordergrund. Das, was man als Aus-
stellungsbesucher sieht, sind Momentaufnahmen oder Einzelergebnisse.363 Auch, um das
zu transportieren, haben ihre Präsentationen so oft Werkstattcharakter. Sie wenden sich
gegen die geschlossene Ästhetik einer traditionellen Installation und haben oftmals etwas
Gebasteltes an sich. Die einzelnen Werke sind lediglich Teil, nicht Ergebnis der künstleri-
schen Arbeit. Aber das Werk (Objekt, Bild) erfüllt eine wichtige Funktion, indem es näm-
lich im Zentrum des kommunikativen und sozialen Prozesses steht, in den die Hohen-
büchlers mit ihren temporären Partnern treten. Nur als Teil des Prozesses sind die Ob-
jekte ästhetisch fassbar.364 Die Kunst an ihren künstlerisch-sozialen Projekten konstituiert
sich über den Prozess, über den kommunikativen Austausch und die Arbeit mit Men-
schen.365 In der Kunst der Neunziger hatte sich der Fokus zeitgenössischer konzeptueller
Kunst erneut vom Werk zur Maßnahme oder, mit Karlheinz Schmid366 gesprochen, vom
Produkt zum Prozess verschoben. Die Objekte, anhand derer die Hohenbüchlers ihre Ar-
beit mit den jeweiligen Gruppen präsentieren, müssen in diesem Zusammenhang wohl

                       
361 Z.B. Schal einer Großmutter, 1994: Besucher können an dem Schal weiter stricken; Wild Walls. Her6ar 12. Multiple Autorenschaft, Lienz,

1997: Hanfzöpfe mit eingeflochtenen bemalten Sperrholztäfelchen. Vgl. Engelbach 2003, S. 199f.
362 Dieser Aspekt scheint die Arbeit der Hohenbüchlers zunächst mit der von z.B. Tobias Rehberger und Jorge Pardo zu verbinden. Allerdings

handelt es sich bei den von ihnen und ihren Projektpartnern hergestellten Objekten um ein Design jenseits jeder modischen Retrostil-
Ausrichtung, was ihren Ansatz direkt wieder grundsätzlich von dem der genannten Künstler unterscheidet. Zusätzlich zu dem Unterschied, dass
Rehbergers und Pardos Objekte als Kunst in den Betrieb und seinen Markt eingespeist werden, die Objekte hingegen, die in Hohenbüchlers
Projekten entstehen, werden vom Betrieb wie vom Markt weitgehend ignoriert.

363 „Da die Hohenbüchlers in der Gruppenarbeit einen optimalen gegenseitigen Austausch anstreben und allen Beteiligten die größtmögliche
Ausdrucksfreiheit gelassen wird, sind die Installationen, die aus dieser Gruppenarbeit hervorgehen, nicht auf eine Ansammlung von Objekten
reduzierbar. Die Werke sind nur ein provisorisches Übergangsstadium in einem längeren Prozess.“ Paul Sztulman in: documenta 1997 Kurzfüh-
rer, S. 102.

364 Vgl. hierzu auch Messmer 2004, S. 30.
365 Stange bezeichnet „das Prozesshafte“ als das „wesentliche Moment der Arbeit“ der Hohenbüchlers, siehe Stange 2004, S. 75.
366 Schmid K. 1999.
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auch als ein Zugeständnis an den Kunstbetrieb gesehen werden, aus dem heraus und in
dem verankert die Künstlerinnen ihre Projekte realisieren.

Trotz struktureller Unterschiede der Projekte und der proklamierten multiplen Auto-
renschaft sind jeweils die Hohenbüchlers Urheber eines Konzeptes und damit die Auto-
ren. Trotz ihrer Fokussierung auf prozessuales Arbeiten entstehen Objekte mit traditio-
nellem Werkcharakter und werden als solche präsentiert. Vor allem aber wird deutlich,
dass die kunstkontextuelle Rahmung, also die Konzeption (von Künstlerinnen), Produkti-
on (u.a. von Künstlerinnen), und Präsentation (i.d.R. in Galerie, Museum, Kunstverein),
wesentlich die Rezeption unterschiedlichster Projektarbeiten als Kunst bestimmt. Die Ho-
henbüchlers nutzen den Kunstkontext als „Startrampe“367 für soziale Projekte resp. für
ihr soziales Engagement. Mit partizipatorischen künstlerischen Projekten, wie sie bisher
im Rahmen dieser Studie schwerpunktmäßig diskutiert wurden, haben die Arbeiten der
Hohenbüchlers wenig gemein. Der größte Unterschied liegt darin, dass sie ihre Arbeit
nicht an antizipierten Rezipienten orientieren oder gar auf eine Aktivierung der Rezi-
pienten abzielen. Christine und Irene Hohenbüchler ist zwar auch an einer Rezipienten-
Beteiligung, in erster Linie jedoch an einer Produzenten-Beteiligung gelegen.

Integrative und institutionskritische Ansätze

„Bei der Zusammenarbeit mit Leuten, die, gesellschaftlich an den Rand gedrängt, ih-
ren Platz zumeist in Institutionen einnehmen müssen, die sie in einen infantilen Zustand
wiegen und zugleich der totalen Überprüfung und Kontrolle unterstellen, geht es uns um
ein Hinhören auf deren Situation und Probleme [...] Es interessiert uns ein Abtasten der
Gefühle, ein Neugier-Wecken, ... ein gegenseitiges Anregen und Austauschen und im-
mer wieder der Versuch, verschiedene Bedeutungsebenen zu koppeln und „Welt“ in das
abgeschlossene Institutionssystem zu bringen und umgekehrt dieses nach außen hin zu
erweitern, in die Institution Kunst auszubreiten.“368 Dieses Statement von Irene Hohen-
büchler transportiert die beiden grundlegenden Ansätze, die das künstlerische Arbeiten
der Schwestern ausmachen, nämlich ihr integrativer und institutionskritischer Ansatz.

Ihr integrativer Ansatz zeigt sich in dem Bestreben, verschiedene Felder miteinander
zu verschränken, hier besonders die Sphäre der Kunst mit der Sphäre der ‚ausgesonder-

                       
367 Stange 2004, S. 76.
368 Irene Hohenbüchler 1994 in einem Fax an Barbara Steiner, in: Steiner 1995 (b), S. 27.
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ten Welt‘.369 Das versuchen sie zum einen über Aufklärungsarbeit, zum anderen über
einschließende Praxen, also darüber, Ausgegrenzte zu integrieren oder zumindest sicht-
bar zu machen, indem sie ihnen ein temporäres Forum bieten. Es geht nicht darum, Be-
hinderte oder andere Randgruppen einzugliedern, indem man sie durch (Kunst-)Therapie
gesellschaftsfähig macht. Die Hohenbüchlers haben nicht die Ausbildung dazu und auch
nicht das Interesse daran.370 Sie arbeiten an der Anerkennung schöpferischer Ausdrucks-
weisen, die sonst aus dem Kunstbetrieb ausgeschlossen sind.371 Ihre Nähe zu dem von
Suzanne Lacy ausgerufenen Motto der NGPA372 ist den österreichischen Künstlerinnen
oftmals als naives Gutmenschentum vorgeworfen worden.

Hohenbüchlers institutionskritischer Ansatz zeigt sich darin, dass sie untersuchen,
nach welchen Mustern (z.B. Ein- und Ausschlusskriterien) verschiedene Systeme funktio-
nieren. Von besonderem Interesse sind dabei die Systeme ‚Gesellschaft‘ und ‚Kunstbe-
trieb‘. Sie fragen nach der Struktur von Institutionen (sozialen Einrichtungen, Denkmu-
stern, dem Betriebssystem Kunst) und versuchen diese Strukturen zu öffnen, indem sie al-
ternativ, d.h. kollektiv produzieren und indem sie Produktionsprozesse anstelle von Werken
ausstellen. Das Einbinden eines Projektes mit ethisch und sozial motiviertem Hintergrund
in den Bereich der Kunst ist per se systemkritisch, weil damit verbunden auch Fragen
nach gesellschaftlichen und politischen Werten im Kunstsystem gestellt werden. Durch
ihre Arbeit stellen sie den Kunstbegriff, den Werkbegriff und besonders das tradierte
Konzept der Autorenschaft und des genialischen Einzelkünstlers zur Disposition.

Im Unterschied zu einer kollektiven Produktion, bei der das Kollektiv als eine Identität
und die Arbeit des Kollektivs als ein Ergebnis auftritt, geht es den Schwestern in ihrem
Konzept der multiplen Autorenschaft darum, die jeweilige Autorenschaft offen zu legen,
sie also gerade nicht in einer Gemeinschaftsproduktion aufgehen zu lassen. Im Rahmen
ihres Auftritts auf der documentaX z.B. wurden die Objekte als Einzelstücke in einem
hierarchiefreien Nebeneinander ausgestellt und ein Dokumentarfilm präsentierte die Her-

                       
369 Vgl. hierzu auch Steiner 1995 (b), S. 26.
370 Baumgartner 1998, S. 57.
371 Die Schwestern lassen andere auftreten, sie stellen andere Leben und Arbeiten aus und vor. Julian Heynen beschreibt dieses Vorgehen als den

„Versuch, die eigene Arbeit in einen weiteren Rahmen zu stellen.“ Heynen 1995, S. 16. Vgl. hierzu auch Rollig 2001; Hohenbüchler Kat. 1998,
S. 54. Raimar Stange verbindet Hohenbüchlers Sensibilität und Vermittlung der „Bedürfnisse aller“ und ihre Arbeit an der Akzeptanz „des ande-
ren Denkens“ mit Michael Hardt und Antonio Negris Ausführungen über die befreiende Kraft kollektiver Arbeit in ihrem vielbeachteten Buch
Empire (2003), siehe Stange 2004, S. 72-74.

372 „To heal the world and make it better“, siehe Lacy 1995, rückseitiges Cover.
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steller und ihre Lebenssituation. Diese künstlerische Haltung373 findet sich auch in der
Gestaltung ihrer Kataloge. Unabhängig davon, wer wann was produziert hat und wel-
chen Status ein Bild hat, sind alle Fotografien ohne Bildunterschriften in den Text einge-
fügt; der Leser muss sich die Zuordnung über ein angehängtes Register erschließen. Aus-
gezeichnet mit einer je eigenen Schrifttype374 hat jeder Autor seine persönliche Stimme,
die grafisch gegen, über oder mit den anderen Stimmen gesetzt wird.375 Den Mythen der
Künstlerschaft376 wie Individualismus, Authentizität, Autorität und genialisches Schöp-
fertum wird künstlerisch ein alternatives Modell entgegengestellt.

„Wir werden immer wieder gefragt, was die Projekte denn für einen Nutzen haben
und was das den Beteiligten bringt. [...] Unsere Projekte sind Ausnahmesituationen, an
die sie sich lange erinnern. [...] Und das scheint uns auch das Wesentliche. [Dass die ge-
meinsame Arbeit] für sie eine intensive, eine bleibende Erinnerung ist.“377 Hier wird er-
neut deutlich, dass sich die Hohenbüchlers in erster Linie an ihren temporären Projekt-
partnern orientieren. Diesen versuchen sie, einen „Freiraum [zu schaffen], einmal das zu
tun, was man tun möchte.“378 Der Gedanke an Kunst oder an zu schaffende Kunstwerke
ist dabei sekundär. So ist auch das, was der Öffentlichkeit gegenüber ausgestellt wird, in
erster Linie ein Ausschnitt aus dem Leben und Arbeiten einer Randgruppe. Danach stellt
es eine Dokumentation des sozialen Engagements der Hohenbüchlers dar und schließlich
auf einer Metaebene vermittels der Ästhetik (Kunsthandwerk, Gebrauchskunst) und des
Konzeptes der multiplen Autorenschaft die Auseinandersetzung mit Regeln und Mecha-
nismen des Kunstbetriebes.379

Kritisch, affirmativ, naiv? Kunst, Dienstleistung und Sozialarbeit

Auf der einen Seite wird das soziale Engagement von Christine und Irene Hohen-
büchler, ihre Institutionskritik und die sinnlich-ästhetische Qualität ihrer Inszenierungen

                       
373 Barbara Engelbach bezeichnete den Anspruch, singuläre Autorschaft in multiple Autorenschaft umzuwandeln, als „künstlerische Haltung“ der

Hohenbüchlers, vgl. Engelbach 2003, S. 121.
374 Einige wurden eigens von Irene Hohenbüchler entwickelt.
375 Die Hierarchielosigkeit geht im Fall der von Irene Hohenbüchler selbst entwickelten Schriften so weit, dass es nur kleine Typen gibt, also grafisch

nicht zwischen z.B. Verben, Substantiven, Konjunktionen etc. unterschieden wird.
376 Vgl. hierzu Engelbach 2003, S. 121; Wenk 1997, S. 12-29.
377 Irene Hohenbüchler, in: Baetcke 2004, S. 98.
378 Christine Hohenbüchler in: Baetcke 2004, S. 96.
379 Zu Barbara Steiners Lesart des Konzeptes der Multiplen Autorenschaft siehe: Steiner 1995 (b), S. 27.
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honoriert.380 Auf der anderen Seite wird ihnen vorgeworfen, dass sie ihre Ko-Produzen-
ten ausbeuten und den selbst formulierten Anspruch der multiplen Autorenschaft nicht
einlösen.381 Dabei macht sich die Kritik u.a. daran fest, dass der Name der Künstlerinnen
entscheidend für die Realisierung eines Projektes sei, dass sie und nicht die Beteiligten im
Licht der Öffentlichkeit stehen und den symbolischen Gewinn, die Anerkennung zuge-
schrieben bekommen. Hier schwingt mit, dass die jeweiligen Projekte oft als Projekte von
Christine und Irene Hohenbüchler kommuniziert und wahrgenommen werden und nicht
als Projekte einer Gruppe. Das liegt allerdings viel stärker an der allgemeinen Kommuni-
kation und Wahrnehmung von Kunstprojekten als an den Künstlerinnen. Das System
Kunst nämlich forciert eine Rezeptionsweise, bei der Werk, Autorschaft und individueller
Erfolg immer noch essenzielle Parameter darstellen.

Der schwerwiegendste und hartnäckigste Vorwurf lautet, ihre Projekte seien keine
Kunst, sondern wahlweise Therapie, Sozialarbeit oder Kinderbetreuung. In jedem Fall
handele es sich um eine Dienstleistung, also um Arbeit — und damit also nicht um
Kunst.382 So ordnen z.B. Alice Creischer und Andreas Siekmann die Arbeiten der österrei-
chischen Künstlerinnen der von ihnen abgelehnten „Dienstleistungspraxis in Form von
Serviceangeboten oder Vermittlungstätigkeiten“383 zu. Statt dass sie herkömmliche ge-
sellschaftliche Wahrnehmungen und Strukturen hinterfragten oder gar änderten, würden
ihre Praktiken diese bestätigen, indem sie nämlich in einer Art künstlerischen „Subunter-
nehmertums“ die Produktion auslagern und den Mehrwert abschöpfen. Ihre Arbeiten
hätten einen „ausgeprägten Ausbeutungscharakter“.384 Christian Kravagnas Kritik zielt
darauf, dass die Hohenbüchlers in der Mode „Sozio-Chic“ mit schwimmen würden. Er
zählt sie zu „jene[r] modische[n] Tendenz der ‚Arbeit mit anderen‘, die den jungen dy-
namischen KuratorInnen des Mainstream-Ausstellungsbetriebs so lieb ist, weil sie ihm

                       
380 Vgl. Steiner 1995, 132; Rollig 2001; Stange 2003; Stange 2004; Messmer betont den nachhaltigen positiven Effekt der Projektarbeit auf die

einzelnen Projektteilnehmer und schreibt explizit, die Qualität von Hohenbüchlers Arbeit läge darüber hinaus auch darin, dass sie den Kunstbe-
griff hinterfragten, Messmer 2004, S. 32.

381 Johannes Wendland z.B. unterstellt den Hohenbüchlers, sie nützten Laienkünstler aus, um sich in der Kunstwelt einen Namen zu machen, siehe
Wendland 1998. Alice Creischer und Andreas Siekmann werfen ihnen u.a. Subunternehmertum und Ausbeutung ihre ‚Arbeitskräfte‘ vor, siehe
Creischer, Siekmann 1997, S. 20.

382 Vgl. Rollig 2001; Stange 2003, S. 133-137.
383 Creischer, Siekmann 1997, S. 19.
384 Creischer, Siekmann 1997, S. 20.
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ästhetisch leicht verdauliche Häppchen des ‚Sozialen‘ einverleibt, ohne irgendwelche
weiteren Reflexionen erforderlich zu machen.“385

Diese Polemik erfasst die Arbeit der Hohenbüchlers nur unzureichend. Ihre Arbeit mit
Kindern, Behinderten, Gefangenen und Kranken hat nicht in jedem Falle, aber überwie-
gend konkrete positive Effekte und eine nachhaltige Wirkung.386 Ihre Bedeutung hin-
sichtlich der kunstimmanenten Diskurse um Kunstbegriff, Autorenschaft, Kunst als so-
ziales Engagement ist nicht zu leugnen. Und auch der Vorwurf der Ausbeutung greift
nicht. Die jeweiligen Beteiligten malen und basteln für sich, ihnen gehören die einzelnen
Arbeiten. Diese werden von den Hohenbüchlers für die entsprechenden Präsentationen
mit Zustimmung der Projektteilnehmer ausgeborgt, im Falle eines Verkaufs werden die
erzielten Gewinne geteilt. Der konkret am Beispiel des Mutter-Kind(er)-Haus geäußerte
Vorwurf, eine solche Präsentation im Kunstkontext bewirke nichts, sei also rein symbo-
lisch und daher zynisch387, geht am Kern ihrer Arbeit vorbei.

Die Verschränkung von sozialem Engagement und künstlerischem Arbeiten liegt je-
dem Projekt der Schwestern zugrunde. „Uns interessieren jene Punkte, wo sich Ethik und
Ästhetik treffen“ beschreibt Christine Hohenbüchler ihre Motivation.388 Genau hier lässt
sich die Kritik festmachen als Unsicherheit und Unklarheit ob des Unterschiedes ihrer Ar-
beit zu kunstpädagogischer Beschäftigungstherapie und Abgrenzung gegenüber Sozi-
alarbeit. „Warum sollen Künstler reparieren, was die Politik falsch macht?“ provozierte
Marius Babias die Künstlerinnen.389 Sie konterten, das wollten sie gar nicht, ein solcher
Anspruch wäre vermessen.390 Allerdings stellen sie sich als Regisseurinnen sozialer Pro-
zesse in den Dienst einer temporären Gruppe.391 Sie adaptieren das Format ‚soziale
Dienstleistung‘ und inkorporieren es in das Feld der Kunst.392 Genau hier ist das Dilemma
zu lokalisieren, wie die Schwestern selbst feststellen: „Wir sitzen schon etwas zwischen

                       
385 Unter dem Begriff Sozio-Chic fasst Kravagna auch Arbeiten von Jens Haaning und Rirkrit Tiravanija, siehe Kravagna 1998, S. 30.
386 Siehe z.B. Messmer 2004.
387 Vgl. hierzu auch Heinzelmann 2001, S. 22f.
388 Christine Hohenbüchler, ihre Schwester ergänzt, „Uns interessieren gesellschaftliche Zusammenhänge und deren kulturelle Auswirkungen“,

siehe Christine und Irene Hohenbüchler, in: Babias 2001, S. 3001.
389 Babias im Zusammenhang eines Gespräches über das Mutter-Kind(er)-Haus, siehe Babias 2001, S. 293.
390 Christine und Irene Hohenbüchler in: Babias 2001, S. 295.
391 Vgl. hierzu auch Messmer 2004, S. 25.
392 Peter Weibel: „Christine und Irene Hohenbüchler arbeiten auf dem Sektor der sozialen Dienstleistung“, Weibel 1999 (b), S. 17. Raimar Stange

nennt Hohenbüchlers Art zu arbeiten eine „Form einer auf sozialer Verantwortung insistierender ‚Ästhetik als Dienstleistung‘“ – ohne allerdings
den Aspekt der Ästhetik näher zu erläutern, siehe Stange 2004, S. 68.
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den Stühlen. Wir sind keine Sozialarbeiterinnen, wir sind keine Kunsttherapeuten, und
von der Kunstwelt werden wir oft nicht richtig ernst genommen.“393 Dabei wird an den
vorgestellten Arbeiten deutlich, dass sie versuchen, soziale Aspekte und Fragestellungen
in das Feld der Kunst zu integrieren. Um einer Festschreibung als Therapeutinnen oder
Sozialarbeiterinnen zu entgehen, realisieren die Hohenbüchlers regelmäßig auch indivi-
duelle künstlerische Projekte.394

Partizipation als Produzenten-Beteiligung

Christine und Irene Hohenbüchler konzipieren ihre Projekte so, dass diese offen sind
für Kooperationspartner. Die Projektteilnehmer sind organisch in den Konzeptions- oder
Produktionsprozess integriert, auch wenn die Künstlerinnen in die Rolle der Regisseure
und Vermittler schlüpfen. Diese kooperative Verfassung äußert sich nach innen in einer
konsequenten Gruppenarbeitshaltung und dem Verteilen des Verkaufserlöses gleichbe-
rechtigt an alle Beteiligten395, nach außen in dem Auftreten als multiple Autorenschaft.

In ihren Projekten geht es um Partizipation, Emanzipation und Demokratisierung. Um
Partizipation handelt es sich, weil sich Hohenbüchlers Projekte überhaupt erst über die
Beteiligung der zuvor definierten Zielgruppe konstituieren. Das Emanzipatorische ihrer
Projekte ist auf mehreren Ebenen zu verorten. Zum eine werden die Teilnehmer aus ihrer
passiven Rezeptionshaltung geführt und zu eigener schöpferischer Produktion angeleitet.
Zum anderen werden sie temporär aus ihrer Unsichtbarkeit hervorgeholt. Und schließlich
wird das Kunstpublikum und der Kunstbetrieb zu einem Infragestellen ihrer Begriffe von
Kunst, Werk und Autor provoziert. Der Versuch von Christine und Irene Hohenbüchler,
den Kunstbetrieb zu demokratisieren, zeigt sich darin, dass sie die Hierarchien zwischen
Künstlern und Nicht-Künstlern, Innen und Außen etc. aufweichen und dezidiert integra-
tive Strategien praktizieren.

Die Rezipienten der Projektpräsentationen spielen in Hohenbüchlers Kunstkonzeption
eine eher untergeordnete Rolle. Es bleibt ihnen überlassen, ob und wie sie die einzelnen

                       
393 Christine Hohenbüchler im Interview mit Franziska Baetcke vom Schweizer Radio DRS 2, Basel 2003, auf die Frage, ob ihre Arbeit etwas Subver-

sives habe, siehe Hohenbüchler Kat. 2004, S. 102.
394 z.B. Christine & Irene Hohenbüchler. Eiserner Vorhang, museum in progress I mip und Wiener Staatsoper, Wien 1999. Vgl. des weiteren Babias

2001, S. 293.
395 Vgl. hierzu auch Messmer 2004, S. 26.
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Objekte annehmen, interpretieren, einordnen – „als Kunst oder als etwas dazwischen.“396

Die Künstlerinnen entwerfen ihr Publikum als visuell Konsumierende einer Inszenierung
mit traditionellem Werkcharakter. Ein Vergleich mit den Arbeiten Rirkrit Tiravanijas zeigt
die Unterschiedlichkeit ihrer Begriffe von Partizipation. Während Christine und Irene Ho-
henbüchler ihr Partizipationsangebot an mögliche (Ko-)Produzenten richten, adressiert
Rirkrit Tiravanija Rezipienten, die zu Nutzern werden könnten. Während die Hohen-
büchlers genau ausgewählte und definierte gesellschaftliche Randgruppen einbinden, ist
Tiravanijas Zielgruppe die nicht näher spezifizierte Kunstszene. Bezüglich ihrer Kritik am
(Kunst-)System sowie bezüglich ihres Kunstbegriffes (Prozess, nicht Werk) sind sie ver-
gleichbar, bezüglich ihrer Strategien gegenüber den Rezipienten einer Ausstellung ver-
treten sie diametral entgegengesetzte Positionen. Während Tiravanija seine Ausstellun-
gen als Dienstleistungsangebote und offene Prozesse entwirft, wählen die Hohen-
büchlers oftmals die Form einer abgeschlossenen objekthaften Präsentation, die den tra-
ditionellen Werkbegriff perpetuiert. Die Schwestern Hohenbüchler verfahren nach dem
Modell der künstlerischen Arbeit mit anderen zeitlich vor und räumlich außerhalb einer
Ausstellung. In der Ausstellung selber, also im Kunstzusammenhang, werden die Ergeb-
nisse der partizipatorischen und kollaborativen Arbeitsprozesse dokumentiert. Hier wird
die Methode der Partizipation ausgestellt, nicht praktiziert, wie Tiravanija dies tut.

Den Hohenbüchlers kommt das Verdienst zu, die prozessorientierte kooperative Ar-
beit mit Menschen aus randständigen Bereichen der Gesellschaft in die Kunst getragen
zu haben.397 Ihre Arbeiten stellen nicht nur eine eigenständige und eigenwillige Form der
künstlerischen Institutionskritik dar, sie bedienen sich auch beispielhaft emanzipatorischer
Strategien in der Tradition engagierter Kunst mit gesellschaftlicher Relevanz.398

Warum wurde den Hohenbüchlers die Formel Sozialarbeit ≠ Kunst vorgehalten? Diese
Kritik ist vergleichbar mit den Attacken gegen die Arbeit der WOCHENKLAUSUR (seit
1992)399 oder PARK FICTION (seit 1995), bei denen sich die Entweder-oder-Frage auf die
Formel Aktivismus (also Politik) ≠ Kunst richtete. Dieses ideologische und mitunter dog-
matische Entweder-oder ist ein weit verbreitetes Denkschema. Wie sich bereits herausge-

                       
396 Christine und Irene Hohenbüchler in: Steiner 1995, S. 133.
397 Für diese spezielle Art künstlerischen Arbeitens haben die Hohenbüchlers den Boden bereitet. Mittlerweile ist diese Form der Arbeit mit Gruppen

auch im sozialen Bereich sehr verbreitet. Vgl. dazu Christine Hohenbüchler in: Baetcke 2004, S. 99; Messmer in: Hohenbüchler Kat. 2004, S. 8;
Marchart 1998.

398 Vgl. Steiner 1995 (b), S. 26, 134; Kliege 2004 (a).
399 Vgl. zum sozialen und politischen Engagement der WochenKlausur auch Stange 2004, S. 68.
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stellt hat und im Folgenden auch weiter zeigen wird, proklamieren und praktizieren par-
tizipatorisch arbeitende Künstler von Hohenbüchler bis Höller demgegenüber ein lust-
betontes, kritisches Sowohl-als-auch.

Fortsetzung Phänomenologie: Soziale Praxen und ihre Inszenierung

Soziale Praxen wie Essen, Kommunizieren, Feiern oder das Erbringen und Nutzen von
Dienstleistungen sowie die Inszenierung solcher zwischenmenschlichen Beziehungsgefüge als Ambi-
ent und Event spielten in der Kunst der 1990er Jahre eine große Rolle, wie die Ausführungen
zur Genese partizipatorischer Praxen deutlich machten. Kunsttheoretiker griffen diese Konjunktur
des Sozialen in der Kunst in ihren Analysen auf und entwickelten Denkfiguren wie die einer
Ästhetik der Beziehungen (Nicolas Bourriaud 1998), Kunst als Herstellung sozialer Situationen
(Isabelle Graw 1998), als offenes Handlungsfeld (Peter Weibel 1999) oder als sozialer Raum
(Nina Möntmann 2002). Thomas Röbke fasste 2000 zusammen, viele zeitgenössische Kunstkon-
zepte hätten sich von einer ‚Objektkonstruktion‘ ab- und einer ‚Sozialkonstruktion‘ zugewandt.400

Von der Vielzahl künstlerischer Arbeiten, die sich strukturell und thematisch mit dem Sozialen
und seiner Inszenierung befassen, machen Beteiligungsangebote einen umfassenden Teil aus. In
der Phänomenologie partizipatorischer Praxen bilden soziale Praxen neben konfrontativen Anord-
nungen, Handlungsanweisungen/operativen Settings und Gruppenarbeit ein viertes wichtiges Format.

Wie kein Zweiter hat Rirkrit Tiravanija mit seinen operativen Settings zur Ermöglichung sozia-
len Miteinanders ganz banale lebensweltliche Belange in die auratische Sphäre der Kunst einge-
bracht.401 In seinen Arrangements erprobt Tiravanija das Dispositiv des ‚Realen’ und des ‚Alltägli-
chen’, regt Kommunikation und Diskurs an und zeigt das kommunikative und soziale Potenzial
von Gegenwartskunst auf. Zu seinen wichtigsten Arbeiten gehören Untitled (tomorrow is another
day), Kölnischer Kunstverein 1996 [→ K-127] (hier ließ er sein New Yorker Appartment in Origi-
nalgröße nachbauen und überließ dieses 24 Stunden am Tag für die gesamte Dauer der Aus-
stellung der Nutzung seines Publikums), Untitled, Museum of Modern Art (MoMA), New York
1997 (hier richtete er im Museum ein Probenstudio für Musiker ein, das man kostenlos nutzen
konnte) sowie die Ausstellung Das soziale Kapital im Migros Museum, Zürich 1998 [→ K-174]

                       
400 Röbke 2000, S. 208.
401 In ihrer Untersuchung zu Spezifizierungen des sozialen Raums in der Kunst der 1990er Jahre widmet sich Nina Möntmann ausgiebig

einigen Arbeiten von Tiravanija, die ihrer Meinung nach „Handlungsräume“ konstituieren und Kunst als „Soziales Handeln“ praktizieren.
Siehe Möntmann 2002, S. 106-133.
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(hier funktionierte er die Kunsthalle in eine Migros-Supermarktfiliale auf Zeit um).402 Und auch Ar-
beiten wie o.T. (Café Deutschland), 1993 [→ K-101], Untitled (The Zoo Society), 1997 [→ K-152]
und Untitled (Demo Station No. 1), 2001 [→ K-221] definieren die Grundpfeiler des Sozialen, d.h.
miteinander Reden, Essen und Trinken, als Basis individueller Kunsterfahrung. Damit prägte Tira-
vanija die Wahrnehmung dieses ganzen Feldes installativ-performativer Kunst entscheidend. Seit
1993 kontinuierlich in Deutschland präsent403 verzichtete er auf Werkhaftigkeit, um statt dessen
ausschließlich auf prozessuale Teilhabe und das Erleben und Erfahren einer Situation zu set-
zen.404 Eine starke Gewichtung legte er dabei auf kommunikativen (sozialen) Austausch zwischen
den Nutzern seiner Arbeiten sowie auf personale Vermittlung. Entweder war er persönlich anwe-
send, kochte und unterhielt sich mit Gästen oder er beauftragte jemanden, dies für ihn zu tun.

Was sich zunächst scheinbar banal als niedrigschwelliges Angebot von Essen, Trinken und
geselligem Beieinander kommuniziert, konstituiert in dreifacher Hinsicht partizipatorische Praxis.
Erstens wird das Dispositiv des Realen mit institutionskritischem Impetus in den Kunstbetrieb
implementiert.405 Zweitens demokratisiert Tiravanija die Kunst und emanzipiert die Rezipienten,
indem er seine Settings so anlegt, dass sie erst durch ihr Benutzen Kunst werden. Und drittens
definiert er Kunst als sozialen Raum.406 Der programmatische Titel Das soziale Kapital seiner
1998er Ausstellung im Migros Museum behauptet ganz selbstbewusst das kommunikative Potenzi-
al einer künstlerischen Arbeit, einer Ausstellung und auch das der Gegenwartskunst überhaupt.407

Rirkrit Tiravanijas Arbeiten konstituieren ‘das Soziale’, daher können sie auch ohne explizite politi-
sche Ansprüche in die Genealogie der Beuys’schen Sozialen Plastik gestellt werden.408 Des
weiteren zeigt sich deutlich, wie sehr Rirkrit Tiravanija in der Tradition aktionistischer Formate
partizipatorischer Kunst seit Fluxus steht; darauf sollte man ihn allerdings nicht reduzieren.409

                       
402 Wolfs 2004, S. 217.
403 Ausstellung Galerie Max Hetzler, Köln 1993; Ausstellung Kunstverein Hamburg 1993; seit 1994 zahlreiche Einzelausstellungen z.B. im

Friesenwall 116, Köln, in Galerie neugerriemschneider, Berlin, Galerie Klosterfelde, Hamburg, und Kunsthalle Basel.
404 Vgl. hierzu auch Weil 1993, S. 121.
405 Vgl. Stange 2003, S. 23.
406 Vgl. hierzu auch Weil 1993, S. 121 und Möntmann 2002, S. 106-133.
407 Vgl. hierzu auch Wolfs 2004, S. 217.
408 Stella Rollig ordnete die diversen Entwürfe des Kochens und Bewirtens in der Kunst vor allem der 1990er Jahre als "soziale Skulptur"

ein. Es ging auch um den Austausch „sozialer Wärme“, im privaten Bereich wie im Kunstbetrieb. Das Beispiel für diese Art partizipato-
rischen Arbeitens ist für sie Tiravanija. Ein weiteres Beispiel sei der Künstler Sebastian Stöhrer, der an der Frankfurter Städelschule Pe-
ter Kubelkas Konzept bodenständiger Küche aufgenommen hatte. Abhängig von den Rahmenbedingungen könne aus einer "sozialen
Skulptur" aber auch eine Demonstration von Exklusion werden, wie dies ihrer Meinung nach bei Tiravanijas Ausstellung im Migros Mu-
seum 1998 der Fall war. Siehe Rollig 2001, o. S.

409 Auf die Vielschichtigkeit seiner Arbeiten, besonders die zahlreichen Referenzen an Größen der jüngeren Kunstgeschichte, kann an dieser
Stelle nicht eingegangen werden, diesbezüglich verweise ich auf Möntmann 2002, S. 106-132.
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Bei Tiravanijas operativen Settings geht es nicht darum, sich Kunst anzuschauen, es geht
vielmehr darum, sich in eine Situation zu begeben und an einer Aktivität teilzunehmen Die
Bedeutung des Ausstellungsbesuchs verschiebt sich dahingehend, dass der Ausstellungsraum nun
als Ort sozialen Austausches, für soziale Interaktionen und ein soziales Miteinander wahrgenom-
men wird.410 Tiravanija verzichtet auf fertige Resultate und vorgegebene Sinndeutungen, wie sie
autonome Kunstwerke bieten, er tritt nicht als Autor, sondern als Initiator in Erscheinung. Der
Künstler schafft die Rahmenbedingungen, in die der Rezipient als unmittelbar Handelnder einbe-
zogen wird. Seinen Arbeiten liegt die Idee zugrunde, eine Ausstellung zu einer Situation und
einem Prozess zu erweitern. Am überzeugendsten realisierte der Künstler diese Vorstellung in
seiner Arbeit Untitled (tomorrow is another day) (1996) [→ K-127]. Hier waren die Besucher als
Benutzer des operativen Settings ein notwendiger Bestandteil des Prozesses und integraler Be-
standteil des künstlerischen Werkes.411

Rirkrit Tiravanija steht prototypisch für das Segment partizipatorischer Kunst, das sich sozialen
Praxen und ihrer Inszenierung widmet. Karlheinz Schmid nennt Tiravanija einen „Sozialkunstarbei-
ter“412, Christian Kravagna gilt er neben z.B. Jens Haaning als Vertreter der „modischen Tendenz
des ‚Sozio-Chic‘“.413 Kravagnas Aversion gegen die Arbeiten von Tiravanija und Haaning verstellt
ihm den Blick auf deren Potenzial jenseits der Frage, ob sie partizipatorisch sind414 und welchen
Begriff von Partizipation sie verfolgen. Jens Haanings Arbeiten Trap (1994) [→ K-105], Office for
exchange of citizenship (1997) [→ K-134] und Super Discount (1998) [→ K-166] z.B. verhandeln
gerade vermittels der appropriierenden Inszenierung sozialer Szenarien problematische soziale und
politische Zusammenhänge. Dabei handelt es sich um eine in den neunziger Jahren gängige
künstlerische Strategie, das so genannte Soziale und in diesem Zusammenhang auch Formate
wie Dienstleistung und Ambient in die Kunst zu integrieren.

Beispielhaft hat dies Rirkrit Tiravanija praktiziert und damit die Entwicklung der Relationalen
Ästhetik des Franzosen Nicolas Bourriaud entscheidend beeinflusst.415 Seit Mitte der neunziger
Jahre gilt er als einer der wichtigsten Protagonisten Relationaler Kunst. Seine Arbeiten sind
Einladungen, ein soziales Miteinander zu etablieren oder daran teilzunehmen. Tiravanija sorgt

                       
410 Vgl. Weil 1993, S. 121.
411 Dies verbindet ihn mit Künstlern wie Philippe Parreno, Felix Gonzalez-Torres, Angela Bulloch. Vgl. Möntmann 2002, S. 112.
412 Schmid 1999, S. 27.
413 Kravagna 1998, S. 30.
414 Ein exemplarischer Streit zwischen Kritikern entzündete sich an den Arbeiten von Jens Haaning. Während Allen 2003 sie als eindeutig

partizipatorisch einordnet, lehnt Fricke 2003 diese Zuordnung entschieden ab und hält fest, statt Partizipation betreibe Haaning „konkrete
Dienstleistung“, siehe Fricke 2003, S. 184.

415 Vgl. hierzu auch Bishop 2004, S. 58.
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jeweils für die Infrastruktur und Logistik, was im Einzelfall z.B. meint, dass er Kochgelegenheiten
und Lebensmittel zur Verfügung stellt. All seine Arbeiten drehen sich um Beziehungen zwischen
den Benutzern seiner Arrangements, zwischen Nutzern und ausrichtender Institution sowie zwi-
schen Publikum und künstlerischer Arbeit.416

Exkurs: Nicolas Bourriauds Relationale Ästhetik

„Eine Art Beziehungsästhetik“ — auf diesen Begriff brachte der Kritiker Rein Wolfs417

die von dem französischen Kurator und Kritiker Nicolas Bourriaud418 Mitte der 1990er
Jahre entwickelte Esthétique relationnelle. Diese von Bourriaud „Ästhetische Theorie“
genannte Zusammenstellung von Beobachtungen und Thesen stellt einen der frühesten
Versuche dar, die Kunst der neunziger Jahre zu charakterisieren und auf einen gemein-
samen Nenner zu bringen. Bourriaud beschreibt hier künstlerische Arbeiten auf der Basis
derjenigen zwischenmenschlichen Beziehungen, die sie abbilden, analysieren oder produ-
zieren419, betreibt also eine Analyse künstlerischer Arbeiten, die auf Kommunikation und
Austausch basieren.420 Aus der Untersuchung und Kontextualisierung der Arbeiten von
z.B. Rirkrit Tiravanija, Pierre Huyghe, Vanessa Beecroft, Angela Bulloch, Liam Gillick und
Maurizio Cattelan, die Bourriaud als Referenzen Relationaler Kunst anführt, entwickelte
er die These, die Kunst der 1990er Jahre sei durch einen paradigmatischen Wechsel hin
zu einer Etablierung sozialer Austauschsituationen charakterisiert. Künstlerische Prakti-
ken, die als ihren theoretischen und praktischen Ausgangspunkt die Gesamtheit mensch-
licher Beziehungen und deren soziale Kontexte nehmen, bezeichnet Bourriaud mit dem
Begriff Relationale Kunst.421

                       
416 Vgl. hierzu auch Bishop 2004, S. 55-58, die u.a. festhält, „the food is but a means to allow a convivial relationship between audience

and artist to develop“, Bishop 2004, S. 56.
417 Wolfs 2004, S. 217.
418 Im Frankreich der neunziger Jahre war Bourriaud so etwas wie der Kuratorenstar der jungen Szene. Er arbeitete vornehmlich mit Künstlern seiner

Generation, die "den Ausstellungsraum als sozialen Ort in den Mittelpunkt" stellten (Stech 2002, S. 256, vgl. auch Smolik 2002, S. 436). Zu-
sammen mit Eric Troncy (Le Consortium, Dijon) gründete er 1992 die Zeitschrift documents sur l’art, die sie im Team bis 2000 herausgaben. Die
documents waren eine Plattform für mehr oder weniger ‚sozial‘ oder ‚kommunikativ‘ angelegte künstlerische Arbeiten. 1993 kuratierte Bourriaud
den französischen Beitrag für Aperto (Biennale Venedig), 1996 die Ausstellung Joint Ventures, Basilico Gallery, New York, 2002 die Ausstellung
Touch. Relational Art from the 1990s to Now, San Francisco Art Institute. 2001 wurde er Co-Direktor des Palais de Tokyo, Paris. Parallel zu sei-
ner Ausstellungstätigkeit schrieb er Kritiken, Artikel und ein Nachfolgebuch zu Esthetique Relationelle namens Postproduction (2002).

419 Vgl. Bourriaud, „Glossary“, in: Bourriaud 2002, S. 112.
420 In etwa zeitgleich waren für solche künstlerische Phänomene auch die Begriffe New Genre Public Art, Littoral Art, Conversational Art und

Dialogue-based Public Art in Umlauf, Grant Kester fügte dieser Begriffsvielfalt 2004 die Wendung Dialogische Kunst und das Konzept seiner
Dialogischen Ästhetik hinzu. Siehe hierzu Kester 2004, S. 9f., S. 82-123.

421 Bourriaud, „Glossary“, in: Bourriaud 2002, S. 113.
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1995 veröffentlichte er die Aufsätze „An Introduction to Relational Esthetics“ [sic!]
und „Pour une esthétique relationelle (première partie)“, 1996 folgte der Artikel
„L‘esthétique relationnelle (deuxième partie)“. 1998 bündelte er diverse Essays zu dem
Buch Esthétique relationnelle, 2001 platzierte er einen „Berliner Brief über die relatio-
nelle Ästhetik“ im Katalog der 2. BerlinBiennale und 2002 erschien sein Buch in einer
englischen Übersetzung mit dem Titel Relational Aesthetics. Da Nicolas Bourriauds
Schriften bisher nur im französischen Original sowie in englischen Übersetzungen vorlie-
gen, übertrage ich das französische ‚Esthétique relationnelle‘ sowie das englische ‚rela-
tional aesthetics‘ in die deutsche Wendung ‚Relationale Ästhetik‘. ‚Relational‘ meint hier
eine Relation (= eine Beziehung, ein Verhältnis) betreffend; in Beziehung stehend; eine
Beziehung darstellend. Der Ausdruck ‚relationelle Ästhetik’422 geht wahrscheinlich auf ei-
nen Übertragungsfehler aus dem Französischen (frz. "relationnelle") zurück, das Wort
‚relationell‘ ist im Duden nicht verzeichnet.

Aufgrund zahlreicher internationaler Ausstellungen, die künstlerische Dienstleistungen
oder Modelle von Geselligkeit symbolisch angeboten oder auch konkret soziale Räume
realisiert hätten und der Beobachtung, dass die Beteiligung des Publikums bereits ein fe-
ster Bestandteil künstlerischer Praxis geworden sei, behauptet Bourriaud eine ‚Kultur des
Interaktiven‘ und eine ‚Ästhetik der Interaktivität‘.423 Künstler begriffen ästhetische Ob-
jekte nicht mehr als Ziel einer Produktion, sondern eher als Mittel einer Produktion – die
Produktion bestehe darin, Beziehungen herzustellen. Diese entstünden durch Kunst zwi-
schen Individuen und Gruppen, zwischen Künstlern und der Welt und zwischen Be-
trachtern und der Welt.424 Insofern als dass jede Kunst „takes as its theoretical horizon
human interaction and its social context“425, also Beziehungen darstelle oder schaffe,
stellt Bourriaud fest: „Any work of art might thus be defined as a relational object.“426 In
den Neunzigern hätten Künstler bewusst das Verhältnis ihrer Arbeiten zu ihrem Publikum
gestaltet und Modelle für ‚social intercourse‘ entwickelt.427 Diese „ways of meeting and

                       
422 Bourriaud, „Berliner Brief über die relationelle Ästhetik“, siehe Bourriaud 2001.
423 Bourriaud 1995, S. 90.
424 Bourriaud 1995, S. 90. Bourriaud weist extra darauf hin, das es ihm nicht um die Beziehungen der Formen im Kunstwerk zueinander, auch nicht

die Beziehungen der Kunstwerke zur Kunstgeschichte oder zum Kunstsystem geht.
425 Bourriaud 1996, S. 42; vgl. auch Bourriaud 2002, S. 14.
426 Bourriaud 1995, S. 90.
427 Siehe Bourriaud 1995, S. 90: „It is the history of the production of relationships with the world.“
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of inventing relations“, Bourriaud begreift sie als ästhetische Objekte, bilden den Gegen-
stand seiner Untersuchung.

Für Bourriaud ist die Relationale Ästhetik nicht nur eine Theorie interaktiver (im Sinne
von an zwischenmenschlichem Austausch orientierter) Kunst. Für ihn stellt sie ein Instru-
ment dar, künstlerische Praxis innerhalb eines größeren kulturellen Kontextes zu veror-
ten. Juliane Rebentisch bezeichnet die Relationale Ästhetik als „Theorie der Produktion
sozialer Verhältnisse durch Kunst; und zwar unter anderem im sehr buchstäblichen Sinne
der temporären Herstellung einer konkreten Gemeinschaft in und durch die jeweilige
künstlerische Arbeit.“428 Relationale Kunst ist nach Bourriaud eine direkte Reaktion auf
den gesellschaftlichen Wandel hin zu einer Dienstleistungsgesellschaft. "Die zwischen-
menschliche Sphäre und die Dienstleistungsindustrie“ stellten das Bezugsfeld für Künstler
der 1990er Jahre dar.429 Und besonders die rasante Entwicklung der Informationstech-
nologie habe den gesellschaftlichen und ökonomischen Kontext der Kunst geprägt.
Bourriaud diagnostiziert eine Gesellschaft der Vereinzelung, zwischenmenschlicher Ent-
fremdung und kapitalistisch korrumpierter Kommunikationsstrukturen.430 Dem setzten
Relationale Künstler die Arbeit an Beziehungen, also das Herstellen kleiner (Kunst-
)Gemeinschaften entgegen.431 Für die Kunst-produktion bedeute dies, dass nicht länger
künstlerische Objekte im Vordergrund stünden, sondern vielmehr kommunikative Pro-
zesse, in die sowohl Künstler als auch Rezipienten involviert sind. Aber vor allem sei für
diese Kunst charakteristisch, so Bourriaud, dass sie die Strukturen der Kommunikation
übernommen hätte, also Netzwerke produziere, bei denen der direkte zwischenmenschli-
che Kontakt im Zentrum stehe.

Im Unterschied zu historischen künstlerischen Positionen etwa der 1960er Jahre stre-
be die Relationale Kunst nicht utopistisch nach einem radikalen künstlerischen oder ge-
sellschaftlichen Wandel. Sie schlage vielmehr provisorische temporäre und kontextbezo-
gene Lösungen vor, entwickele funktionierende „mikrotopias“432 in der Gegenwart statt

                       
428 Rebentisch 2006, S. 97.
429 Er vergleicht diesen Bezug mit der Kunst der 60er, mit Pop Art und Minimal Art, deren Bezugsfeld die Konsumwelt und die industrielle Infra-

struktur gewesen sei, Bourriaud 2001, S. 36.
430 Bourriaud 2001, S. 36.
431 Helmut Draxler bezweifelt stark, dass Kunst der kapitalistischen Entfremdungslogik etwas entgegensetzen könne – und ob dies ausgerechnet

den ‚guten‘ Beziehungen der Relationalen Kunst vergönnt sei, sei sehr fraglich. Siehe Draxler 2006, S. 14.
432 Bourriaud 2001, S. 13.
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Utopien für eine Zukunft zu planen.433 Bourriaud zufolge bildet dieser mikrotopische Do-
it-yourself-Geist den Kern des Politischen der Relationalen Ästhetik.

2001 sprach Bourriaud434 von der Relationalen Ästhetik als einer kritischen Methode,
sich der Kunst der 1990er über die Frage nach der Art der thematisierten, dargestellten
oder produzierten Beziehungen zu ihrem Publikum zu nähern. Während minimalistische
Kunst die Frage nach der Betrachterbeteiligung in phänomenologischer Hinsicht gestellt
habe, habe die Kunst der 1990er Jahre diese Frage hinsichtlich einer Benutzung formu-
liert. Mit den Worten von Bourriaud ausgedrückt befindet sich „der Betrachter [...] nicht
mehr vor einem Objekt, sondern im Prozess seiner Konstruktion.“435

Um die Bedeutung der Relationalen Kunst herauszustellen, grenzt Bourriaud deren Er-
scheinungsformen von repräsentationskritischen Arbeiten ab. Laut Bourriaud steht bei
repräsentationskritischen Arbeiten das Zusammenstellen von Bildern oder Informationen
im Vordergrund, sie verfolgten das Ziel, auf gesellschaftliche Zustände aufmerksam zu
machen. Der Relationalen Kunst hin- gegen gehe es um das Thematisieren und Bilden
von Austauschprozessen. Die künstlerische Produktion betone soziale Methoden des
Austauschs und der Interaktivität mit dem Betrachter innerhalb des ästhetischen Experi-
ments, das diesem angeboten werde. Und sie betone Prozesse der Kommunikation in
ihrer greifbaren, realen Dimension als Werkzeuge, um Einzelne und auch Gruppen mit-
einander und untereinander zu verbinden.436 Im Extremfall böten künstlerische Arbeiten
nur noch den Rahmen oder Modelle für Handlungen der Rezipienten an. Intersubjekti-
vität437, als Teil der Relationalen Theorie, repräsentiere nicht länger nur den sozialen
Kontext der Rezeption, sondern sei Wesen und Kern der künstlerischen Praxis und ihres
theoretischen Rahmens.438

Bourriauds Relationale Ästhetik lässt sich in drei Thesen bündeln. Er behauptet, rela-
tionale Praktiken, also das Etablieren von Sozialitätsmodellen oder Kommunikationsarten
in der und als Kunst hätten als das bestimmende ästhetische Paradigma die Kunst der

                       
433 Bourriaud 2001, S. 45
434 Bourriaud in: Bourriaud, Simpson 2001, S. 59.
435 Bourriaud in: Bourriaud, Simpson 2001, S. 59. Übersetzg. S.F.
436 Vgl. Bourriaud 1995 (a), o.S.
437 Bezüglich des Begriffes der Intersubjektivität vgl. Diskurse der Dekonstruktivistischen Psychoanalyse. Félix Guattari und bes. dessen Buch Cha-

osmosis: An Ethico-Aesthetic Paradigm (1992) stellen Bourriaud wichtige theoretische Bezugspunkte dar, siehe Bourriauds Ausführungen „The
aesthetic paradigm (Félix Guattari and art)“, in: Bourriaud 2002, S. 86-105. Vgl. hierzu Bishop 2006, S. 79.

438 Bourriaud 1995, S. 92.



Exkurs: Nicolas Bourriauds Relationale Ästhetik                                                                  143

1990er Jahre definiert.439 Der Ursprung dieser Praktiken liege in der Entwicklung der In-
formationstechnologien und dem Ausbau der Dienstleistungsindustrie, die zur Folge
hätten, dass Beziehungen zunehmend virtuell und zu einer Ware würden, Gesellschaft
zunehmend abstrakt und individualistisch empfunden würde und Bedürfnisse nach Bin-
dung und Kontakt vernachlässigt würden.440 Als Ausweg präsentiert Bourriaud die Rela-
tionale Kunst. Sie stelle einen utopischen Gegenentwurf innerhalb des Informationszeit-
alters dar, da sie Möglichkeiten zu neuer Soziabilität und Subjektivitäten jenseits institu-
tionalisierter technologischer und ökonomischer Formen biete, indem sie der kapitalisti-
schen Entfremdungslogik interpersonelle Kommunikation und ‚gute‘ Beziehungen entge-
gensetze.441

Rezeption und Diskussion der  Relationalen Ästhetik

Mit Ausnahme von Christin Kravagna442 und zwei im Zusammenhang mit Bourriauds
„Berliner Brief über die relationelle Ästhetik“ im Katalog der 2. BerlinBiennale 2001443

erschienenen Erwähnungen in Kunstzeitschriften444 wurden Bourriauds Thesen mit gro-
ßer Verzögerung rezipiert. Erst nachdem 2002 die englische Übersetzung seines Buches
über die Relationale Ästhetik erschienen war, fand Bourriauds Denkfigur 2003 durch Er-
wähnung und Besprechung von Maria Lind, Jennifer Allen, Antje Krause-Wahl und Ge-
orge Baker Eingang in Diskurse um partizipatorische Praxen, Modelle der Soziabilität und
der Kommunikation in der Kunst.445 Die ambivalente Aufnahme der Relationalen Ästhetik
führte dazu, dass Bourriaud 2004 zu der Tagung The Art of the Encounter in London446

eingeladen wurde. Aus seinem umstrittenen Auftritt dort resultierten Auseinanderset-

                       
439 Bei Bourriaud 1995, S. 94-98 findet sich eine Typologie relationaler Praktiken. Hierzu ist allerdings anzumerken, dass seine Unterscheidungen

zwischen den verschiedenen Formen von Relationen sehr unpräzise sind. Bezüglich relationaler Praktiken grenzt sich Bourriaud auch program-
matisch von Kontextkunst, Service-Kunst oder Kunst als Dienstleistung sowie von Texten und Theoretikern ab, die sich dem Dialogischen als
dem Charakteristischen der Kunst der 1990er Jahre widmeten., Bourriaud 1995, S. 92.

440 Bourriaud 2001, S. 36.
441 Bourriaud 1995, S. 94, Bourriaud 2002, S. 31. Vgl. hierzu auch Draxler 2006, S. 14, sowie Steiner 1995, S. 27-41; Krause-Wahl 2003, S. 109.
442 der bereits 1998 in einer polemischen Randnote auf die Relationale Ästhetik verwies und die unter ihr subsumierten Künstler und Arbeiten als

unreflektiert und auf soziale und kommunikative Beziehungen reduziert darstellte, wofür er den abwertenden Begriff „Sozio-Chic“ prägte, siehe
Kravagna 1998, S. 30.

443 Bourriaud 2001.
444 In Artforum, siehe Bourriaud, Simpson 2001, und in Kunstforum International, siehe Bader 2001, S. 418.
445 Lind 2003; Allen 2003; Krause-Wahl 2003; Baker 2003.
446 22. Mai 2004, Tate Modern, London, organisiert von Marcus Verhagen. Sie präsentierte britische Reaktionen auf Bourriauds Arbeit von u.a.

Claire Bishop, Ella Gibbs und Inventory.
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zungen mit der Relationalen Ästhetik, von denen diejenigen von Claire Bishop, Grant Ke-
ster sowie Walead Beshty aufgrund ihrer fundierten Argumentation und kritischen Kon-
textualisierung herausragende Positionen darstellen.447 Insgesamt ist die Rezeption von
Bourriauds Relationaler Ästhetik von der Kritik seiner Prämissen, seiner ahistorischen Ar-
gumentation, seines diffusen Begriffes politischer Implikationen der Relationalen Kunst
sowie seiner Fokussierung auf einen kleinen Stamm an Hauskünstlern geprägt. Die Spanne
reicht dabei von Verurteilungen in Bausch und Bogen (Kravagna 1998; Baker 2003; Heiser
2007) über differenzierte kritische Auseinandersetzungen (Bishop 2004; Kester 2005;
Beshty 2005; Bishop 2006) bis zu produktiven Lektürevorschlägen (Rebentisch 2006).

Antje Krause-Wahl adressiert den der Relationalen Ästhetik inhärenten Widerspruch,
dass Kunst „nur ein Modell, eine Transformation gesellschaftlicher Strukturen“ sein kön-
ne, Relationale Kunst jedoch von Bourriaud als „utopischer Ansatz“ proklamiert wur-
de.448 Diesen Anspruch kann die Relationale Kunst nicht einlösen, da sie selbst ein „elitist
modelling of form of sociability, by being limited to the art world“449 darstellt, wie Bour-
riaud zugesteht. Die Problematik ein- und ausschließender Mechanismen künstlerischer
Projekte, die sich als offene, demokratisch strukturierte darstellen, wird an Rirkrit Tirava-
nijas Arbeit Das soziale Kapital im Migros Museum (1998) [→ K-174] besonders deut-
lich. Das abendliche Kochen und Essen mit dem Künstler geriet zu einer hermetischen
family-and-friends-Veranstaltung, zu der Außenstehende kaum Zutritt fanden.

Claire Bishop zeigt sich irritiert davon, dass Bourriaud gerade vor dem Hintergrund
der politischen Tradition sozial engagierter Kunst das Politische der Relationalen Kunst
auf ihren ‚mikrotopischen‘ Do-it-yourself Ethos begrenzt.450 Seine Kriterien zur Beurtei-
lung Relationaler Kunst seien formalistisch451, da er sich bei der Bewertung künstlerischer
Arbeiten als relational auf formale Aspekte kapriziere und wesentliche inhaltliche Aspekte
der Arbeiten negiere. Besonders deutlich würde dies an Bourriauds Diskussion der paper
stacks und candy spills von Felix Gonzalez-Torres, den er als einen der Vorläufer Relatio-
naler Kunstpraxis beansprucht. Und auch seine Grundannahme, alle Beziehungen, die
Dialoge ermöglichten, seien automatisch demokratisch und also gut, wird von Bishop zu

                       
447 Bishop 2004; Kester 2005; Beshty 2005.
448 Krause-Wahl 2003, S. 108.
449 Bourriaud 2002, S. 82.
450 Bishop 2004, S. 54.
451 Bishop 2004, S. 64.
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Recht in Frage gestellt.452 Weder klärt Bourriaud seinen Begriff von Demokratie noch den
der politischen Implikationen, die er Relationaler Kunst zuschreibt. Ungeachtet der Dis-
kurse um das Konzept des Antagonismus (= der Theorie von Demokratie als Antagonis-
mus)453, nach dem Konflikt, Trennung und Instabilität nicht Gefahren für eine Demokra-
tie darstellen, sondern im Gegenteil Bedingungen ihrer Existenz sind, schreibt Bouriaud
die Beziehungen der Relationalen Kunst als ausschließlich und grundsätzlich harmonisch
fest. In seinen diversen Essays zur Relationalen Ästhetik ignoriert er aktivistisch agierende
Künstler und künstlerische Positionen wie z.B. diejenigen von Thomas Hirschhorn oder
Santiago Sierra, in denen sich die Theorie von Demokratie als Antagonismus realisiert
findet. Insofern sind relationale künstlerische Arbeiten oftmals nur im weitesten Sinne des
Wortes und nur auf einer formalen Ebene politisch, indem sie nämlich dialogische Struk-
turen vor monologischen, autoritären präferieren.454

Einen gewichtigen und völlig zutreffenden Vorwurf gegen die Relationale Ästhetik
formulierte Grant Kester 2005.455 In seiner Fokussierung auf das Soziale in der Kunst der
neunziger Jahre lasse Bourriaud die in den 1960ern verankerte Tradition sozial engagier-
ter und aktivistischer Kunstpraxis nicht nur völlig außer Acht, sondern diskreditiere diese
sogar als naiv und reaktionär.456 Tatsächlich setzt Bourriaud aktivistische Kunst vage mit
dem Sozialistischen Realismus (der „Neue Mensch“) in eins, er zeichnet eine Karikatur
sozial und politisch engagierter Kunst. Diese Karikatur allerdings fällt auf ihn zurück.
Denn erstens erfasst er offensichtlich nicht die Komplexität und Vielfalt aktivistischer
Kunst der letzten vier Dekaden. Zweitens scheint er das Werk einiger von ihm als relatio-
nal gelabelter Künstler nicht zu kennen oder er blendet manche Aspekte bewusst aus.
Diese beziehen sich nämlich auf sozial engagierte und institutionskritische Ansätze der
1960er und 1970er Jahre. Rirkrit Tiravanija zum Beispiel aktualisiert Konzepte von Mi-
chael Asher, Gordon Matta-Clark und des Künstlerprojektes FOOD.457 Drittens ignoriert

                       
452 Bishop 2004, S. 65, 67f.
453 entwickelt von Ernesto Laclau und Chantal Mouffe, siehe Laclau, Mouffe 2001; aufgegriffen von Rosalyn Deutsche und Claire Bishop, siehe

Bishop 2004, S. 65-70.
454 Vgl. Bishop 2004, S. 68.
455 Kester 2005, S. 73.
456 „Jede ‚direkte‘ gesellschaftskritische Haltung ist nutzlos“, Bourriaud 2002, S. 31, und: „das Zeitalter des Neuen Menschen, der zukunftsorien-

tierten Manifeste und der Aufrufe für eine bessere Welt [...] ist vorbei“, Bourriaud 2002, S. 45 [Übersetzg. S.F.].
457 Michael Asher, Untitled, Clare Copley Gallery, LA 1974: Asher transferierte die Büroausstattung und den laufenden Betrieb der Galerie in ihren

Ausstellungsraum, den dann leeren Büroraum definierte er als Ausstellungsfläche. Gordon Matta Clark eröffnete mit Künstlerkollegen Anfang
der 1970er Jahre das Restaurant FOOD als Arbeitsplatz und Verdienstmöglichkeit für Künstler, als günstige Verköstigungsmöglichkeit und als
Projektentwicklungs-, Präsentations- und Veranstaltungsort.
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Bourriaud einen umfangreichen und wichtigen Teil der mit sozialen Inhalten befassten
Kunst der 1990er Jahre. Sein Blick zeigt sich hier als ein schematisch verengter, was ihm
bereits George Baker 2003 in anderem Zusammenhang vorgeworfen hatte.458

Obwohl also Bourriaud seine Aversion gegenüber aktivisitischen künstlerischen Pra-
xen deutlich zum Ausdruck bringt, lassen sich relationale Projekte „unkontrovers inner-
halb eines Kontinuums sozial engagierter [partizipatorischer Kunst] verorten“, stellt Ke-
ster völlig zutreffend fest.459 Er vermutet, Bouriauds rigide Ablehnung engagierter und
aktivistischer Kunst diene dem Zweck, ein ‚Anderes‘ zu konstruieren, demgegenüber sich
die Relationale Kunst abgrenzen lasse. Dieses Verfahren würde „einem Korpus von Ar-
beiten etwas Kohärenz verleihen, der ansonsten als ephemer oder substanzlos abgeurteilt
werden könnte.“460

Bourriauds Ausführungen zum politischen Gehalt der Relationalen Kunst sind auch für
Juliane Rebentisch Anlass zur Kritik. Sie problematisiert die von Bourriaud behauptete
unmittelbar praktische Wirksamkeit.461 Rebentisch schreibt, das der Relationalen Ästhetik
Mögliche „ist immer schon so ins ‚mikrotopisch‘ Erreichbare übersetzt, dass es Gefahr
läuft, die Wirklichkeit bloß zu perpetuieren. Wie auch immer im doppelten Wortsinne
bescheiden der politische Anspruch und die mit ihm verbundene Praxis der entsprechen-
den Projekte tatsächlich sein mögen [...], hier ist entscheidend, dass die Partizipation des
Betrachters in Bourriauds ‚Relational Aesthetics‘ [...] als eine genuin emanzipatorische
und demokratische Angelegenheit verhandelt wird.“462 Das Dilemma liege nun darin,
dass Bourriaud versucht, „aus dem Publikum eines solchen Werkes qua Partizipation eine
wie auch immer temporäre oder fragile Gemeinschaft zu konstruieren“.463 In dieser Ge-
meinschaftsbildung manifestiere sich die unmittelbar praktischen Wirksamkeit der Rela-
tionalen Ästhetik, sie stelle ihr intersubjektives und politisches Potenzial dar. Wie Reben-
tisch bin ich der Meinung, dass es diese Gemeinschaftsbildung nicht per se gibt. Wo es

                       
458 Georg Baker wirft Nicolas Bourriaud „Kurzsichtigkeit gegenüber dem gesamten Bereich aktueller Kunstpraxis außerhalb Frankreichs [...], ausge-

sprochene Gleichgültigkeit gegenüber den außerhalb Frankreichs stattfindenden Kunstkritikdebatten [...], Unfähigkeit, eine Theorie oder ein Mo-
dell zu entwickeln und weiterzuführen [...], Missverständnisse und Unzulänglichkeiten“ vor, siehe Baker 2003, S. 127f., FN 4. Baker bleibt aller-
dings seinerseits eine umfassende und fundierte Kritik der Relationalen Ästhetik schuldig.

459 Kester 2005, S. 75.
460 Kester 2005, S. 77. Nach Kester ist Bourriauds Abqualifikation sozial und politisch engagierter Kunst „Ausdruck [...] fortwährende[r] historische[r]

Amnesie“ diesem Phänomen gegenüber, Kester 2005, S. 81.
461 Siehe Rebentisch 2006, S. 108.
462 Rebentisch 2006, S. 98.
463 Rebentisch 2006, S. 98.
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sie gibt, sind diese ‚Gemeinschaften‘ in der Regel unverbindlich, von kurzer Dauer und
daher folgenlos für das Individuum wie auch für prä-existente soziale Gefüge. Die un-
mittelbare Wirksamkeit und damit das Politische der Relationalen Ästhetik erweisen sich
als unhaltbare Behauptung.

Bewertung von Bourriauds Relationaler Ästhetik

Bourriauds begriffliche Unschärfe bei der Verwendung von z.B. „relational aesthetics“
neben „relationist aesthetics“ ist problematisch. Dies gilt besonders, wenn er verschiede-
ne Typen von Relationen aufstellt.464 Er trennt nicht zwischen Beziehungen, die durch
künstlerische Arbeiten etabliert werden und Beziehungen, die in künstlerischen Arbeiten
analysiert werden oder Beziehungen, die durch künstlerische Arbeiten abgebildet wer-
den. Alles steht irgendwie mit allem in Beziehung — dieser Allgemeinplatz liegt Bourri-
auds Thesen zugrunde. Zahlreiche seiner Beobachtungen sind banal, seine Feststellungen
„Art is a state of encounter“465 ist dafür nur ein Beispiel. Oder sie sind kryptisch, wie zum
Beispiel seine Ausführungen zu Kommunikation und Austausch als der Basis einer jeden
Beziehung: „As the production of interhuman relations, art asserts itself as the opposite
of communication.“466 Ebenso erliegt Bourriaud der von ihm selbst konstatierten Gefahr
eines relationalen Kurzschlusses, und zwar der elitären Geschlossenheit. Diese besteht
genau dann, wenn die Errichtung eines künstlerischen Netzwerkes als das alleinige Po-
tenzial und Ziel einer relationalen Kunstpraxis verstanden wird, anstatt das Schaffen von
Beziehungen konzeptionell auf Rezipienten abzustimmen. Eine solche Haltung negiert
den Rezipienten als Partner, ihm wird Reflexionspotenzial und die Fähigkeit, eigene
Netzwerke zu bilden und diese produktiv zu nutzen, aberkannt, statt dessen wird er wie-
der zum Konsumenten; diesmal zum Konsumenten von Beziehungen.

Abschließend lässt sich feststellen, dass der Begriff ‚Ästhetik der Beziehungen‘ oder
auch die Behauptung, es handele sich um eine Theorie, unangemessen hoch gegriffen
erscheinen. Bourriauds Essays vermitteln eine Denkfigur, innerhalb derer zwischen-
menschliche Beziehungen im weitesten Sinne (als Interaktionen, Partizipation, Begeg-
nung, Kommunikation) die entscheidende Rolle spielen. Dieses Charakteristikum eines
bestimmten Bereiches in der Kunst der 1990er Jahre, nämlich das Interesse für soziale

                       
464 siehe Bourriaud 1995, S. 94-98.
465 Bourriaud 1996, S. 44.
466 Bourriaud 1995, S. 92.
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und kollektive Interaktionen, hat er gut beobachtet und treffend beschrieben. Sein Ver-
dienst ist es, dies als einer der Ersten theoretisch gefasst, mit dem zwar schwammigen,
aber einprägsamen Label „Relationale Ästhetik“ versehen und so in den Diskurs einge-
führt zu haben.467 Da er allerdings so gut wie keine substanzielle Auseinandersetzung mit
konkreten Projekten bietet und es also schwer zu bestimmen ist, was genau den ästheti-
schen Gehalt eines relationalen Projektes ausmacht, bleibt sein Text sehr schematisch. Er
leistet nicht mehr, als den Blick der Leser auf die diversen Beziehungsgeflechte der von
ihm vorgestellten künstlerischen Arbeiten zu lenken. Tatsächliche Werkzeuge468 zum
Verständnis einzelner Arbeiten und der Entwicklungsgeschichte aktueller Kunst liefert er
weder mit seinen Essays noch mit dem angehängten Glossar, das „Instant-Hilfe“469 bei
allen aufkommenden Fragen zu unverständlichen Konzepten und Begriffen der aktuellen
Kunst verspricht. Außerdem bleiben die Rollen der Künstler und der Rezipienten in zahl-
reichen Arbeiten, die Bourriaud als neu und relational vorstellt, sehr konventionell. Zwar ma-
chen solche Arbeiten Angebote, die unter dem Namen ‚soziale Interaktion‘ laufen können
(etwas essen, sich massieren lassen, eine Bibliothek benutzen), sie behalten aber ihre hierarchi-
sche monologische Struktur, da Künstler kaum Kontrolle abgeben und Rezipienten keinen
realen oder substanziellen Einfluss auf Form und Struktur der Arbeit haben. Diese wurde im
Vorfeld organisiert oder arrangiert und wird dem Publikum oftmals als Spektakel angebo-
ten.470 Als utopisches künstlerisches Modell gegen Vereinzelung, Entfremdungserfahrung und
Kapitalismus/Neoliberalismus, wie von Bourriaud behauptet, kann Relationale Kunst nicht
gelten. Sie agiert vielmehr innerhalb kapitalistische Produktions- und Verwertungsordnungen
und schreibt deren Macht- und Kontrollstrukturen dadurch fort.471

Nicolas Bouriauds Relationale Ästhetik wurde so ausführlich vorgestellt und diskutiert,
weil relationale Praxis häufig, aber nicht notwendig, eine partizipatorische Dimension
hat. Die als relational gelabelten Künstler eint der Wunsch, intersubjektiven Austausch
nicht einfach zu repräsentieren, sondern diesen in Situationen und Ereignissen zu reali-
sieren/aufzuführen, welche die physische Beteiligung der Rezipienten in einem realen,
nicht-virtuellen Raum erfordern. Die Beteiligung des Publikums ist durch haptische Er-

                       
467 Claire Bishop würdigt die Relationale Ästhetik in ihrer grundlegenden Materialsammlung Participation als wichtigen Impulsgeber zahlreicher

Debatten um den Status partizipatorischer Strategien und Praxen in der zeitgenössischen Kunst, Bishop 2006, S. 13.
468 „The aim of his essay is to produce the tools to enable us to understand the evolution of today’s art.“, Text auf rückseitigem Cover von Bourri-

auds Relational Aesthetics 2002.
469 Vgl. hierzu Bourriaud 2002, S. 10, 107-114.
470 Vgl. hierzu auch Kester 2005, S. 77.
471 Vgl. Beshty 2005.



Fallstudie Tobias Rehberger                                                                                              149

fahrung (also durch Immersion in einen oder Partizipation an einem Prozess) definiert.
Leider hat Bourriaud dies an keiner Stelle deutlich formuliert. Daraus resultiert, dass Be-
griff und Konzept der Relationalen Ästhetik missverständlich und letztlich ebenso erklä-
rungsbedürftig wie interpretationsoffen durch die Diskurse wandern – hier sollte eine
Klärung herbeigeführt werden. Dies gilt auch hinsichtlich der Rolle, welche die Relatio-
nale Ästhetik für Künstler wie Carsten Höller und Thomas Hirschhorn spielt; letzterer hat
sich wiederholt vehement gegen eine Vereinnahmung gewehrt.472

Fallstudie Tobias Rehberger. Instrumentelle Partizipation?

Während die Arbeiten des Frankfurter Künstlers Tobias Rehberger gemeinhin im Zu-
sammenhang mit Design, mit kooperativen Projekten und mit Party-Ambient im weite-
ren Sinne wahrgenommen werden, stellt er kategorisch klar: „Wenn ich über mein eige-
nes Werk sprechen müsste, würde ich sagen, ich bin nicht wirklich am Design oder an
der sozialen Funktion von Kunst interessiert. Mich beschäftigt vor allem die Skulptur an
sich. Wenn man sich mit Skulptur befasst, versucht man, Dinge mit einzubeziehen, nicht
weil sie sozial sind oder etwas mit Design zu tun haben, sondern weil sie interessante
Fragen in Bezug auf die Idee von Skulptur aufwerfen können.“473 Obwohl sich in Reh-
bergers Ouevre auch partizipatorische künstlerische Arbeiten finden, kann er nicht als
partizipatorisch arbeitender Künstler gelten, da das Konzept der Partizipation in seinem
bisherigen Werk nur bedingt relevant ist. Partizipation ist für ihn eine Technik der Ver-
netzung und als Marktstrategie interessant. Ein genuines künstlerisch-soziales Anliegen
allerdings stellen Beteiligungsformen für ihn nicht dar.

Rehberger gilt heute in Deutschland und international als einer der wichtigsten deut-
schen Künstler seiner Generation. Noch während er 1987-93 an der Städelschule in
Frankfurt am Main studierte, wurde er 1992 von Kasper König und 1993 von Barbara
Steiner in die deutsche Ausstellungsszene eingeführt.474 Seitdem ist Rehberger kontinu-
ierlich in zahlreichen Gruppen- und Einzelausstellungen im In- und Ausland präsent. Sei-
nen Durchbruch in Deutschland schaffte er spätestens mit seiner Einzelausstellung Sug-

                         
472 Vgl. z.B. Hirschhorn in: Bußmann, König, Matzner 1997, S. 211-217; Hirschhorn in Poster-Heft zu seinem Bataille-Monument, Kassel 2002,

Frontcover; Nadja Rottner in: documenta 2002 Kurzführer:, S. 108; Hirschhorn 2004.
473 Rehberger in: Scorzin 2003, S. 2.
474 Einen interessanten Einblick in die personellen Verflechtungen des Kunstbetriebs und Rehbergers strategische Positionierung in einem dichtma-

schigen Netz einflussreicher Kuratoren, Sammler und Kritiker bietet sein umfängliches Ausstellungsverzeichnis, einzusehen u.a. unter
www.kunstaspekte.de.
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gestions from the visitors of the shows #74 and #75 im Portikus, Frankfurt/Main 1996
[→ K-125], seine Arbeit Günter's (wiederbeleuchtet) für Skulptur. Projekte in Münster
1997 [→ K-150] begründete seinen Ruf als Vertreter des so genannten Party-Ambient,
des Hedonismus und der Lounge-Kultur der 1990er. Rehbergers künstlerische Arbeiten
thematisieren Verschiebungen, Transfers und Übersetzungen zwischen unterschiedlichen
Kontexten und Kulturen. Gleichzeitig fokussieren sie die vielfältigen Schnittstellen zwi-
schen Kunst und Design. Seine Gestaltungen oszillieren zwischen (vermeintlicher) Funk-
tionalität und auratischer Autonomie, formal zeichnen sie sich durch eine spezielle Farb-
und Formgebung aus, die sich häufig aus Anleihen bei Designentwürfen der 1970er und
1980er Jahre speist. Möbelartige Skulpturen, Sitzhocker, Wandschirme, Lampeninstalla-
tionen und Regale sind immer wiederkehrende Elemente. Seine Objekte, Installationen
und Raumgestaltungen entstehen in der Regel arbeitsteilig und sind auf konkrete Kon-
texte ausgerichtet.

Mitte der 1990er Jahre arbeitete Rehberger mit Publikumsbefragungen oder beson-
deren Dienstleistungsangeboten. Dadurch trat er als Künstler in den Hintergrund und
rückte sein Publikum und das Umfeld seiner Arbeiten in den Vordergrund. So hat er z.B.
Freunde befragt, was sie bräuchten oder sich wünschten, um zu entspannen und einen
schönen Abend zu verbringen. Auf Basis der Antworten ließ Rehberger dann nach seinen
Designentwürfen funktionale ‚Wohlfühlinseln‘ wie die Fragments of their pleasant spaces
(in my fashionable version) (1996) [→ K-126] bauen. Eine andere seiner frühen Arbeiten
bestand darin, dass er in einer Fragebogenaktion unter Besuchern des Portikus nach et-
waigen funktionalen und ästhetischen Verbesserungen für die Ausstellungshalle fragte.
Eine Auswahl der Vorschläge, wie z.B. eine Rampe, eine Leseecke und ein Leitsystem,
wurde wiederum nach Rehbergers Entwürfen realisiert. Die Ausstellung Suggestions from
the visitors of the shows #74 and #75 (1996) [→ K-125] versammelte die vorgenomme-
nen infrastrukturellen Maßnahmen im Rehberger-Stil. Für das Ausstellungsprojekt
Skulptur. Projekte in Münster 1997 verwandelte der Künstler einen typischen Unort, die
ungenutzte Dachterrasse des zentralen Mensagebäudes in Münster, in einen angesagten
Veranstaltungsort. Tagsüber Lounge, abends und nachts Bar und Club nannte er diese
Arbeit Günters (wiederbeleuchtet) [→ K-150]. Es folgten ein Gemüsegarten zur allge-
meinen Benutzung (Within view of seeing (perspectives on a Prouvé)) im Rahmen der
Ausstellung Manifesta 2 (Luxemburg 1997) und eine Art Bibliothek und Lese-Ambient
im Wald (die Arbeit George's Library and Readingroom, 1999, im Rahmen der ersten
Skulptur-Biennale Münsterland) [→ K-183]. Mit diesen Arbeiten formulierte Rehberger
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die Verbindung von Kunst und Design, von konzeptueller, ästhetischer und funktionaler
Gestaltung in einer für die 1990er Jahre ganz typischen Weise.475

Rehbergers künstlerische Position wird innerhalb dieses Kapitels eingehender disku-
tiert, weil er, so meine These, zu Beginn seiner Karriere als Künstler partizipatorische An-
sätze und Praxen strategisch einsetzte, um sich innerhalb der deutschen Ausstellungs-
landschaft, in der diese Art künstlerischen Arbeitens gerade en vogue war, aufmerksam-
keitswirksam zu platzieren. Tatsächlich spielt die Frage nach der möglichen Funktionalität
von Kunst in seinen Arbeiten bis heute eine Rolle, Beteiligungsformen oder Modelle von
Partizipation hingegen interessieren ihn nur marginal. Rehberger geht es höchstens vor-
dergründig darum, Rezipienten zu involvieren. Sein wichtigstes Thema ist der Status ei-
ner künstlerischen Arbeit und damit zusammenhängend die Frage nach der Autoren-
schaft. Innerhalb dieses Feldes ist auch das Einbeziehen verschiedener Personen in die
Entwurfs- und Realisierungsprozesse oder in die Präsentation einiger seiner Arbeiten zu
verstehen. Wenn Rehberger Beteiligungsformen praktiziert und ausstellt, so tut er das im
Namen einer ‚künstlerischen Forschung‘ entlang der Fragen was Kunst, was ein Künstler
und was ein Werk sei. Eine Demokratisierung der Kunst durch z.B. die Aufhebung der
Hierarchien zwischen Künstler und Publikum, wie sie in den 1970er und noch 1980er
Jahren eine große Rolle spielten, oder gar das Ziel der Bildung und Emanzipation der Re-
zipienten scheinen für Rehberger nicht relevant. Ihm geht es darum, „Seh- und Wahr-
nehmungsgewohnheiten ein Stück weit aufzubrechen und nach neuen Möglichkeiten
auf diesem Feld zu suchen.“476 Nur im Rahmen dieser Fragestellung wird eine wie auch
immer geartete Rezipientenbeteiligung für Rehberger interessant.

Die Arbeit Günter's (wiederbeleuchtet) [→ K-150] bildet den Einstieg in eine ge-
nauere Diskussion der partizipatorischen Aspekte des Rehberger‘schen Kunstschaffens.
Denn zum einen markiert sie den Beginn des Hypes um seine Kunst bei Kuratoren wie
beim Publikum, zum anderen lassen sich an ihr beispielhaft die vier wesentlichen Bau-
steine von Rehbergers Arbeit zeigen. Dies sind seine inhaltlichen Interessen, seine Ar-
beitsstrategien, sein ästhetisches Vokabular und die Art seiner kontextuellen Bezüge.

                       
475 In dem Schnittmengenbereich von Design und Kunst arbeiteten in etwa zeitgleich, wenn auch auf sehr unterschiedliche Art und Weise, Matti

Braun, Stefan Kern, Andrea Zittel, Gerwald Rockenschaub, Atelier van Lieshout und zahlreiche andere Künstler. Einen guten Einblick in dieses
Segment zeitgenössischen Kunstschaffens gibt der Ausstellungskatalog Come-in. Interieur als Medium der zeitgenössischen Kunst in Deutsch-
land des Instituts für Auslandsbeziehungen (IfA), Stuttgart 2001, mit künstlerischen Beiträgen von u.a. Tobias Rehberger, Tilo Schulz und Stefan
Kern.

476 Rehberger im Interview mit Jan Winkelmann, siehe Winkelmann 2002, o.S.
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Günter's (wiederbeleuchtet), 1997

Bei Günter's (wiederbeleuchtet) handelte es sich um die Zwischennutzung einer städ-
tischen brachliegenden Architektur als Open-Air-Bar. Jenseits ihrer Funktionalität konnte
die Arbeit nachts auch als (Licht-)Skulptur wahrgenommen werden. Sie war Rehbergers
erste größere im öffentlichen Raum und gilt bis heute als seine spektakulärste.

Schauplatz war ein Hörsaalgebäude der Universität Münster aus den fünfziger Jahren.
Dieser Bau wurde weder in seiner Ästhetik noch bezüglich seiner Benutzungspotenziale
wahrgenommen. Mit Hilfe weniger und einfacher "infrastruktureller Maßnahmen", wie
der Künstler seine Eingriffe bezeichnete, führte Rehberger den Bau einer neuen Sichtbar-
keit und einer neuen Nutzung zu. Sein Konzept sah vor, „im oberen [verglasten] Teil [...]
so viel unterschiedlich weißes Licht [einzubringen], dass [dieser] Teil nach außen leuch-
tet. Das heißt, dass er Licht nach außen abgibt und nicht nur erleuchtet erscheint. Das
ganze Gebäude wird so zu einer riesigen Lampe. Diese Lampe soll die einzige Beleuch-
tung für eine Bar sein, die auf der großen Terrasse im ersten Stock des Universitätsge-
bäudes installiert wird. Die Aufbauten folgen formal den dort permanent aufgestellten
Betonbänken und sollen so einfach zu verwenden sein, dass sie abends als Bar, Ablage
oder DJ-Pult zu benutzen sind. Tagsüber werden die Teile umgelegt und sind als Tische
für die Betonbänke nutzbar. Die Terrasse soll zur Definition zusätzlich mit einem roten
Gummiboden ausgelegt werden."477

Günter's (wiederbeleuchtet) war nach zwei abgelehnten Konzepten Rehbergers drit-
ter Projektvorschlag für das Ausstellungsprojekt Skulptur. Projekte in Münster 1997.478

Trotz wesentlicher Modifikationen gegenüber den beiden vorangegangenen Konzepten
ist Rehberger mit Günter's (wiederbeleuchtet) seiner Grundidee, einen blinden Fleck in-
nerhalb von Münsters Stadtlandschaft aus der Funktionslosigkeit und Nicht-Sichtbarkeit
herauszuholen und diesen mit einer Benutzerstruktur (Bar) zu versehen, treu geblieben.
Seine Arbeit stellt ein orts- und kontextbezogenes sowie partizipatorisches Angebot an
die Stadt und das Ausstellungsprojekt dar. Ein weiterer Grundzug seiner Vorschläge,
nämlich eine Hommage an das künstlerische Schaffen von Donald Judd zu formulieren,
der seit dem ersten Skulpturenprojekt in Münster 1977 mit der Arbeit ohne Titel am Aa-

                       
477 Rehberger, „3. Projektvorschlag“, in: Bußmann, König, Matzner 1997, S. 340.
478 Bußmann, König, Matzner 1997, S. 336-341.
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see präsent ist, findet sich bei Günter's (wiederbeleuchtet) in den kubischen Multifunkti-
ons-Objekten realisiert.

Das Einrichten kommunikativer und sozialer Settings innerhalb einer gegebenen
Struktur (einer Gruppenausstellung, einer Messe (z.B. 2OK, Köln 1995) oder, im größe-
ren Rahmen, einer Szene) war seit Mitte der 1990er Jahre durchgängig Thema künstleri-
scher Maßnahmen. Gerade Bars, von Künstlern initiiert, gestaltet und betrieben, erfreu-
ten sich in Kunstvereinen und Kunsthallen großer Beliebtheit. Zahlreiche Beispiele lassen
sich anführen von Rirkrit  Tiravanijas Arbeit für backstage, Hamburger Kunstverein 1993,
als eine der frühesten bis zur dienstbar (Sushi und Videos) des MEDIENKOLLEKTIV

SCHNITTSTELLE im Bonner Kunstverein 2000. Anders als z.B. BÜROBERT oder auch Andrea
Knobloch, die ihre kommunikativen Settings in deutlich informatorischer und edukativer
Absicht thematisch ausstatteten, war Rehbergers Angebot inhaltlich offen. Referenzen
an Fünfziger-Jahre-Architektur, an Minimal Art, an Urbanismus-Diskurse und Zwischen-
nutzung schwangen eher unterschwellig mit, als dass sie im Vordergrund gestanden
hätten. Motivation und Essenz der Arbeit Günters (wiederbeleuchtet) war, das Oszillie-
ren des Settings wie auch der einzelnen Objekte zwischen autonomer Skulptur auf der
einen und funktionalem Gebrauchsgegenstand auf der anderen Seite zu demonstrieren.
So bediente er unterschiedliche Rezeptionsmodi. Als Besucher konnte man seine Arbeit
als attraktives Freizeitangebot (Lounge, Bar und Club) nutzen, gleichzeitig konnte man
sie als sinnlich-konzeptuelle Bündelung der Diskurse um Dienstleistung, Ambient und
Funktionalisierung der Kunst lesen.479

Günter’s (wiederbeleuchtet) bot den Rezipienten einen kommunikativen und sozialen
Erfahrungsraum und baute darüber ein Beziehungsgefüge auf, das affirmativ den urba-
nen (architektonischen, sozialen) Kontext der Stadt Münster einbezog.480 Das Wesentli-
che bei Günter's (wiederbeleuchtet) ist aber nicht, dass es performativ und partizipato-
risch angelegt ist, sondern dass es Beziehungsgefüge sichtbar macht. Die partizipatori-
schen Strategien, derer Rehberger sich bedient, von der Einbindung diverser Studenten

                       
479 Jan Winkelmann spricht im Zusammenhang dieser Frage – Funktion und Sozialisierbarkeit von Ästhetik und Design - von Rehbergers Arbeit als

„Plattform für kommunikative Prozesse“, „architektonisches Erlebnissetting“ und „Eventdesign“. Er bewertet sie als „subtile ästhetische Inter-
vention in bestehende soziale Zusammenhänge und architektonische Realitäten“, da Rehberger einen öffentlichen Ort im urbanen Gefüge defi-
niert und mit sparsamsten Mitteln die Infrastruktur für eine temporäre und situative Gemeinschaft geschaffen hätte. Siehe Winkelmann 2002,
o.S.

480 Tazzi stellt "eine neue Annäherung der Kunst an den Kontext" fest, die sich durch „eine neue Haltung des Künstlers“ auszeichne: „Die Bezie-
hung zur Stadt und dem urbanen Kontext ist nicht mehr durch eine implizite oder gar explizite Problematik gekennzeichnet“, siehe Tazzi 2001,
S. 33.8.
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und Mitarbeiter bei der Gestaltung, dem Aufbau, dem den eigentlichen Kern bildenden
Rahmenprogramm bis hin zur Nutzung durch die Besucher seiner infrastrukturellen
Maßnahme sind Mittel zum Zweck. Zum einen stellen und beantworten sie die Frage,
was Kunst sein und leisten könne, zum anderen sind sie ein strategisch cleverer Schach-
zug, sich im Hinblick auf Aufmerksamkeitsökonomie und Kunstmarkterfordernisse inner-
halb des Gesamtgefüges Skulptur. Projekte Münster 1997 publikumswirksam zu positio-
nieren. Das Aus- stellungsprojekt fokussierte Kunst als soziale Praxis, hier fügte sich Reh-
bergers doppelt partizipatorische Strategie trefflich ein.

Vorläufig abschließend lässt sich über Rehbergers Günter’s (wiederbeleuchtet) sagen,
dass es in vielerlei Hinsicht paradigmatisch für Rehbergers künstlerisches Werk steht. Hier
wie in anderen Arbeiten geht es ihm erstens um einen Kontext-Transfer (Architektur →
Skulptur → Funktionsgegenstand Lampe, Bar). Zweitens geht es um einen Rekurs auf
Minimalismus und Design (Hommage an Donald Judd) und drittens um die Frage, was
‚das künstlerische Werk‘ sei. Ist es das Objekt selbst, die Infrastruktur oder deren Nut-
zung, also das Event?

Formen der Beteiligung

In Rehbergers umfangreichem Werk finden sich zahlreiche Arbeiten, die mit unter-
schiedlichen Beteiligungsformen operieren. Sie lassen sich in Integrative Arbeiten (seit
1995), Ambient-Arbeiten (seit 1996) und Projektive Arbeiten (seit 1997) gruppieren.
Unter Integrativen Arbeiten werden hier Arbeiten gefasst, bei denen der Künstler jeweils
speziell ausgesuchte Personen oder Personenkreise in den Entwurf, die Produktion oder
die Präsentation einer Arbeit einband.481 So z.B. das Blumen- und Vasen-Arrangement
One (1995/1998) [→ K-113], für das Rehberger Künstlerkollegen um Beiträge bat, die
Arbeit A sweater for my best friend (1996) [→ K-124], für die Aufsichtspersonal Pullover
nach Entwürfen des Künstlers strickte, und die Arbeit Suggestions from the Visitors of
the Shows # 74 and # 75 (1996) [→ K-125]482, bei der Rehberger Vorschläge von Aus-
stellungsbesuchern zur Optimierung des Kunsthallenbesuchs umsetzte.483 Bei solchen

                       
481 Für Raimar Stange folgen diese Arbeiten dem „Prinzip einer quasi ‚verteilten‘ Autorschaft“,, die bei Rehberger „öfter wiederkehre“, siehe Stange

in: Anna, Heinzelmann 2001, S. 60. Baudin 2002 diskutiert sie unter dem Gesichtspunkt ‚Porträt‘, siehe dazu Baudin 2002, S. 4-49, besonders S.
16f. und S. 36.

482 Vgl. hierzu auch Baudin 2002, S. 16f.
483 Weitere Integrative Arbeiten sind z.B. Fragments of their pleasant spaces (in my fashionable version) (1996), Decke, Büroräume, 1. Stock (Léwy,

Schuppli, Hirsch, Ritschard, Pakesch) (1998), Sweatshop, 2001.
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Integrativen Arbeiten band Rehberger andere Künstler, Kuratoren, Aufsichtspersonal, Hand-
werker, Ausstellungsbesucher oder Angestellte eines gegenüberliegenden Bürohauses ein.

Bei seinen Ambient-Arbeiten richtet sich Rehbergers Beteiligungsangebot an sein Pu-
blikum. Hierbei handelt es sich um Objekte und operative Settings, bei denen er Ge-
brauchsfunktionen und Ästhetik amalgamiert und Design als Kunst behauptet. Sie sie-
deln im Ambient und in der Dienstleistung, Rehberger gibt seinen Rezipienten Objekte
oder Situationen zum Benutzen. Zu den bekanntesten Arbeiten dieser Gruppe dürfte das
Möbel-Objekt-Ensemble Fragments of their pleasant spaces (in my fashionable version)
(1996/1999) [→ K-126] zählen, ebenso Günter’s (wiederbeleuchtet) (1997) [→ K-150],
Within View of Seeing (1997) und George's Library and Readingroom (1999) [→ K-
183]. Weniger bekannt ist Rehbergers Arbeit Padre de la Fontana (2003) [→ K-239], ei-
ne Dusche als skulpturale Setzung im öffentlichen Raum, die wie einige andere Arbeiten
auch typisch sind für seine künstlerische Haltung des Als-ob.

Rehbergers Raumgestaltungen und Möbelobjekte trafen offensichtlich den Nerv der
Neunziger. So verwundert es nicht, dass er auch im Bereich der angewandten Kunst aktiv
wurde und z.B. das Innere der Düsseldorfer Bergerkirche neu gestaltete.484 Obwohl die Arbeit
Bergerkirche (2003) eher eine Ausnahme in seinem Werk darstellt, zeigt sie doch deutlich, dass
das Thema Benutzbarkeit und Funktionalisierung von Kunst seine Ambient-Arbeiten wie
ein roter Faden durchzieht.

Die dritte der genannten Gruppen versammelt Projektive Arbeiten, worunter diejeni-
gen Arbeiten gefasst werden, die dergestalt mit der Vorstellungskraft der Rezipienten
spielen, dass sie überhaupt erst durch deren Projektionen und Fantasien entstehen. Hier
richtet sich das Beteiligungsangebot wie bei Rehbergers Ambient-Arbeiten an die Rezi-
pienten. Die bekanntesten dürften Underwear (Venedig 1997) und Bauchkette (Berlin
1998) [→ K-173] sein, bei denen Rehberger an der jeweiligen Ausstellung Beteiligte und
Aufsichtspersonal bat, von ihm entworfene durchsichtige Unterwäsche bzw. von ihm
entworfenen Körperschmuck unsichtbar unter ihrer normalen Klei-dung zu tragen.485 Die
Objekte waren lediglich durch die Behauptung ihrer Existenz in der Welt. Den Besuchern
der Biennale wurde die Arbeit in einem Text mitgeteilt, der anstelle des erwarteten Kunst-

                       
484 Rehberger entwickelte ein Farbkonzept für die Wände der Kirche und entwarf die Fenster sowie die Lampen.
485 Vgl. hierzu z.B. Gaensheimer 2002, S. 36; Rehberger Kat. Karlsruhe 2002, S. 90f.
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werks an der Wand angebracht war. In Berlin trugen die einzelnen Bauchketten Titel wie
Klaus, Nancy oder Ulrich und verwiesen damit auf Personen, die sie getragen haben.486

Deutlicher wird Rehbergers Spiel mit den Rezipienten bei seiner Arbeit Maserati
Quatroporte III (2001).487 Dabei handelt es sich um eine Metallkiste mit den Maßen 1,40
x 2,00 x 5,00 m, die durch ihre spezifische Form und den Titel suggeriert, sie würde die
viertürige Maserati-Limousine bergen. Die sich aufdrängende Frage, ob der Maserati nun
wirklich in der Kiste oder aber diese leer sei, offenbarte, dass Kunst auch Projektionsflä-
che aller möglichen Haltungen und Meinungen ist. Es stellte die Frage nach der Rolle der
Sichtbarkeit und der tatsächlichen materiellen Präsenz eines Objektes für seine Existenz
als Kunstwerk.

In Rehbergers Schaffen gibt es also im Wesentlichen drei Arten, andere Personen an
dem Entwurf, der Produktion oder der (Be-)Nutzung seiner Arbeiten zu beteiligen. Das
Einbeziehen anderer Personen in die Werkgenese ist die von ihm am häufigsten ange-
wandte Strategie. Dadurch leitet Rehberger Fragen nach seiner Subjektivität und seiner
Autonomie als Künstler zu den unterschiedlichen Mitautoren um. Das Delegieren einzel-
ner Arbeitsschritte wie z.B. das Bauen eines Möbelstückes ist eine zweite zentrale Strate-
gie. Es schließt einen Eigenanteil jedes am Produktionsprozess Beteiligten ein. Das
Kunstwerk ist damit nicht nur die materialisierte Idee des Künstlers, es ist das Ergebnis
kooperativer Arbeit.

Jan Winkelmann behauptet, Rehbergers Produktionsprozess sei partizipatorisch, weil
er auf Kommunikation und Interaktion angelegt sei.488 Ich bin der Meinung, das alleine
reicht nicht. Beteiligungsformen interessieren Rehberger in der Kunst nicht per se, son-
dern sie sind ihm ein Mittel zum Zweck. Nämlich in seiner fortwährenden Auseinander-
setzung mit den beiden Spannungsfeldern ‚Autonomie und Funktionalität in der Kunst‘
und ‚Status und Begriff von Kunstwerk und Künstler‘. Rehberger stellt immer wieder den
Status des Werkes als eine autonome künstlerische Setzung an sich in Frage und dazu
dienen ihm diverse Beteiligungsmodelle. Kunst wird von Rehberger als ein Prinzip ver-
standen, bei dem der eigene schöpferische Prozess einer Beeinflussung durch fremde,
äußere Faktoren ausgesetzt ist. Genau das stellt er in seinen Arbeiten zur Schau. Ebenso

                       
486 Klaus Biesenbach, Initiator der BerlinBiennale, bildete zusammen mit Nancy Spector und Hans-Ulrich Obrist das Kuratorenteam der ersten

Ausgabe eben dieser Biennale.
487 Vgl. hierzu auch Gaensheimer 2002, S. 4, 15-22.
488 Winkelmann 2000, o.S.
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geht es Rehberger darum, dass der Rezipient die Möglichkeit hat, mehrere Perspektiven
einzunehmen. Er kann zwischen verschiedenen Rezeptionsmodi wechseln, also eine Ar-
beit visuell-kontemplativ rezipieren (unter den Gesichtspunkten Ästhetik, Konzept, Funk-
tionalität) oder haptisch (durch die konkrete Benutzung) oder beides zusammen.

Partizipation als Strategie

Für Rehberger dient die Beteiligung anderer an der Entwicklung, Produktion oder Prä-
sentation eines künstlerischen Werkes strategisch dazu, sein künstlerisches Thema ‚Was
ist ein Kunstwerk?‘ und in diesem Zusammenhang die Frage ‚Was ist Autorenschaft?‘
weiter zu bearbeiten. Er nähert sich investigativ, d.h. er untersucht in verschiedenen Kon-
stellationen (in seinen Integrativen, seinen Ambient- und Projektiven Arbeiten), was eine
Arbeit zu einer künstlerischen Arbeit macht, wie das jeweilige Verhältnis von Künstler,
Werk und Rezipient beschaffen ist etc. Indem er u.a. sein Publikum an der Entstehung
oder ‚Belebung‘ einiger Werke teilhaben lässt, stellt er auch seinen Status als Künstler in
Frage.489 In diesem Zusammenhang sind auch seine zahlreichen Kooperationen mit
Künstlerkollegen zu sehen, z.B. mit Rirkrit Tiravanija, Olafur Eliasson und Jorge Pardo.
Rehberger gibt zwei Gründe hierfür an. Zum einen möchte er den Entwicklungs- und
Realisierungsprozess im finalen Werk materialisiert sehen, zum anderen will er eine ab-
solute Setzung vermeiden und strebt deshalb eine als Bereicherung kommunizierte Viel-
stimmigkeit an.490

Für Rehbergers Interesse an unterschiedlichsten Formen der Beteiligung, der Zusam-
menarbeit und Kooperation lassen sich noch weitere Gründe anführen. Einer dürfte darin
bestehen, dass ihm diese Art zu arbeiten liegt und er, als geselliger Mensch, einfach Spaß
daran hat. Gleichzeitig dürfte es sich in bestimmten Fällen um strategische Kooperationen
handeln. Wenn er Kuratoren, Galeristen oder Sammler involviert (Bauchkette, 1998; Vor-
schlag für eine Decke, 1. Stock (Lewy, Schüppli, Hirsch, Ritschard, Pakesch), 1998; 3.T.,
2001491) verstärkt er die (emotionale) Bindung an diese Personen und demonstriert diese
Bindung gleichzeitig nach außen. Wenn er Künstlerkollegen integriert oder mit ihnen ko-
operiert, dann tut er das mit großen Namen. Natürlich müssen diese Künstler seiner

                       
489 Vgl. hierzu Baudin 2002, o.S.
490 Vgl. hierzu Rehberger, wie zitiert in: Baudin 2002, S. 33.
491 Die Videoprojektion einer Teezeremonie mit dem Sammler Thomas Grässlin wurde u.a. gezeigt in der Ausstellung Do Not Eat Industriallly

Produced Eggs, Staatliche Kunsthalle, Baden-Baden 2001.
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Kunstauffassung entsprechen oder zumindest nahestehen. Auffällig aber ist, dass es sich
bei seinen bisherigen Partnern ausschließlich um arrivierte, im Ausstellungsbetrieb und
der Kuratoren- und Kritikerszene sehr gut vernetzte Akteure handelte, die einen Young-
ster, wie Rehberger es in den 1990er Jahren war, erfolgreich mit nach oben zogen.492

Für Rehberger sind Beteiligungsformen in seiner Kunst Mittel zum Zweck. Zu Beginn
seiner Karriere sicherten sie ihm hohe und positiv besetzte Aufmerksamkeitswerte bei
Kuratoren, Künstlerkollegen und beim Ausstellungspublikum. Zudem setzte Rehberger
das Involvieren ausgesuchter Multiplikatoren (Künstler, Galeristen, Sammler, Kuratoren)
als karrierefördernde Strategie ein. Die Partizipation der Rezipienten (als Benutzung sei-
ner Settings und Objekte) ist nur eine Facette der von ihm praktizierten Beteiligungsfor-
men, und auch diese Form steht im Wesentlichen im Dienste der Bearbeitung seines gro-
ßen künstlerischen Themas, was ein künstlerisches Werk sei und wie sich dieses (durch
wen) realisiere.

Rehbergers Kunst als soziale Praxis?

Von der Kritik wurde Rehberger immer wieder mit einer „künstlerischen Haltung“ in
Verbindung gebracht, die Kunst „als soziale Praxis“ definiert. Oftmals ist dies nicht näher
spezifiziert worden493, es ist aber natürlich vor dem Hintergrund der Konjunktur des So-
zialen in der Kunst der Neunziger zu sehen.494 Soziale Praxis drückt sich auch in der Kunst
in basalen Formen wie essen, trinken, reden oder tanzen aus. Weiterführende Konzepte
widmen sich der Gestaltung und Inszenierung des sozialen Austauschs in der Form von
Ambient, Dienstleistungen oder Events. Rehbergers kommunikatives und soziales Setting
Günter’s (wiederbeleuchtet) stellt in dieser Hinsicht ein deutliches Beispiel für Kunst als
soziale Praxis dar.

Wenn man das Einbinden anderer Menschen, bestimmter Situationen und Kontexte
in eine künstlerische Arbeit bereits als soziale Komponente des betreffenden Werkes be-
zeichnen will495, dann ist jede einzelne von Rehbergers Arbeiten sozial. Legt man als ‚so-

                       
492 So baute Rehberger bereits während seines Studium ‚strategische Partnerschaften‘ zu Kasper König und Bärbel Grässlin auf, es folgten Koopera-

tionen mit Hans-Ulrich Obrist, Klaus Biesenbach, Nicolas Bourriaud und anderen. Mit den Künstlern Philippe Parreno, Jorge Pardo, Rirkrit Tirava-
nija hat er z.T. mehrfach Gemeinschaftsarbeiten realisiert.

493 So z.B. von Franzen 1999, S. 110.
494 Zu dem ‚Sozialen‘ in der Kunst der Neunziger siehe Teil II: Genese, S. 90-101.
495 Wie Jan Winkelmann dies tat, siehe Winkelmann 2002.
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zial‘ jedoch einen konkreten zwischenmenschlich relevanten Austausch zwischen Künst-
ler und Ko-Produzenten, Künstler und Publikum, Werk und Publikum oder verschiede-
nen Rezipienten untereinander zugrunde, dann fällt die Antwort wesentlich schwieriger
aus. Rehbergers Vorliebe für die Pflege des sozialen und künstlerischen Austauschs ist
offensichtlich, sie schlug sich u.a. in zahlreichen Kooperationen mit Künstlerkollegen,
Kuratoren und Sammlern nieder. Die Frage ist jedoch, ob seine Arbeiten jenseits dieser
Formen sozialen Miteinanders auch eine soziale Funktion erfüllen. Das tun sie meiner
Meinung nach nicht. Von wohlmeinenden Kritikern und Kuratoren wie Katja Baudin, Jan
Winkelmann und Brigitte Franzen wird ihm diese zwar zugeschrieben, seine Arbeiten al-
lerdings vertreten diese Funktion nicht nach außen. Rehbergers Genussräume und Er-
fahrungsstätten496 bieten potenziell den äußeren Rahmen für soziale Praxis. Ob und wie
das Angebot genutzt wird ist nichts, was Rehberger noch interessieren würde.

Tobias Rehberger – ein Künstler des Als-ob

Rehberger bedient sich partizipatorischer Strategien ebenso, wie er Arbeiten entwik-
kelt, die nur entfernt oder gar nicht mit Beteiligungsformen operieren. Gleichzeitig ist er
mit Arbeiten präsent, die lediglich auf symbolischer Ebene partizipatorisch funktionieren.
In dieser Hinsicht ist Rehberger ein Meister des konjunktivischen Als-ob.

Er bietet nicht im eigentlichen Sinne eine Teilhabe an. Zahlreiche Integrative Arbeiten
z.B. A sweater for my best friend (1996) oder Sweatshop (2001) machen deutlich, dass
er Externe als Produktionskräfte einsetzt. Ambient-Arbeiten wie Fragments of their
pleasant spaces (in my fashionable version) (1996/1999) und Padre de la Fontana
(2003) täuschen eine Benutzbarkeit vor, die sie aus verschiedenen Gründen de facto
nicht haben.497 Einzig Rehbergers Projektive Arbeiten, und hier besonders sein Maserati
Quatroporte III (2001), richten sich dezidiert und ausschließlich auf die Beteiligung der
Rezipienten, selbst wenn dies eine Beteiligung im Geiste ist. Andererseits bleiben gerade
die Projektiven Arbeiten in einem seltsamen Stadium des Als-ob. Rehberger vermeidet
die Eindeutigkeit eines absoluten Statements.

Genau diese Uneindeutigkeit, dieses Changieren wird vom Kunstbetrieb honoriert. So
erhielt er 2003 den Karl-Ströher-Preis der Stadt Frankfurt am Main mit der Begründung,

                       
496 Vgl. hierzu auch Tazzi 1999, o.S.
497 Im ersten Fall sprechen Verkaufsgründe dagegen und im zweiten Fall praktische Gründe sowie individuelles Schamgefühl.
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als „Grenzgänger zwischen Kunst und Design [oszillierten Rehbergers] Modelle, Bilder
und Skulpturen zwischen Funktionalität und Nutzlosigkeit."498 Tatsächlich ist die Frage,
ob die einzelnen Objekte nun Kunst oder Design seien, für immer mehr Künstler eine ir-
relevant akademische. Zudem allerdings hatte er seine Objekte gar nicht unbedingt zur
Nutzung vorgesehen. Rehberger kokettierte von Anfang an mit einem Als-ob, wie ein
Interview aus dem Jahre 2003 verdeutlicht.499 Günter’s (wiederbeleuchtet) war auch
deshalb ein solcher Erfolg, weil das Setting und die Objekte selbstverständlich genutzt
werden konnten und sogar sollten. Ebenso selbstverständlich allerdings durften Besucher
der Ausstellung Fragments of their pleasant spaces (in my fashionable version) in der
Frankfurter Galerie Bärbel Grässlin Rehbergers Objekte nicht benutzen, da es sich ja
schließlich um zu verkaufende Galeriekunst handelte. Rehberger löst diese Frage ganz
pragmatisch, indem er konstatiert: „Es geht eher um das Problem des Draufsetzens als
um das Draufsetzen selbst.“500

Betrachtet man das bisherige Werk von Tobias Rehberger kann man zwar davon
sprechen, dass er sich partizipatorischer Strategien bedient, muss diese Feststellung aber
sofort wieder gleichsam in Klammern setzen. Zwar delegiert er in einigen seiner Arbeiten
Ideenfindung, Gestaltung oder Produktion. Dieses Aktiv-Partizipieren-Lassen an der Ent-
stehung einer Arbeit liefert aber seine eigenen Grenzen immer schon mit. Zum einen
praktiziert Rehberger eine klare hierarchische Rollenverteilung. Er behält sich die wesent-
lichen Entscheidungen und die Kontrolle vor, die am Werk Beteiligten sind mit unter-
schiedlich großem Handlungsspielraum ausgestattete Akteure. Rehberger bleibt der Au-
tor einer Arbeit, selbst wenn er viele andere an Konzept und Ausführung beteiligt. So
kann man auch nicht von Gruppenarbeit im eigentlichen Sinne oder von einer demokra-
tischen, gleichberechtigten Teilhabe sprechen, da Rehberger das Grundkonzept entwik-
kelt, als Regisseur die Rollen verteilt und über die Erfüllung der Vorgaben wacht. Inner-
halb dieser Rollen gesteht Rehberger den eingebundenen Personen zwar einen gewissen
Gestaltungsspielraum zu, ein Ausbrechen aus den Rollen ist jedoch nicht vorgesehen.
Wenn es doch vorkommt, wie in der Frankfurter Portikus-Ausstellung, bei der Besucher
auch gestalterische statt nur funktionale Vorschläge einbrachten, werden die Abwei-
chungen schlicht ignoriert.

                       
498 Raphael Firsching, in: www.kunstmarkt.de/pagesmag/kunst, September 2003.
499 Hier sagte er, die Frage der Benutzung oder Nicht-Benutzung seiner Objekte, die sich im Ausstellungszusammenhang ja sofort stelle, begleite

ihn, seitdem er das erste mal in einer Galerie eine benutzbare Skulptur ausgestellt habe, siehe Rehberger in: Schacher 2003.
500 Rehberger in: Schacher 2003.
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Zum anderen plaziert er sich mit seinem Ansatz, Externe in die Produktion seiner Ar-
beiten einzubinden, innerhalb des Diskurses um multiple Autorenschaft, eines wichtigen
Topos innerhalb der Kunst der 1990er Jahre. Warum er bestrebt ist, die Idee einer sin-
gulären Autorenschaft aufzulösen, ist nicht ganz klar.501 Aber dass er dieses Unterfangen
halbherzig betreibt, ist eindeutig. Egal wie viele beteiligt sind, sie sind nur beteiligt, er ist
der Kopf, der Autor einer Arbeit. Damit stärkt Rehberger eher den Mythos vom individu-
ellen, genialisch schaffenden Einzelkünstler, statt ihn, wie er vorgab, zu dekonstruieren.
Partizipation anzubieten bedeutet in diesem Zusammenhang, all diejenigen zu instru-
mentalisieren, die das mit sich machen lassen. Das sind Freunde oder Ausstellungsbesu-
cher, die ihre Ideen einspeisen, Handwerker oder Aufsichtspersonal, welche die Ausfüh-
rung meist unvollständiger Vorgaben erledigen, sowie Besucher, die Rehbergers Skulp-
turen als Sitz, Liege, Zeitungsständer etc. benutzen, um den Selbstzweck ihrer Benutzung
als Sitz, Liege, Zeitungsständer etc. willen.

Ein weiterer partizipatorischer Ansatz besteht darin, Skulpturen mit einer zusätzlichen
praktischen Funktion zu versehen und sie so doppelt belegt dem Publikum zur Benut-
zung anzubieten. Solche Objekte ermöglichen nicht nur Sitzen und Liegen, sondern
Kommunikation und weitere soziale Interaktion. Indem Rehberger Teilnahme und einen
funktionalen Mehrwert anbietet, erweitert er die Möglichkeiten der Rezeption seiner Ar-
beiten und erreicht mitunter eine andere emotionale Bindung des Publikums an seine Ar-
beiten. Immerhin erlaubt ihm das Partizipieren der ehemals passiven Rezipienten, weitere
Untersuchungen über Skulptur zwischen Autonomie und Funktion anzustellen, auch
wenn das bedeutet, dass Besucher immer noch nicht Mitspieler werden, sondern Kon-
sumenten bleiben.

Rehberger spielt souverän auf der Klaviatur künstlerischer Strategien. Eine von meh-
reren Handlungsoptionen sind partizipatorische Angebote an den Rezipienten. Partizipa-
tion ist nicht Selbstzweck, Rehberger setzt seine Beteiligungsangebote jeweils als Mittel,
Vehikel oder Instrument ein. Partizipation ermöglicht den Rezipienten einen anderen Zu-
gang zu seinem Werk, sie ermöglicht ihm als Künstler, eine Arbeit mit weiteren Diskursen
zu vernetzen, und nicht zuletzt gab ihm diese Strategie in den neunziger Jahren die Mit-
tel zur Hand, sich prominent als Spieler auf den relevanten diskursiven Feldern zu posi-
tionieren und zu profilieren.

                       
501 Möglicherweise ist es nur ein Schritt in Rehbergers langfristiger Untersuchung über die Bedingungen, Gefährdungen und Potenziale 'autonomer'

Künstlerpersönlichkeiten. Siehe hierzu Melcher 2002, S. 51.
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Partizipation, multiple Autorenschaft, die Funktionalität seiner Skulpturen und Design
sind für Rehberger relevante Konzepte, die in unterschiedlicher Gewichtung und Aus-
formung immer präsent sind. Trotzdem stellen sie innerhalb seiner Arbeit nur Neben-
schauplätze dar. Was seine Arbeiten im Wesentlichen ausmacht (und sie dadurch ver-
eint), was ihnen als Fragestellung und Motivation zugrunde liegt, ist eine strukturelle Ei-
genart: Sie sind alle relational. "Dieses Relationale, das relative Verhältnis des Kunstwerks
(und damit des Künstlers) zu seiner Umgebung, seiner Entstehung und seiner Rezeption
ist der thematische Kern in Rehbergers künstlerischer Vorgehensweise."502 Entweder un-
tersucht Rehberger in seinen Arbeiten bestehende Rahmenbedingungen, Netze, Bezugs-
systeme, oder er schafft neue (mitunter abseitige, was den Reiz eher erhöht), oder bei-
des. Strukturell verbindet die Frage nach dem Relationalen die unterschiedlichsten inhalt-
lichen Punkte. So handelt es sich bei den von Rehberger untersuchten bzw. geschaffenen
Beziehungen um persönliche Verbindungen (zur Familie, zu Freunden) ebenso wie um
professionelle wie zwischen Auftraggeber und Auftragnehmer, Künstler und Künstler-
kollege, Künstler und Kurator sowie zwischen Künstler und Publikum. Gleichermaßen
thematisiert er Beziehungen zwischen aktueller Kunst und historischen Positionen, Kunst
und Design, Autonomie und Funktion sowie zwischen unterschiedlichen Diskursen der
Kunstkritik und der Kunsttheorie.

 Die verschiedenen Beteiligungsformen an seiner Kunst werden von Rehberger in den
Dienst der Untersuchung oben genannter Beziehungen gestellt. Von daher kann man bei
seinen partizipatorischen Arbeiten von Fällen instrumenteller Partizipation sprechen. Aber
auch in ganz anderem Zusammenhang setzt Rehberger Beteiligung strategisch instru-
mentell ein. Wenn er Externe in die Konzeption, Produktion oder Distribution einer Ar-
beit einbindet, dann ist es doch immer er, der als Autor und Künstler firmiert und das
symbolische Kapital abschöpft. Unter diesem Blickwinkel betrachtet instrumentalisiert er
die Teilnehmer seiner Projekte viel eher als dass man von Kooperation oder Partizipation
sprechen mag.

Fortsetzung Phänomenologie: Soziale Praxen und ihre Inszenierung

Das Thematisieren und Aufführen sozialer Beziehungen in der Kunst, wie Nicolas Bourriaud
es in seiner Relationalen Ästhetik beschrieb und Tobias Rehberger es in zahlreichen seiner

                       
502 Melcher 2002, S. 51f.
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Arbeiten praktizierte, ist seit den neunziger Jahren für die Kunst und hier besonders für das
Segment partizipatorisch ausgerichteter künstlerischer Projekte immens bedeutsam. Arbeiten von
Künstlern wie Rirkrit Tiravanija und Felix Gonzalez-Torres belegen eindrucksvoll die programmati-
sche Zusammenführung sozialer und künstlerischer Inhalte und Formen zu avancierten Partizipa-
tionsformaten. Zeitgleich allerdings gibt es zahlreiche Künstler, denen zwar soziale und kulturelle,
nicht aber partizipatorische Strukturen und Themen ein Anliegen sind. Ein Beispiel unter vielen
stellt Christian Jankowski dar, der hier wegen seiner herausragenden Stellung in der deutsch-
sprachigen Kunstszene seit Ende der neunziger Jahre und vor allem auch wegen der häufig
vorgenommenen falschen Einordnung als partizipatorisch arbeitender Künstler diskutiert werden soll.

Seit seinen ersten auch einer größeren Öffentlichkeit präsentierten Arbeiten Die Jagd (1992),
Der sichere Ort (1994), Mein Leben als Taube (1996) und Direktor Pudel (1998) bindet Christian
Jankowski im engeren Sinne nicht an der Produktion von Kunst Beteiligte in die Realisierung
seiner Konzepte zu künstlerischen Arbeiten ein.503 Das Ausstellungsprojekt Mein erstes Buch im
Portikus in Frankfurt am Main 1998 veranschaulicht diese Strategie besonders gut.504 Hier entwarf
sich der Künstler in der Rolle eines Autors und versuchte öffentlich im Ausstellungsraum und
unter Mitwirkung diverser Protagonisten aus dem Literaturbetrieb ein Buch zu schreiben. Diese
mit Witz und Charme zur Schau gestellte Kollaboration involvierte handverlesene Mitspieler, nicht
aber die Rezipienten des Projektes, also die Besucher einer Lesung, einer Diskussion o.ä. Inso-
fern war Mein erstes Buch nicht partizipativ und auch nicht partizipatorisch, da Jankowski gar
keine Rezipientenbeteiligung im Sinn hatte. Bereits bei dieser Arbeit wird deutlich, was spätere
teilweise expliziter, teilweise in anderen Facetten ausführen, nämlich dass er sich in strategischen
Kollaborationen der künstlerischen Institutionskritik widmet. Für ihn steht nicht Partizipation oder
Kollaboration im Vordergrund, Jankowski geht es in seinen Arbeiten um das humorvoll-kritische
Hinterfragen der Strukturen, Mechanismen und Machtgefüge bei der Produktion, Distribution und
Rezeption von Kunst.

Für Telemistica (1999) verwendete er Mitschnitte vier verschiedener Life-Wahrsager-Shows des
italienischen Fernsehens, bei denen er mit Fragen zu einer neuen Arbeit angerufen hatte. Für
Herzlichen Glückwunsch (2000) beauftragte Jankowski vier Redenschreiber, noch in der Wettbe-
werbsphase des Preises der Nationalgalerie 2000 eine Festrede für jeden der vier Kandidaten zu
schreiben und zu halten; die daraus resultierende Video-Installation war sein Beitrag zu der

                       
503 Die genannten Arbeiten finden sich in Jankowski 2001 und in Jankowski 2003 breit dargestellt.
504 Vgl. hierzu Jankowski 1998.
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Bewerbungsausstellung. Für sein Projekt Lehrauftrag (2002)505 interviewte er Professoren der Rhei-
nisch Westfälischen Technischen Hochschule (RWTH) Aachen aus den Instituten für Werkstoffkun-
de, Kunstgeschichte, Bergwerks- und Hüttenmaschinenkunde, Schweißtechnische Fertigungsverfahren,
und Mathematik zu ihrer Sicht auf das Verhältnis von Kunst und Wissenschaft. Aus diesen
Interviews isolierte er einzelne Sätze und brachte sie in schwarzen handgemalten Lettern auf
große weiß grundierte Tücher auf, die er an den Gebäuden des Unigeländes anbrachte. Die
intendierte Reminiszenz an Demoplakate, Studentenproteste der 1968er und auch an Beuys‘
Aachener Rede 1964 verfehlte ihre Wirkung nicht, vor allem die irritierende Koppelung von Form
und Inhalt war Anlass zahlreicher Diskussionen und Auseinandersetzungen. Erst durch die Kolla-
boration der Professoren erhielt Jankowski das Textmaterial, aus dem er die Schrifttücher erstell-
te, erst durch die Mitarbeit Studierender konnte er die Denkanstöße installieren. Die Rezipienten
des Projektes jedoch band er nicht ein und machte ihnen auch kein über eine visuelle Rezepti-
on hinausgehendes Beteiligungsangebot. Jankowski organisiert Beziehungen und stellt diese dann
öffentlich aus, er bringt kollaborative Projekte zur Aufführung, insofern agiert er inmitten des
Sozialen. Dabei geht es dem Künstler primär um den Kunstbegriff, den Kunstbetrieb, auch um
Aufmerksamkeitsökonomie, nicht aber, weder inhaltlich noch strukturell, um Partizipation.

Interventionen

Interventionen sind Eingriffe in soziale Zusammenhänge, die in der Regel über die Sensibili-
sierung und Aktivierung ihrer Rezipienten hinaus eine konkrete Veränderung der adressierten
sozialen Verhältnisse anstreben. Häufig haben Interventionen politischen Charakter. Wenn die
Beziehungen zwischen Künstlern und sozialen Prozessen einschließlich des Kunstbetriebes unter-
sucht werden und Künstler durch ihre Arbeit in realpolitische Entscheidungsprozesse eingreifen,
spricht man auch von Aktivismus.506 Die britische Künstlerin Lorraine Leeson prägte für ihre
künstlerische Arbeit, die in der Bildung aktivistischer Initiativen und der Kommunikation ihrer An-
liegen nach außen bestand, den Ausdruck ‚Cultural Campaigning‘.507 In den USA wurde Mitte
der neunziger Jahre für interventionistische und aktivistische künstlerische Arbeiten im sogenannten
öffentlichen Raum der Begriff New Genre Public Art (NGPA) eingeführt, der sich im deutschspra-
chigen Raum allerdings nicht durchsetzen konnte.

                       
505 Jankowski 2002.
506 Zu interventionistisch-aktivistischer Kunst siehe auch Wege 1996.
507 Zu dem von ihr gemeinsam mit ihrem damaligen Partner Peter Dunn initiierten und getragenen Docklands Community Poster Project [→

K-48] und der von den Künstlern organisierten Docklands Roadshow (1987-1991), die mit Dokumentationen, Informationen und Kunst
maßgeblich zur Bildung aktivistischer Gruppen und Zusammenschlüsse beitrug, vgl. auch Lacy 1995, S. 253f.; Möntmann 2002, S. 98f.
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Die als Intervention bezeichneten temporären Eingriffe in einen bestimmten Organismus oder
Kontext adressieren eine ausgewählte Zielgruppe und operieren in der Regel im so genannten
öffentlichen Raum. Durch die nachträgliche Dokumentation oder in jüngster Zeit zunehmend die
institutionelle Rahmung oder sogar Beauftragung (z.B. Stadtbild. Intervention. Projekte für Pulheim,
seit 1998) tragen künstlerische Interventionen oftmals kritische soziale und politische Fragestellun-
gen, Problemkomplexe und strittige Diskussionen in die Kunst. Ein früher prominenter Vertreter
dieser künstlerischen Praxis ist Stephen Willats. Aus der Vielzahl konkreter sozialer Interventionen,
die sehr gut funktionierten, sei hier exemplarisch Sigrid Langes Projekt Licht- und Luftbad Pul-
heim, 2000 [→ K-197] genannt. Die Gefahren allzu ambitionierter Weltverbesserungsmaßnahmen
hingegen werden an Krysztof Wodiczkos Homeless Vehicle Project seit 1988 [→ K-61]508 deutlich.
Bereits 1988 entwickelte und produzierte der in New York lebende Künstler, Designer und Ar-
chitekt mobile Behausungen für Obdachlose, platzierte sie in mehreren US-amerikanischen Städten
und bot sie dort zur Nutzung an. Tatsächlich wurden seine Mobile Homes allerdings vor allem
im Kunstzusammenhang rezipiert, so dass sich die Frage stellt, ob die Arbeit über einen bloßen
symbolischen oder modellhaften Status hinausreicht.509 Ein herausragendes Beispiel für eine
künstlerische Intervention, die programmatisch im Bereich symbolischer Politik verbleibt, ist Andreas
Siekmanns Platz der permanenten Neugestaltung. Sieben Plätze für Arnheim (1993) [→ K-100].
Dieses partizipatorische Projekt sensibilisierte auf breiter Basis für die Diskussions-, Beteiligungs-
und Handlungsdefizite beim Umgang mit öffentlichem Raum. Statt dass sich Siekmann zu einem
Fürsprecher einer bestimmten Bevölkerungsgruppe oder eines Partikularinteresses machte, zeigte er
Möglichkeiten auf und bot Ausdrucksmittel an, selbst verantwortet an der Gestaltung kommunaler
Belange zu partizipieren. Er markierte seine Intervention explizit als künstlerische Setzung und
delegierte die konkrete politische und ästhetische Gestaltung des aufgezeigten Möglichkeitsfeldes
an die Rezipienten seiner Arbeit.510

Soziale und politische Interventionen mit aufklärerischer, emanzipatorischer und agitatorischer
Stoßrichtung werden als (kultureller) Aktivismus511 oder als aktivistische Praxis bezeichnet. Aktivisti-
sche Kunst verfolgt etwa im Unterschied zum Aktionismus das Ziel, Rezipienten tatsächlich zu
aktivieren. Kunst soll aus ihrem musealen Kontext gelöst und als eine Möglichkeit gesehen

                       
508 Vgl. Möntmann 2002, S. 92f.
509 Diese Frage findet sich ausgiebig diskutiert in Möntmann 2002, S. 92f. - Zudem ergab sich in New York das praktische Problem, dass

der damalige Oberbürgermeister Guilliani 1997 ein Gesetz einbrachte, welches das Abstellen von Gegenständen, die größer als 1,5 qm
sind, unter Strafe stellte – mit dem Effekt, dass die Nutzung der mobilen Einheiten nicht mehr gestattet war.

510 Vgl. zu dieser Arbeit auch Wege 2002, S. 240.
511 Zum Begriff ‚kultureller Aktivismus‘ siehe auch Ault 2003 (a), S. 198f.
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werden, soziales Leben zu gestalten und zu verbessern.512 Aktivistische Kunst operiert in der
Regel abseits vom Markt, weil sie überwiegend keine verwertbaren Objekte und Inszenierungen
produziert, sondern sich in Aktionen, Interventionen etc. realisiert. Im angelsächsischen Raum
spricht man bei solcher Kunst von ‚Activism‘, im deutschsprachigen Raum von einer ‚Kunst der
Intervention‘ oder ‚Interventionismus‘. Das wesentliche Abgrenzungskriterium gegenüber Künstlern
und künstlerischen Praxen, die zwar unter dem Label ‚künstlerische Intervention’ auftreten, dabei
aber doch lediglich Artefakte produzieren, ist, ob jene Aktivitäten über symbolische Beiträge hin-
aus reale Veränderungen bewirken.

Zwei Kritikpunkte an politisch-interventionistischen bzw. aktivistischen Projekten begleiten diese
Kunstpraxis seit Mitte der 1990er Jahre. Ein Vorwurf lautet, in der Regel würden systemische
und strukturelle Bedingungen sozialer Probleme nicht umfassend reflektiert und kritisiert. Statt
dessen würden oberflächliche, kurzfristige Maßnahmen zur Linderung begleitender problematischer
Umstände, nicht aber des Problems selbst, angeboten.513 Zum zweiten wurde vielfach kritisiert,
dass gerade der Anspruch, in der Gesellschaft für die Gesellschaft zu wirken, schon sehr bald
nicht mehr eingelöst wurde. Bereits Mitte der 1990er, so z.B. Stella Rollig, hätten sich die
Verbindungen zwischen Künstlern und einschlägigen außerkünstlerischen Initiativen weitgehend
entkoppelt. „Das zentrale Problem der ‚gegenöffentlichen’ Kunstprojekte zeichnete sich ab: dass
aus ‚gegen-‘ in Wahrheit ‚nicht-öffentlich’ geworden war und es einem nicht als ‚beteiligt’ invol-
vierten Publikum kaum mehr möglich war, an den dichten Inszenierungen von Medien, Materiali-
en, Veranstaltungen etc. in produktiver Weise teilzunehmen bzw. die Thesen heraus zu filtern.“514

Unter anderem mit Blick auf diese beiden Punkte sprach Marius Babias bereits 1995 vom
„Scheitern“ aktivistischer, kontextueller und institutionskritischer Kunst.515 Sieben Jahre später kon-
statierte Nina Möntmann lakonisch das "Verschwinden dieser [interventionistisch-aktivistischen, S.F.]
künstlerischen Praxis […] Ende der 90er Jahre."516

Möntmanns Befund muss revidiert werden. Im neuen Jahrtausend sind aktivistische Gruppie-
rungen der Neunziger wie PARK FICTION und WOCHENKLAUSUR nach wie vor aktiv, der Fokus der
öffentlichen Wahrnehmung jedoch hat sich verschoben. Ihre Aktivitäten werden jetzt eher als ein

                       
512 Hier und im Folgenden beziehe ich mich auf die Internetseite http://www.activist-art.org.
513 Miwon Kwon schrieb dazu, Kunst würde so zum Mittel der Verdunkelung, nicht der Erhellung sozioökonomischer Ungleichheit (1996),

zitiert in: Möntmann 2002, S. 105.
514 Rollig 1998, S. 26.
515 Babias 1995 (b), S. 338.
516 Möntmann 2002, S. 105. Während Oliver Marchart sozialinterventionistische Kunstpraxen Ende der 1990er Jahre als kunsthistorisch

akzeptiert einstuft, teilt er den Befund der oben genannten Autoren bezüglich politinterventionistischer Kunstpraxen. Diese seien im Verlauf
der neunziger Jahre von “sozialarbeiterischer Kunst im öffentlichen Interesse” abgelöst worden, siehe Marchart 1998, S. 1.
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randständiges Phänomen rezipiert und dargestellt. Gleiches gilt für die Projekte www.schleuser.net
und InnenStadtAktion, die in Form künstlerischer Interventionen politisch-soziale Themen und Pro-
blemfelder neoliberaler Stadtverfassungen adressierten.517 Aktuell bündelt das diskursive Projekt
pre_public, publiziert in dem Webjournal transversal — eipcp multilingual webjournal, unterschied-
lichste künstlerische wie theoretische Untersuchungen zum Zusammenhang von Politik und Kunst
in interventionistischen und aktivistischen Projekten seit Mitte der neunziger Jahre. Künstlerische
Interventionen und künstlerisch-aktivistische Praxen sind heute nicht verschwunden, sie werden
lediglich nicht mehr so prominent präsentiert und diskutiert wie noch in den neunziger Jahren.

Partizipatorische interventionistische und aktivistische künstlerische Praxen stehen im Zentrum
der Diskussionen, die seit Mitte der neunziger Jahre um die so genannte New Genre Public Art
(NGPA) geführt werden.518 In die Welt gesetzt durch das Projekt Culture in Action (Chicago
1993) besetzte die NGPA mit ihrem Paradigma der Gemeinschaftsorientierung der Kunst zuneh-
mend die Diskurse um sozial engagierte Kunst und Kunst im öffentlichen Raum. Zahlreiche
Projekte, die unter NGPA subsumiert werden, sowie vor allem die Rhetorik der NGPA519 fokus-
sieren Beteiligungsmodelle und Austauschprozesse bei künstlerischen Projektarbeiten. Die Ver-
schränkungen zwischen partizipatorischen Praxen, sozial engagierten künstlerischen Projekten und
einer Kunst im öffentlichen Raum sind vielfältig. Im Verlauf der Neunziger wurden sie von Aus-
stellungs-, Symposiums- und Buchprojekten unter den Titeln Kunst im öffentlichen Interesse (Arle-
ne Raven 1993), New Genre Public Art (Suzanne Lacy 1995) und Kunst des Öffentlichen (Ba-
bias/Könneke 1997/1998) diskutiert.520 Bezeichnet NGPA möglicherweise einen bestimmten Typ
partizipatorischen künstlerischen Arbeitens?

Der Begriff wurde von Suzanne Lacy mit dem Buch Mapping the Terrain. New Genre Public
Art (1995), das auf ihren Erfahrungen mit Culture in Action basiert, in den Kunstdiskurs einge-
führt. Unter diesem Label vereint sie heterogene Praktiken, die auch unter Begriffen wie ‚com-
munity-based art‘ und ‚Kunst im öffentlichen Interesse‘ firmieren. Ihrem Buch hat sie eine Zu-
sammenstellung von über 80 Künstlern und Künstlergruppen (Vito Acconci bis Fred Wilson) und
unterschiedlichsten Themenkomplexen (Identitätspolitik über ökologische und ökonomische Themen

                       
517 Schleuser-Net wurde entwickelt und wird noch betrieben von Ralf Homann und Farida Heuck, siehe www.schleuser.net. Bezüglich der

InnenStadtAktion vgl. Grothe 2005.
518 Bezüglich der vielfältigen Diskussionen um die NGPA siehe z.B. Wuggenig 1997, S. 79f.; Kravagna 1998, S. 34; Babias, Könneke

1998; Messdaghi 2001, S. 52-54, 59f.; Berger 2001, S. 1; Findeisen 2007.
519 Vgl. hierzu besonders Kravagna 1998, S. 33f. Hier skizziert der Autor auch eine kleine Geschichte der Kunst im öffentlichen Raum,

innerhalb derer er die NGPA verortet.
520 Ralph Findeisen geht so weit, partizipatorische Kunst als Kunst im öffentlichen Raum resp. im öffentlichen Interesse zu erklären,  siehe

Findeisen 2007.
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bis Institutionskritik) aus knapp dreißig Jahren (1967 bis 1992) beigefügt, die sie alle unter dem
Überbegriff NGPA listet. Obwohl die Autoren fast ausschließlich US-amerikanische Positionen
diskutieren521, wurde das Buch seit seinem Erscheinen auch in Europa breit rezipiert. Ein Grund
dafür ist, dass es an virulente Diskurse der 1990er Jahre um ‚Öffentlichkeit‘, ‚öffentlichen Raum‘
sowie ‚Kunst und ihre möglichen Funktionen‘ anschloss.

Suzanne Lacy attestiert den künstlerischen Arbeiten und Projekten der NGPA ein künstleri-
sches Selbstverständnis, welches gemeinschaftsstiftend, kollaborativ und partizipatorisch angelegt ist.
Nach Lacy trete an die Stelle der Deutung und Kritik des Sozialen die konkrete soziale Praxis.
Diese soziale Praxis brauche (Mit-)Spieler, die Erweiterung der Definition von Publikum würde
diese bereitstellen.522 Das Publikum würde von Künstlern der NGPA nicht mehr als eine passiv
konsumierende Besucherschar einer Kunstinstitution entworfen, sondern als direktes Gegenüber in
kommunikativen und sozialen Austauschprozessen in konkreten Kontexten gerade auch außerhalb
der Sphären traditioneller Kunst, also auf der Straße, in Schulen, Nachbarschaften, an Arbeits-
plätzen etc. Ziel der Arbeiten der NGPA sei es (gewesen), den Betrachter so zu aktivieren,
dass dieser zu einem Beteiligten oder sogar zu einem Mitarbeiter würde.523 Über diese Aktivie-
rung und das Einbinden der Community in den kreativen Prozess beziehen die künstlerischen
Projekte ihre Legitimation. Sie sind relevant für die Gemeinschaft, aus der heraus, mit der ge-
meinsam und für die sie entstehen. Die dialogische Struktur zwischen Künstler und Teilnehmern
der Projekte wird als Basis einer tatsächlichen Einbindung letzterer postuliert. Gruppen, die sich
der NGPA zuordnen oder ihr zugeordnet werden und die mit partizipatorischen Modellen arbeiten,
präsentieren sich nicht als Zusammenschluss individueller künstlerischer Autorschaften, sondern
formieren sich über eine Gruppenidentität bzw. eine kollektive Identität.

In einer Reihe programmatischer Texte zur NGPA von Suzanne Lacy, Mary Jane Jacob,
Lucy Lippard und Suzi Gablik524 ist durchgehend von sozialer Veränderung die Rede. Ihre Spra-
che weist dabei deutlich pastorale Züge auf. “To search for the good and make it matter: this
is the real challenge for the artist“, proklamiert bereits das Cover ihrer Programmschrift. Ausge-
hend von der Diagnose eines elitären, selbstbezogenen Kunstbetriebs auf der einen Seite und
sozialer, politischer und kultureller Defizite auf der anderen entwickelt Suzi Gablik in ihrem Artikel

                       
521 Ausnahmen sind Joseph Beuys, der direkt als NGPA Künstler vereinnahmt wird, und der deutsche Künstler Hans Haacke, der seit den

siebziger Jahren in New York lebt und arbeitet.
522 Vgl. dazu Jacob 1995, S. 52.
523 Lacy 1995, S. 37.
524 Versammelt in der Anthologie Mapping the Terrain: New Genre Public Art, siehe Lacy 1995.
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„Connective Aesthetics: Art After Individualism”525, flankiert von Brenson, Jacob, Lacy und Lip-
pard526, das Programm einer Konnektiven Ästhetik. Auf der Basis des dichotomischen Denkmo-
dells individualistische Museumskunst vs. kollaborative Praxis der NGPA bestimmt sich die Kon-
nektive Ästhetik im Wesentlichen durch ihre dialogische Struktur, also durch die Arbeit von
Künstlern mit den ‚Anderen‘, in der Regel unterprivilegierten Bevölkerungsgruppen.527 Sie will eine
„Brücke zwischen der Kunst und den wirklichen Menschen“528 bauen, dies versucht sie über
“care and compassion” zu erreichen. Für Gablik stellen „Fürsorge und Mitleid“ die zentralen, als
weiblich definierten Werte der Konnektiven Ästhetik dar.529 Zudem komme ihr eine “heilende
Funktion”530 zu, die sie im Prozess der sozialen Interaktion erfüllen kann, wenn Künstlerinnen
ihre spezifischen Fähigkeiten an nicht-künstlerische Teilnehmer weitergegeben. Bei der Konnektiven
Ästhetik handelt es sich um eine naiv anmutende pastorale Mischung aus Fürsorge und Erzie-
hung von Seiten der Künstler gegenüber ‚den Anderen‘. Kritik am Individualismus, das Streben
nach einer gemeinschaftlichen Grundlage ästhetischen Handelns, nach der Versöhnung sozialer
Sphären sowie die Fokussierung auf Bürgerbeteiligung an Prozessen der Bedeutungsproduktion
sind weitere Charakteristika. Hieran zeigt sich die Nähe der Konnektiven Ästhetik (und der
NGPA) zur Gesellschaftstheorie des Kommunitarismus.

NGPA ist ein ideologisch motiviertes argumentatives Konstrukt, welches bestimmte künstlerische
Praxen zu legitimieren und zu propagieren versucht. Es ist ein Label, das geprägt wurde, um
gemeinschafts-orientiertes, kollaboratives sowie sozial und politisch engagiertes künstlerisches Arbei-
ten innerhalb künstlerischer, kunstkritischer und gerade auch kulturpolitischer Diskurse durchzuset-
zen. Im deutschsprachigen Raum hat die NGPA zahlreiche Diskussionen gerade im Zusammen-
hang mit partizipatorischen Strategien und Praxen in der Kunst geprägt. Ein Verdienst des von
Lacy vorgelegten Buches ist, die Diskussion um gemeinschafts-orientierte Kunst der USA auf eine
breite Basis gestellt und dort praktizierte künstlerische Formate inklusive theoretischem Überbau in
den hiesigen Diskurs eingeführt zu haben. Zu kritisieren ist allerdings, dass die Apologeten der
NGPA divergente künstlerische Praxen und Positionen unter ein Label fassen und sie damit
homogenisieren und reduzieren. Mitte der neunziger Jahre apostrophieren sie künstlerische Praxen

                       
525 Gablik 1995, S. 74-87.
526 Brenson 1995, S. 21, 27; Jacob 1995, S. 56; Lacy 1995, S. 32, 36; Lippard 1995, S. 126.
527 Gablik 1995, S. 74. – Bezüglich des Prozesses des „othering“, i.e. der Konstruktion des ‚anderen‘ als Bedingung der eigenen Produktion,

siehe auch Kravagna 1998, S. 35.
528 Gablik 1995, S. 74.
529 Gablik 1995, S. 82. Vgl. hierzu besonders den kritischen Zugang zu geschlechtsspezifischen Zuordnungen von Benhabib 1995.
530 Jacob S. 56, Lacy 1995, Gablik 1995, Brenson 1995, S. 21, 27, Lippard 1995, S. 126.
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und Projekte der sechziger und siebziger Jahre531 als neuartig und stellen sie in ahistorischer
Manier neben Arbeiten ihrer Dekade. Theoretischer Anspruch und künstlerisch praktische Realisie-
rung der von ihnen vertretenen Projekte lassen sich mitunter schwer zur Deckung bringen. Und
besonders der z.T. pastoral-didaktische Ton ihrer Weltverbesserungsrhetorik mutet naiv an und
befremdet. NGPA stellt den Versuch dar, genrebildend zu wirken, indem Lacy und Gablik ihr die
Konnektive Ästhetik wie eine dogmatische Lehre voran stellen und unter dem Label NGPA ein
sehr heterogenes Spektrum künstlerischer Ansätze vereinnahmen.532

Innerhalb des Feldes partizipatorischer Strategien und Praxen nimmt die NGPA eine ambiva-
lente Rolle ein. Zwar hat sie den Diskurs geprägt und interessanten Input gegeben, an ihr
werden aber auch die Gefahren einer dogmatischen Handhabung deutlich, nämlich dann, wenn
künstlerische Positionen vereinnahmt, reduziert und für eine Ideologie instrumentalisiert werden.

Fallstudie PARK FICTION. Edukative Basis-Demokratie als Kunst?

PARK FICTION war eines der meistdiskutierten Kunstprojekte der Neunziger Jahre.533 Im
Zentrum der Diskussion stand sein Status als Kunstprojekt. In diesem Kapitel soll geklärt
werden, was das Projekt zu einem künstlerischen macht und warum es sogar als Modell
einer künstlerisch-partizipatorischen Praxis gelten muss.

Bei PARK FICTION [→ K-112] handelt es sich um ein seit 1996 unter diesem Namen
auftretendes aktivistisches Bündnis im Hamburger Stadtteil St. Pauli. Die Initiative ver-
folgte zwei Ziele. Zum einen sollte eine brachliegende Fläche an St. Paulis südlichem Elb-
hang534, die sich in städtischem Besitz befand, vor Verkauf und Bebauung durch einen
Investor geschützt werden. Das Gelände sollte als öffentlicher Raum erhalten bleiben,
gestaltet und als öffentlicher Platz oder Park den Anwohnern zur Nutzung zur Verfügung

                       
531 Priorität des Prozesses gegenüber einem Ergebnis (Produkt); Idee der temporären Intervention; Konzept von Kunst als kollektivem

Handeln; Einbeziehen marginalisierter Gruppen; Integration der Rezipienten in die Konstruktion eines Werkes. Vgl. zu dem, was an der
NGPA ‚neu‘ sein könne, Wuggenig 1997, S. 87.

532 Vgl. hierzu auch Kravagna 1998, S. 36. Eine grundlegende Kritik der NGPA findet sich auch bei Höller 1995, S. 20-26, sowie Kwon
1996, S. 30-35. Zu den „blinden Flecken der Kritik“ an der NGPA siehe Wuggenig 1997, S. 88f.

533 Wie nicht nur Begründer und wesentliche Triebkraft der AG PARK FICTION Christoph Schäfer in einem Brief 2001 behauptete. Tatsächlich war
ihre Tätigkeit von Beginn an von großer Akzeptanz bei der lokalen Bevölkerung, innerhalb der Hamburger Kunst-szene und ebenso von umfas-
sender Medienberichterstattung begleitet. Anschauliche Bild-Impressionen der Jahre 1995-1998 gibt Cathy Skene in Skene 1998.

534 Der Elbhang wird an dieser Stelle ‚Pinnasberg‘ genannt, es handelt sich um den letzten unbebauten Grashang mit Elbblick und freier Sicht auf
den Hafen. Das Grundstück liegt Ecke Bernhard-Nocht-Straße/Antonistraße, zu erreichen ist es mit den S-Bahn-Linien S1, S2, S3, Station „Ree-
perbahn“. Abgebildet findet es sich u.a. in Skene 1998, S. 155. In der Diskussion lief diese Fläche u.a. auch unter den Namen ‚Schauermann-
spark’ und ‚Antoni-Park‘.
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gestellt werden. Untrennbar verbunden mit diesen Forderungen war das zweite Anlie-
gen. Die lokale Bevölkerung sollte auf breiter Basis für die Möglichkeiten politischer Mit-
bestimmung sensibilisiert und zu politischer Teilhabe aktiviert werden. Sie sollten von
„Stadtkonsumenten“ zu „Stadtproduzenten“ werden. Dazu änderte PARK FICTION den
Ludwig XIV. nachgesagten Ausspruch „L’état c’est moi“ humorvoll-kämpferisch und von
basisdemokratischer Gesinnung getragen in den Ausruf „Die Stadt sind wir!“.

PARK FICTION konnte in seiner Arbeit auf ein langjähriges stadtteilpolitisches Engage-
ment aufbauen. Für den ärmsten der Hamburger Stadtteile535 schien es in den Achtzigern
und Neunzigern von Seiten der Stadt weder in sozialer, noch in urbanistischer oder kul-
tureller Hinsicht einen Entwicklungsplan zu geben. Die Stadt überließ St. Pauli und seine
Bewohner mehr oder weniger sich selbst. Hier kumulierten diverse Notstände und Aus-
einandersetzungen. Häuser in der Hafenstraße und in der Jägerstraße wurden besetzt
und erst nach jahrelangem Kampf konnten genossenschaftliche Wohnprojekte umge-
setzt werden. Die Bewohner von St. Pauli setzten sich für den Erhalt des Hafenkranken-
hauses und für die Rote Flora als autonomes Stadtteilzentrum ein. Bereits Ende der
1980er Jahre formierten sich hier auch verschiedene Gruppen, um das Grundstück am
Pinnasberg vor Bebauung zu schützen. Eine dieser Nachbarschaftsinitiativen in dem so
genannten Kampf um den Pinnasberg war der HAFENRANDVEREIN, in dem sich u.a. die
Künstler Cathy Skene und Christoph Schäfer engagierten.

1995 lud die Hamburger Kulturbehörde den Künstler Christoph Schäfer zusammen
mit sechs anderen Künstlern ein, ein Projekt für das ambitionierte Hamburger Programm
Kunst im öffentlichen Raum, genauer für das jüngst aufgelegte Projekt weitergehen, zu
entwickeln.536 In Abstimmung mit Cathy Skene und dem HAFENRANDVEREIN konzipierte

                         
535 Gemessen an der Zahl der gemeldeten Erwerbslosen und Sozialhilfeempfänger Mitte der neunziger Jahre. Zur sozialen Verfassung St. Paulis in

den Neunzigern siehe auch Reski 1996, S. 147.
536 Die Initiative weitergehen sollte Möglichkeiten eines erweiterten Verständnisses von ‚Kunst im öffentlichen Raum‘ vorantreiben bzw. experi-

mentell ausloten. Das Programm lud Künstler ein, Projekte zu entwickeln, die nach aktuellen Strukturen von Öffentlichkeit fragten: Was kann im
Medienzeitalter als Raum verstanden werden? Wie lässt sich öffentlicher Raum definieren? Welche Verbindungen zum Feld der Kunst bestehen
oder wie konstruiert eine kontextuell operierende Kunst heute Öffentlichkeit? weitergehen setzte auf modellhafte Realisierungen von Künstler-
projekten, die kooperativ mit diversen Institutionen, Anwohnerverbänden und Firmen im kommunalen Verbund von Statten gehen sollten. Ende
1995 wurden Fareed Armaly, Dellbrügge & de Moll, Regina Möller, Christian Philipp Müller, Fritz Rahmann, Christoph Schäfer sowie Michael
Sorkin zu diesem bewusst offen und experimentell gehaltenen Prozess eingeladen. 1996 empfahl die Kunstkommission den Entwurf PARK

FICTION zur Realisierung. Mai/Juni 1997 wurden alle Entwürfe im Kunstverein präsentiert und diskutiert, der weitergehen #1 newsletter erschien.
Im Oktober 1997 wurden im Rahmen des Symposiums Die Kunst des Öffentlichen u.a. erneut alle Entwürfe präsentiert und diskutiert, der wei-
tergehen #2 newsletter erschien, die Kunstkommission empfahl alle Entwürfe zur Realisierung. 1998 erschien die Publikation Die Kunst des Öf-
fentlichen (siehe Babias, Könneke 1998) auf der Basis der Ergebnisse des Symposiums. Die hierin versammelten Texte stellen einen wichtigen
Baustein zum politischen und kulturellen Kontext von weitergehen dar. Weiterführende Informationen zu weitergehen finden sich bei Reski
1996, S. 146; Könnecke 1997; Babias, Könneke 1998; Marchart 1998, S. 102.
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Schäfer PARK FICTION als „Fortsetzung des Kampfes [um den Pinnasberg] mit anderen
Mitteln“.537 Er reichte das Konzept zu PARK FICTION, einer künstlerisch-aktivistischen Ar-
beit, als Modellprojekt für ein innovatives Verständnis von Kunst im öffentlichen Raum
bzw. Kunst im öffentlichen Interesse ein. 1996 empfahl die Hamburger Kunstkommission
PARK FICTION mit großer Mehrheit zur Realisierung.538

Schäfers Konzept für PARK FICTION bestand im Wesentlichen aus vier Komponenten.
Es sah vor, dass erstens der Verkauf des Grundstückes durch die Stadt an einen privaten
Investor und damit die geplante Bebauung des Grundstückes verhindert wird. Zum
zweiten sollte es einen transparenten öffentlichen und vor allem partizipatorisch ange-
legten Planungsprozess geben, an dessen Ende sich aus der brachliegenden Fläche ein
öffentlicher Park entwickelt haben würde, ein von den, mit den und für die Anwohner(n)
gestalteter öffentlicher Garten. Schlüsselbegriffe waren dabei die ‚kollektive Wunschpro-
duktion’ und der ‚öffentliche Planungsprozess‘. Zum dritten sollten alle Prozesse kollektiv
realisiert werden, also als tatsächliche Zusammenarbeit von Anwohnern, Künstlern,
Stadtbeauftragten und Vertretern der Kulturbehörde. Schließlich war es PARK FICTION

viertens ein Anliegen, die Macht und die Instrumente der gewöhnlichen Stadtplanungs-
instanzen in Frage zu stellen und zu erweitern.539 Schäfers Konzept für PARK FICTION

zielte von Anfang an in zwei Richtungen. Es sollte — prozessual, ergebnisoffen, kollektiv
— eine neue Form von Stadtplanung unter direkter Beteiligung der Bürger erprobt wer-
den. Gleichzeitig stellte Schäfer ein radikal demokratisches Konzept von Kunst im öffent-
lichen Raum bzw. Kunst im öffentlichen Interesse zur Disposition.

Ab April 1996 veranstaltete die AG PARK FICTION verschiedene Unternehmungen auf
der Brache am Pinnasberg, z.B. einen Rave PARK FICTION auf St. Pauli — Beat Bomben
auf Berlin oder das Ausstellungsprojekt Park Fiction 4 in Läden und Einrichtungen rund
um den Pinnasberg.540 Durch solche Events erreichten sie neben medialer Aufmerksam-
keit für die brachliegende Fläche und die wenig überzeugenden Pläne der städtischen
Politik eine Sensibilisierung der Anwohner, der Medienvertreter und auch breiter Teile
der Hamburger Bürger sowie der Hamburger Künstlerschaft für das Thema öffentlicher

                       
537 Schäfer Brief 2001.
538 In der Kunstkommission sitzen Vertreter der Bezirke und extra bestellte Kunstexperten. Vgl. Schäfer Brief 2001; http://www.hamburg.

de/Behoerden/Kulturbehoerde/Raum/artists/park.htm, 21.09.2006.
539 Vgl. dazu auch Schäfer Brief 2001.
540 Vgl. Skene 1998, S. 156f., Reski 1996 (b), S. 145.
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Raum.541 PARK FICTION fragte danach, wem dieser gehöre, wer ihn wie nutze, was dort
statt finden könnte, welche Strategien von Aneignung, Widerstand, Kommunikation es
gebe oder geben könnte. Durch solche Ereignisse öffneten Schäfer und die anderen
Mitstreiter von PARK FICTION die Diskussion und erweiterten die bis dato ausschließlich
politische Perspektive um eine künstlerische. Schäfer sprach in diesem Zusammenhang
vielfach von einer „interventionistischen Kunstpraxis“542, die für die Parkinitiative ein zu-
sätzliches Handlungsfeld erschloss.

Im Frühjahr 1997 stoppte die Stadt Hamburg das Projekt.543 Zahlreiche Veranstaltun-
gen und Aktionen im Frühjahr und Sommer 1997 bezeugten den Willen der Bevölke-
rung, des PARK FICTION Teams, zahlreicher Künstler und Vertreter der Subkultur wie auch
der Kulturbehörde, das Projekt PARK FICTION zu realisieren.544 Nach zähen Verhandlungen
zwischen Initiativen, Anwohnern, Behörden- und Bezirksvertretern wurde schließlich
Konsens über die Fläche des Parks erzielt und die Blockade des Kunstprojekts aufgelöst.
Konkret bedeutete diese Einigung, dass der Verkauf des städtischen Grundstücks und
damit die Bebauung des Elbhangs nicht mehr zur Disposition stand. Die weitere Planung
der Fläche konnte von PARK FICTION, Kulturbehörde, Stadtteil und Stadt in Angriff ge-
nommen werden. Im Spätsommer 1997 schließlich beauftragten Bezirksvertreter der
Stadt Hamburg sowie die Kunstkommission ein Team aus Künstlern und Anwohnern mit
der Durchführung des PARK FICTION Planungsprozesses.545 Nach einem fast zwei Jahre
währenden Vorlauf konnte PARK FICTION nun mit der konkreten Arbeit, Wünsche zu
sam-meln und Planung zu initiieren, beginnen. Hierzu eröffnete die AG im Oktober 1997
einen öffentlichen Planungscontainer auf der Fläche des zukünftigen Parks. Dieser Bau-

                       
541 Siehe z.B. Römer 1996, Reski 1996 (b). PARK FICTION nutzten gezielt Medien, um ihr Anliegen zu kommunizieren, z.B. präsentierten sie sich mit

einer ganzseitigen Anzeige in dem Reader Team Compendium (1996) zu Projekten der 1994er Hamburger Woche der Bildenden Kunst. Die
Anzeige findet sich abgedruckt in Baukrowitz, Günther 1996, S. 125.

542 Schäfer Brief 2001, Kursivierung von SF.
543 Diese auf Druck des damaligen Stadtentwicklungssenators Mirow getroffene Entscheidung stellte eine außergewöhnliche Einmischung in den

Kompetenzbereich der Kunstkommission dar. (Die Kunstkommission hatte 1996 die Realisierung von PARK FICTION empfohlen und eine Finan-
zierung für 1 Jahr Planungsbüro in Aussicht gestellt. Tatsächlich floss erst ab Oktober 1997 Geld aus Mitteln des Programms „Kunst im öffentli-
chen Raum“ der Kulturbehörde Hamburg, siehe PARK FICTION AG 1994/1998, S. 123, Marchart 1998, S. 102.) Experten verließen aus Protest
gegen diese Einmischung das Gremium, vgl. Schäfer Brief 2001. Die Gründe für Mirows Eingreifen waren u.a. finanzieller Natur, siehe dazu Reski
1996 (b), S. 146, 148.

544 Als Teil der Initiative weitergehen der Hamburger Kulturbehörde war PARK FICTION mit einer Präsentation im Hamburger Kunstverein und in dem
begleitenden newsletter #1 (beides Mai/Juni 1997) vertreten.

545 Presseerklärung PARK FICTION 2005. Die Arbeitsgruppe PARK FICTION bestand 1997 aus Christoph Schäfer (künstlerische Leitung), Sabine Stöve-
sand (GWA St. Pauli-Süd), Ellen Schmeißer (Freiraumplanung), Dirk Mescher (HAFENRANDVEREIN), siehe http://www.hamburg.de/Behoer-
de/Raum/artists/park.htm, 21.09.2006. Zum weiteren Team der AG PARK FICTION.ORG zählten zu diesem Zeitpunkt u.a. Simone Borgstede,
Margit Czenki, Günther Greis, Thomas Ortmann, Klaus Petersen, Annette Wehrmann und Axel Wiest.
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container war gleichzeitig Symbol und konkreter Treff- und Informationsort, über viele
Monate hinweg bot er ein breites Spektrum von Veranstaltungen zum Thema.546 Vom
Herbst 1997 bis Frühjahr 1998 sammelte die AG PARK FICTION mit Hilfe verschiedener
Werkzeuge die Wünsche der Anwohner und anderer Beteiligter für einen zu errichten-
den Park am Pinnasberg. Diese wurden gebündelt und zu einem gestalterischen Gesam-
tentwurf konkretisiert. Statt dass allerdings dieser zur Umsetzung bereite Plan realisiert
worden wäre, stagnierte das Projekt erneut aus politischen Gründen.

1999 veröffentlichte Margit Czenki ihren Film PARK FICTION — die Wünsche werden
die Wohnung verlassen und auf die Straße gehen.547 Es gab zahlreiche nationale wie auch
internationale Screenings548, die wiederum eine breite Medienberichterstattung und leb-
hafte Diskussionen um das Projekt PARK FICTION nach sich zogen. Währenddessen ver-
strich ein weiteres Jahr, ohne dass die Pläne für den Park realisiert worden wären. Im Fe-
bruar 2000 schließlich vergab die Stadt Hamburg einen konkreten Auftrag zur Umset-
zung der von PARK FICTION vorgestellten Entwürfe an das Architekturbüro ARBOS.549 PARK

FICTION präsentierte sich derweil im Parkhaus, Berlin, und im Rahmen der Ausstellung
mondo immaginario in der Shedhalle Zürich. Im April 2001 wurde der weitere Fortgang
erneut von politischer Seite blockiert.550 Während das Projekt PARK FICTION also in Aus-
stellungen präsent war551 und in Kunstzeitschriften und auf Symposien vielfach diskutiert
wurde, war die tatsächliche politische Durchsetzung des öffentlichen Planungsprozesses
sowie die konkrete bauliche Umsetzung der Entwürfe immer wieder fraglich. Zu fast je-
dem Zeitpunkt stieß das Projekt auf harten Widerstand. Wohl nicht zufällig fiel der tat-
sächliche Baubeginn des bereits 1997 politisch durchgesetzten Parks in das Jahr des ful-
minanten documenta-Auftritts von PARK FICTION. Eingeladen von Okwui Enwezor konnte
sich PARK FICTION in der Rubrik ‚Urbanismus‘ der documenta11 (2002) mit einer Fülle
konzeptioneller, künstlerischer und dokumentarischer Texte, Fotos, Zeichnungen sowie
mit einem Bastelset und dem Planungsspiel vorstellen. Die Einladung zur documenta11

                       
546 Vgl. hierzu auch http://www.hamburg.de/Behoerden/Kulturbehoerde/Raum/artists/park.htm, 21.09.2006.
547 BRD 1999, Super8 (auf 16 mm kopiert), 61 Minuten. Margit Czenki stieß 1997 zu PARK FICTION, um in einem Film die emphatische Qualität des

Planungsprozesses einzufangen. Der Film zeigt die Unterschiedlichkeit der Beteiligten und lässt die Vielstimmigkeit der Wünsche sichtbar werden.
Vgl. hierzu Mennicke 2002, S. 180.

548 U.a. wurde der Film im Wiener Kunstverein vorgeführt, der das Projekt PARK FICTION auch im Rahmen einer Ausstellung vorstellte.
549 Zu ARBOS siehe auch ak 2001 und http://www.rock-links.de/filmetc/parkfiction.htm, 21.09.2006.
550 Diesmal wurden Sicherheits- und Ordnungsbedenken geltend gemacht, vgl. ak 2001 und http://www.rock-links.de/filmetc/ parkfiction.htm,

21.09.2006.
551 u.a. in der Ausstellung cittadellarte in Biella, Italien.
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zeigte die Anerkennung der künstlerischen wie politischen Potenziale des Projektes. Von
immenser Medienresonanz und großem Publikumsinteresse begleitet, machte dieser Auf-
tritt die Tätigkeiten, Konzepte und Schwierigkeiten von PARK FICTION transparent und
ebnete entscheidend den Weg für die Realisierung des bis dato fiktionalen Parks.

Ab 2002 wurden schrittweise eine Palmeninsel, ein Rasenstück (Fliegender Teppich),
ein Tulpenfeld, ein Hundegarten mit Zuschauertribüne, eine pudelförmige Buchsbaum-
hecke, Nachbarschaftsbeete und öffentliche Kräuterbeete, eine Boule-Insel, ein so ge-
nanntes Grüntheater aus Natursteinterrassen sowie der Bambushain des bescheidenen
Politikers realisiert. Parallel zu den Baumaßnahmen präsentierte sich PARK FICTION 2003
in Hamburg mit einer modifizierten Version ihres documenta-Auftrittes552 und veranstal-
tete den Kongress Unlikely Encounters in Urban Space.553

Am 22. August 2005, nach zehn Jahren PARK FICTION, wurde die Realität gewordene
Vision eines durch einen öffentlichen, partizipatorischen, demokratischen Prozess ent-
wickelten und gestalteten Parks eingeweiht. Hierzu gab es ein großes Straßenfest, seit-
dem ist der Park eine belebte und beliebte Erholungsfläche. Die Stadt Hamburg bewirbt
das von ihrer Kulturbehörde und Umweltbehörde finanzierte Projekt mittlerweile stolz als
fertiggestellte „grüne Oase im Inviertel St. Pauli“.554 Anrainer und das PARK FICTION Team
hingegen begreifen das Projekt als ein kontinuierliches work in progress, bei dem es min-
destens so sehr um die Bildung eines politischen Bewusstseins und um Engagement für
das Gemeinwesen geht wie um die tatsächliche Fertigstellung und Nutzung des Parks.555

Kollektive Wunschproduktion – Partizipation, Intervention, Aktivismus und Kunst

"Eines Tages werden die Wünsche die Wohnung verlassen und auf die Straße gehen.
Noch führen sie ein gering geschätztes Leben, in Schachteln voller Lieblingsgegenstän-
den, in verworfenen Romanfragmenten, in traurigen Briefmarkensammlungen, in — im

                       
552 PARK FICTION - documenta11 Installation.
553 Vgl. http://www.parkfiction.org/unlikelyencounters/kongress.php, 20.09.2006.
554 Vgl. http://www.hamburg.de/Behoerden/Kulturbehoerde/Raum/artists/park.htm, 21.09.2006.
555 Die Nutzung der Anlage, etwa durch kommerzielle oder private Anbieter von Getränken, Filmprogrammen, Toiletten etc. bedarf steter Diskus-

sionen und Verhandlungen, so war die Anlage z.B. 2006 noch von drei Gastronomien eingeflankt, welche die Grünfläche zum erweiterten
Schankraum machten. Des weiteren blockiert der Bauausschuss Hamburg Mitte das Park Fiction Archiv für unabhängigen Urbanismus, eine
Außenraumplastik in Form eines über dem Park schwebenden Bügels (Containers), der Info- und Dokumentationsmaterial des 10-jährigen Pla-
nungsprozesses PARK FICTION dauerhaft für die Öffentlichkeit zugänglich machen will. Das Archiv ist fester Bestandteil des Anwohner-Entwurfs,
der 2003 durch die Hamburger Kunstkommission zur Realisierung empfohlen wurde.
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Restaurant abgeknipsten — Pflanzenablegern."556 Diese Passage aus Margit Czenkis Film
über PARK FICTION beschreibt gut, wie in den strategischen Werkzeugen ‚öffentliches Pla-
nungsbüro‘ und ‚kollektive Wunschproduktion‘ künstlerische Ansätze und Formen mit
aktivistischen Anliegen amalgamieren.

PARK FICTION arbeitete sehr stark mit Mitteln der Kunst. So wurden über künstlerische
und kunstdidaktische Maßnahmen Aufmerksamkeit generiert, Mitstreiter aktiviert und
die Freisetzung eigener Kreativitätspotenziale provoziert. Damit die Planung für den Park
tatsächlich öffentlich und auf der Basis vieler und unterschiedlicher Stimmen funktioniert,
bot PARK FICTION verschiedene Zugangsmöglichkeiten zum Planungsprozess an. Hierzu
gehörten diverse „tools“ genannte Planungsinstrumente, welche den Teilnehmern die
Möglichkeit gaben, sich und ihre individuellen Wünsche zu artikulieren, z.B. das Knet-
büro, das Wunscharchiv mit Zeichnungen, Collagen und Texten, eine umfangreiche
Gartenbibliothek, Bastel-, Mal- und Zeichenutensilien, Infomaterial und die üblichen Pla-
nungsunterlagen. Diese fanden sich in dem so genannten öffentlichen Planungsbüro, ei-
nem auf der für den Park anvisierten Fläche aufgestellten Baucontainer. Von Oktober
1997 bis März 1998 war das Planungsbüro mindestens 2 Tage die Woche geöffnet, u.a.
jeden Sonntagnachmittag. Hier konnten Wünsche entwickelt und formuliert werden.
Diese wurden gesammelt und (als Anregung für Unentschlossene) ausgestellt. Tee und
andere Getränke wurden angeboten, um auch Menschen ohne ausdrücklichen Pla-
nungsvorsatz zu interessieren. Darüber hinaus richtete PARK FICTION eine Hotline ein, um
rund um die Uhr Geistesblitze zum laufenden Planungsprozess aufnehmen zu können,
und entwickelte das Brettspiel Planspiel, welches die Regeln eines öffentlichen Planungs-
verfahrens als Spielregeln für alle Teilnehmer des Brettspiels transparent machte.

Die Benutzer des Containers konnten sich gleichzeitig informieren und Informationen
wie z.B. ihre Wünsche, Bedürfnisse, etwaige Probleme etc. in das System einspeisen. Ins-
gesamt wurde durch das Einrichten und Betreuen des Planungscontainers erreicht, dass
der gesamte Planungsprozess transparenter wurde und die Identifikation der Anwohner
mit ihrem Park stieg. Zudem fand so etwas wie eine politische Erziehung der am Projekt
beteiligten Anwohner statt, nämlich weg von passiv konsumierenden, unzufriedenen,
sich ohnmächtig (ohne Einflussmöglichkeit) fühlenden und mitunter destruktiv werden-
den Bewohnern hin zu mündigen, Mitbestimmung fordernden und Verantwortung
übernehmenden Bürgern.

                       
556 zitiert aus Margit Czenkis Film PARK FICTION - die Wünsche werden die Wohnung verlassen und auf die Straße gehen, 1999.
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Weil sie möglichst allen im Viertel einen Zugang zu planungsrelevanten Informatio-
nen und Entscheidungsfindungsprozessen ermöglichen wollten, entwickelte PARK FICTION

zudem das so genannte Action Kit. Das war eine Art Werkzeugkasten, ein Alukoffer vol-
ler Pläne zum Ausfüllen, mit Stiften, Knetmasse, Diktaphon zur Aufzeichnung mündlich
formulierter Wünsche, einem ausklappbaren Hafenpanorama mit Maßstabsfiguren, um
Gegenstände oder Entwürfe davor auszuprobieren, einer Polaroidkamera um diese Ar-
beiten zu fotografieren und Fragebögen. Mit diesem Bastelsatz besuchte PARK FICTION

mehr als 200 Wohnungen im direkten Einzugsbereich des Parks und zahlreiche Gruppen
und Läden im Stadtteil.

Die kollektive Wunschproduktion öffnete einen Freiraum, in den jeder seine Ideen
einfließen lassen konnte. Sie setzte gesellschaftliche Kreativität ein, um gegenüber Inter-
essen der Stadt und der Investoren einen politischen Begriff von Öffentlichkeit sowie
Selbstbestimmung bezüglich Wohnen und Leben einzufordern. Parallel bot PARK FICTION

Infotainment-Veranstaltungen an, etwa zum Thema Gärten, zum Platz der permanenten
Neugestaltung557, zu Verkehr, Stadtplanung etc. In diesem Zusammenhang fanden eben-
so Ausflüge zu Hamburger Gartenkunstwerken, Pflanzaktionen und Videoprojekte mit
Erwachsenen und Kindern statt. Die Ausstellungen, Filme, Führungen, Vorträge und
Konzerte praktizierten auf unterhaltsame Art und Weise eine Arbeit an Politikverständnis
und am Kunstbegriff.

In dieser Phase der kollektiven Wunschproduktion (Herbst 1997 bis Frühjahr 1998)
wurden „Ideen aus dem Viertel gesammelt, diskutiert, überarbeitet, geschärft, zugespitzt
und [...] bis zur Baubarkeit entwickelt.“ Laut Schäfer haben sich mehr als 1.000 Teilneh-
mer an der Planung für den Park beteiligt. Als Ergebnis dieses kollektiven Planungsprozes-
ses präsentierte PARK FICTION 1998 einen Entwurf, der fünf funktional unterschiedliche
Inseln vorsah. Das waren ein Seeräuberinnenbrunnen, ein Fliegender Teppich genanntes
wellenförmiges Rasenstück, ein Teegarten, eine Palmeninsel und eine Ballspielfläche mit
Tulpenornament. Der Entwurf spiegelt die Unterschiedlichkeit der Wünsche und Bedürf-
nisse ihrer Erfinder. Und er transportiert einen Begriff von Öffentlichkeit und öffentlichem
Raum, in dem nicht alle nach gleichen und normierten Vorgaben verfahren (müssen).

Die Frage, was PARK FICTION denn nun sei, politischer Aktivismus oder Kunst, beglei-
tete die Aktivitäten der AG seit 1996. Christoph Schäfer sagte dazu, er würde die politi-

                       
557 Bei dem Platz der permanenten Neugestaltung [→ K-100] handelt es sich um eine künstlerisch-partizipatorische Projektarbeit von Andreas

Siekmann, die dieser 1993 im holländischen Arnheim realisierte.



178                                                            III. TYPOLOGIE PARTIZIPATORISCHER UND PARTIZIPATIVER PRAXEN

schen und künstlerischen Aspekte des Projektes „ungern auseinander rechnen, weil es [=
PARK FICTION, Anmerkung SF] beides ist. Ich glaube, dass die Phasen, in denen politische
Bewegungen in engem Austausch mit künstlerischen Bewegungen waren, die explosiv-
sten Zeiten waren und die mit dem weitesten Horizont. Das gilt für die 20er Jahre, für
die Konstruktivisten, die Oktoberrevolution, aber noch viel mehr für solche Bewegungen
wie die Situationisten, die 68er und Punk. Eine Zeit lang ist es gelungen, dass sich Kunst
und Politik gegenseitig schlauer gemacht haben. Das heißt nicht, dass das eine das andere
dominiert. Eine Politik, die nicht darüber reflektiert, welche Formen sie benutzt, landet
leicht in der Sackgasse. Ein Ausschluss von Formen führt schnell zu einem Ausschluss von
Lebendigkeit. Und bei PARK FICTION war zum Beispiel der Pudelclub mit eingebunden, al-
so die Hamburger Musiksubkultur, aber auch Leute, die Werbung machen, Künstlerin-
nen aus dem Viertel und soziale Einrichtungen. Das Zusammenspiel hat hier extrem gut
funktioniert. Wir hätten das Projekt sonst nicht durchgekriegt, aber so konnten wir im-
mer auf andere Terrains ausweichen, da wir viel mehr Felder zur Verfügung hatten, auf
denen wir politisch und ästhetisch arbeiten konnten.“558 Hierin spiegelt sich die Überzeu-
gung, dass diejenige „Kunst oder Theorie, die ihre produktiven, distributiven und konsum-
tiven Bedingungen, ihre Relation zu epistemologischen, ökonomischen, juristischen, bio-
logischen und sozialen Konventionen konstitutiv mitreflektiert, [...] immer auch eine Form
von politischer Praxis“ ist, wie Stefan Römer es so prägnant formulierte.559 PARK FICTION

vereint partizipatorische, interventionistische, aktivistische und künstlerische Praxen.

Welchen Begriff von Partizipation verfolgte PARK FICTION?

Als Angebot des PARK FICTION Teams an die Gemeinschaft vor Ort bedeutete Partizi-
pation die Einbindung unterschiedlichster Gruppen in kollektive Meinungsbildungs-, Ent-
scheidungsfindungs- und Gestaltungsprozesse. Von Seiten der Nutzer dieses Angebotes
bezeichnete Partizipation mehr als das bloße Teilnehmen an Prozessen. Es meinte viel-
mehr die aktive Teilhabe, das Mitbestimmen der Richtung dieser Prozesse. Das viel be-
schworene emanzipatorische Ziel, eine Entwicklung von Stadtkonsumenten zu Stadtpro-
duzenten anzustoßen und zu befördern, beschreibt den partizipatorischen Ansatz des
Projektes PARK FICTION sehr gut.

                       
558 Schäfer in: ak 2001. Vgl. auch http://www.rock-links.de/filmetc/parkfiction.htm, 21.09.2006.
559 Römer 1996, S. 88.
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Ein zweiter Aspekt von Partizipation ist bei dem Projekt PARK FICTION wichtig. Das
Team um Christoph Schäfer gab immer wieder Anstöße zu Initiativen, Fragestellungen,
Aktionen, wobei es ihnen die ganze Zeit um kollektive Prozesse ging. Weder Schäfer
noch andere Mitglieder des Teams definierten oder präsentierten sich als Autoren; PARK

FICTION bezeichnete zu jedem Zeitpunkt einen kollektiven Prozess. Das (autonome)
Künstlersubjekt ging in der kollektiven Wunschproduktion und dem öffentlichen Pla-
nungsprozess auf. Die Arbeitsgruppe moderierte und lenkte, getragen wurden die Akti-
vitäten von den Teilnehmern vor Ort als gleichberechtigte Partner eines gemeinsamen
Prozesses.560 Entgegen der paternalistischen Praxis einer Unterstützung und Beglückung
von oben nach unten, wie sie sich mitunter bei Projekten der NGPA findet, organisierte
PARK FICTION die Sensibilisierung und Mobilisierung der Anrainer und schuf so ein Enga-
gement aus der Gemeinschaft heraus für die Gemeinschaft. Durch das Einbinden ver-
schiedener Formen der Subkultur, diverser sozialer Einrichtungen und vor allem durch ei-
ne offene Kommunikation mit den Anwohnern wurde eine facettenreiche Sprache ent-
wickelt, die unterschiedliche Diskurse von Politik, Stadtteil- und Sozialarbeit über Um-
weltaktivismus bis Kunst miteinander verschränkte. PARK FICTION schaffte es, eine funk-
tionierende Kommunikation zwischen den Teilöffentlichkeiten herzustellen, die dann ih-
rerseits das Gespräch suchten mit Stadt, Politik und Kunst.

Ein dritter Aspekt von Partizipation betrifft unmittelbar die Aneignung öffentlichen
Raumes. PARK FICTION hat das Grundanliegen partizipatorischer Kunst, Rezipienten von
passiven Konsumenten zu aktiven Nutzern und Produzenten zu emanzipieren, auf das
gesellschaftliche und politische Feld übertragen. Der Kampf um den Pinnasberg zeigt,
dass es nicht nur um eine brachliegende Fläche ging, sondern um das Schaffen eines
emotionalen, ästhetischen, medialen, sozialen und politischen Raumes. Die Bezeichnung
des geplanten Parks als Fiktion verwies dabei von Anfang an auf das Potenzial des Enga-
gements und der Fläche als utopische Zone. Sie versuchten ein alternatives und integrati-
ves öffentliches Modell städtischen Lebens. PARK FICTION wandte sich dezidiert gegen ei-
ne Politik der Ausgrenzung (etwa von Obdachlosen oder Drogenabhängigen), gegen ei-
ne Kommerzialisierung (was einer ökonomisch orientierten Nutzung entspräche) und ge-
gen externe Reglements und Vorgaben. Dahinter steht die Vorstellung, dass erst die
Nutzung eines Raumes, also seine Aneignung, eine ‚Öffentlichkeit‘ schafft.

                       
560 Vgl. PARK FICTION AG 1994/1998, S. 130.
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Aus den genannten Gründen kann PARK FICTION als Modell einer künstlerisch-parti-
zipatorischen Praxis gelten. Gegen die Begriffe ‚partizipatorische Praxis‘ und ‚partizipato-
rische Projekte‘ allerdings gibt es von Seiten einiger Künstler große Vorbehalte. Nicht nur
Andrea Knobloch, auf die ich in der fünften Fallstudie561 ausführlich zu sprechen kom-
men werde, distanziert sich deutlich davon. Auch Christoph Schäfer hat mehrfach sein
Unbehagen gegenüber diesem Begriff ausgedrückt. Er findet ihn ungenau, unzureichend
und mitunter irreführend. Der Begriff lasse unklar, wer auf welcher Ebene woran teil-
nehmen könne. Wenn partizipatorische Kunstwerke solche seien, die eine physische
Handlung vom Rezipienten forderten (z.B. ein Stück Torte zu essen), dann sollte man
nicht mehr von Partizipation sprechen, da es sich viel eher um Konsum handelt, und der
Künstler nicht ein wirkliches Angebot zu ernstgemeinter Teilhabe mache, sondern eine
Dienstleistung offeriere, die der Kunde konsumiere. "Partizipationskunstwerke scheinen
dazu da zu sein, die allgemeine Untätigkeit und Passivität aufzunehmen und als leere
Handlung zu reproduzieren", schrieb Schäfer dazu562 und bezeichnet seine Arbeit und
die von PARK FICTION lieber als „interventionistische Kunstpraxis".

Kontextualisierung und Bewertung von PARK FICTION

Im Rückblick auf die Kunst der 1990er Jahre erscheint PARK FICTION als eines der
wichtigsten Projekte dieser Dekade. Und dies nicht etwa, weil nach zehn Jahren Arbeit
ein buntes Palmen-Ensemble statt eines Investoren-Großbaus am Elbhang von St. Pauli
steht. Für die Kunst war PARK FICTION wegweisend, weil das Projekt einen als neu rezipierten al-
ten563 Kunstbegriff (re-) etablierte. Als prozessuale Projektkunst verstand sich PARK FICTION

als kollektive und kollaborative Arbeit an der Gemeinschaft564 und Kunst als kritisches In-
strument und ästhetisch-soziale Maßnahme. Vermittels ihrer künstlerischen Interventio-
nen gelang es PARK FICTION, Teilöffentlichkeiten und Partikularinteressen (Politik, An-
wohner, Kunst) konstruktiv und produktiv miteinander zu verschränken. Die Initiative hat
politisiert und sich dazu genuin künstlerischer Mittel bedient.

                       
561 ab S. 203.
562 Christoph Schäfer in einer E-mail an Daniel Windisch, Mai 2003.
563 Hierbei handelt es sich keineswegs um einen neuen Kunstbegriff, sondern um einen im Rückgriff auf die 1970er Jahre aktualisierten. Zu der

Verbindung von aktuellen und historischen sozial engagierten Projektkunstarbeiten siehe u.a. Kliege 2004 (a).
564 Vgl. hierzu Kravagna 1998.



Fallstudie PARK FICTION                                                                                                     181

PARK FICTION besetzt eine Schlüsselposition innerhalb der Kunst des Öffentlichen.
Nach den vorrangig ortsbezogenen Skulpturen der 1980er Jahre entwickelte sich die
Kunst im öffentlichen Raum in den Neunzigern in Richtung konzeptuell und kontextuell
angelegter Projekte und Interventionen. Publikationen zum Thema spiegeln diesen Ver-
lauf, sie reichen von einer „Kunst im öffentlichen Raum“ (1989)565 über eine „Kunst im
öffentlichen Interesse“ (1993)566 und einer „Neuen Art öffentlicher Kunst“ (NGPA,
1995)567 zu einer „Kunst des Öffentlichen“ (1997/1998) als interventionistische und
prozessuale Projektkunst mit teils explizit politischem Anspruch.568 Von Anfang an hat
sich PARK FICTION als künstlerisch-politische Intervention in den Stadtraum entworfen.
Der so genannte öffentliche Raum wurde als architektonischer, urbanistischer, politischer
und sozialer Körper definiert. Seien es Konzerte, Ausstellungen oder Teenachmittage mit
Anwohnern — PARK FICTIONS Aktivitäten waren politisch ambitionierte künstlerische In-
terventionen in gesellschaftliche Handlungsfelder. Damit stehen sie deutlich in der Tradi-
tion des Kunstbegriffs der Situationisten und auch in der Tradition der Sozialen Plastik
von Joseph Beuys. PARK FICTION proklamierte stets, dass der gemeinsam gestaltete öf-
fentliche Raum, die Aktionen, die Bürger selbst und ihre Ideen ‚das Kunstwerk‘ bilden.

PARK FICTION markiert auch deswegen eine Schlüsselposition innerhalb der Diskurse
um eine Kunst ‚im öffentlichen Interesse‘, weil es Kunst als Instrument einer emanzipato-
rischen Praxis ein-setzte. PARK FICTION behauptete nicht nur die Relevanz ihrer Interventionen
für soziale, politische und kulturelle Kontexte sowie für das künstlerische Feld, sondern löste diesen
Anspruch auf Relevanz auch ein. Die Aktivitäten von PARK FICTION seit 1996 „verbündeten
und bereicherten in einzigartiger Weise Kunst, Subkultur und Politik.“569 PARK FICTION

führte paradigmatisch vor, wie Projekte innerhalb der Aufmerksamkeitsökonomie funk-
tionieren können, wenn sie gut kommuniziert werden. Die einzelnen Akteure setzten

                       
565 Volker Plagemann, Kunst im öffentlichen Raum. Anstöße der 80er Jahre, Hamburg 1989. Entstanden im Rahmen des Programms der Ham-

burger Kulturbehörde „Kunst im öffentlichen Raum“ als Positionsbestimmung zeitgenössischer Kunst speziell vor dem Hintergrund des Ausstel-
lungsprojektes Jenisch-Park Skulptur (1986) in Hamburg Othmarschen.

566 Raven 1993. In Hamburg richtete die Kulturbehörde 1994 das innovative projektkunstbezogene Vorhaben „Sei dabei! Wochen der bildenden
Kunst“ aus, dies findet sich dokumentiert und besprochen in Team Compendium, siehe Baukrowitz, Günther 1996.

567 Lacy 1995.
568 Ein Symposium diesen Namens fand 1997 statt, 1998 erschien die entsprechende Publikation, siehe Babias, Könneke 1998. Symposium und

Publikation präsentierten und diskutierten Bausteine, Teilergebnisse und Zwischenstandsberichte der Hamburger Initiative weitergehen des Pro-
gramms „Kunst im öffentlichen Raum“ der Kulturbehörde. 2001-2002 fand dieses modellhafte Experimentieren der Kulturbehörde mit künstle-
risch-sozialen Formaten seine Fortsetzung in dem internationalen Ausstellungszyklus Außendienst, siehe Könneke, Schmidt-Wulffen 2002.

569 Mennicke 1996, S. 180. „In Österreich nimmt diese Stellung WochenKlausur ein“, meint Stella Rollig, und beschreibt WOCHENKLAUSUR als eine
„KünstlerInnen-Gruppe, die seit 1993 zielgerichtete soziale Interventionen von der institutionellen Basis des Kunstbetriebs aus unternimmt“, Rol-
lig 1998, S. 20.
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virtuos verschiedenste Medien und Formate ein wie z.B. Diskussion, Text, Bild, Installati-
on und Ereignis (Fest, Rave, Teenachmittag). Damit entwickelte PARK FICTION eine nicht
zu unterschätzende Strahlkraft für zahlreiche folgende partizipatorisch-aktivistische, in-
terventionistische Projekte. Diese allerdings setzten den hohen Anspruch häufig nur ver-
flacht um, so dass man Schäfers Unbehagen am mitunter inflationär und unzulänglich
eingesetzten Begriff der partizipatorischen Praxis verstehen kann.

 Der Modellcharakter570 des Projektes PARK FICTION liegt darin, dass aus Anlass des En-
gagements für den Park in der Arbeit mit der Bevölkerung vor Ort ein Verständnis von
Gemeinwesen und Politik formuliert, propagiert und praktiziert wurde, welches auf den
Säulen Partizipation und Basisdemokratie fußt. Programmatisch angesiedelt in den Fel-
dern Kunst im öffentlichen Raum und Aktivismus ist PARK FICTION ebenso sehr Arbeit an
der Gemeinschaft wie am Demokratie- und Kunstbegriff. Die zentrale Idee der Initiative
ist die „Aneignung der Stadt durch ihre BewohnerInnen“.571 PARK FICTION reiht sich ein in
die lange und illustre geneologische Linie, die Kunst als soziale und politische Praxis be-
greift.572 Im Unterschied zur so genannten Dienstleistungskunst ist es somit auch ein
„taktisches Projekt“.573

Schäfers Ausführungen, dass zu oft von Partizipation gesprochen wird, wo Konsum
einer von Künstlern angebotenen Dienstleistung gemeint ist, stimme ich absolut zu. Des-
halb schlage ich vor, PARK FICTIONS Praxis als Modell interventionistischer Partizipation zu
bezeichnen. ‚Interventionistische Partizipation‘ scheint geeignet, diese spezielle Ausprä-
gung partizipatorischer Strategien und partizipativer Praxis zu bezeichnen, weil der Be-
griff der ‚Intervention‘ soziale und künstlerische Motivation in Eins fasst, er bestimmte
Inhalte und Formen bezeichnet (z.B. die kooperative prozessuale Projektarbeit) und weil
er darüber hinaus auf die Traditionslinie engagierter Kunst574 seit den 1970ern verweist.

                       
570 Oliver Marchart meint, PARK FICTION sei „zu einem paradigmatischen Beispiel für eine ‚gelungene‘ Variante von Kunst im öffentlichen Raum

geworden“, Marchart 1998, S. 102.
571 Pressetext PARK FICTION 2005.
572 Als eine lange Geschichte mit unterschiedlichen Akzenten beschreibt Römer diese Entwicklung. Er lässt sie mit den Produktivisten und Dada

beginnen und schreibt sie über die Situationisten bis zur Art Workers Coalition weiter, vgl. Römer 1996, S. 95.
573 Vgl. Kube Ventura 2002, S. 233.
574 Vgl. hierzu auch den Ausstellungskatalog des Neuen Museums für Kunst und Design Nürnberg 70/90. Engagierte Kunst, siehe Kliege 2004 (a).
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Fortsetzung Phänomenologie: Pseudo-, Fake- und Als-ob-Partizipationen

Neben den bereits dargestellten partizipatorischen Formaten wie den konfrontativen Anordnun-
gen, den Handlungsanweisungen, der Gruppenarbeit, den sozialen Praxen und den Interventionen
gibt es Projekte, die am besten als Pseudo-, Fake- oder Als-ob-Partizipation bezeichnet werden.

Um Pseudo-, also nicht echte, nachgemachte Partizipation handelt es sich, wenn künstlerische
Projekte formal als Beteiligungsangebote auftreten, es ihnen inhaltlich aber um etwas ganz ande-
res geht. Die partizipatorische Form dient hier als Vehikel, um andere Inhalte oder Anliegen als
partizipatorische, z.B. einen Ortsbezug, einen kontextuellen Ansatz oder Institutionskritik zu trans-
portieren. Beteiligungsformen sind ein Nebeneffekt in dem Bestreben, eine künstlerische Feldfor-
schung durchzuführen wie Stephan Kurr in Autark in Gropisstadt, oder den Recherche- und
Entstehungsprozess auf eine breitere Grundlage zu stellen um darüber eine größere Akzeptanz
für die jeweilige künstlerische Arbeit zu schaffen bzw. die Vermittlung der Arbeit selbst künstle-
risch zu gestalten wie Christian Philipp Müller dies in Der Campus als Kunstwerk. Abteilung
Prototypen 1996-1998 (1998) [→ K-171] unternahm.575 Hier erarbeitete der Künstler mit Studieren-
den der Universität Lüneburg eine fiktive Corporate Identity, ein entsprechendes Marketing,
Merchandise-Artikel und schließlich eine Ausstellung aller Prototypen. Um Pseudo-Partizipation
handelt es sich auch bei Projekten, die als offene Beteiligungsangebote auftreten, die Offenheit
und das Beteiligungsangebot aber nur vortäuschen. Tatsächlich sehen sie nur das Ausagieren
vorher festgelegter Handlungsoptionen vor. Wenn sich der Rezipient innerhalb einer vom Künstler
inszenierten Situation für die Möglichkeit A, B oder C entscheiden muss, nennt sich das zwar
häufig partizipatorisch, ist aber interaktiv. Ein Beispiel hierfür ist etwa Christa Sommerer und
Laurent Mignonneaus Interactive Plant Growing (1992) [→ K-88].

Auch die so genannte Dienstleistungskunst zähle ich zu den pseudo-partizipatorischen Arbeiten.
Wenn Künstler infrastrukturelle Maßnahmen wie z.B. einen Fahrdienst von einer Ausstellungshalle
zu einem entfernt gelegenen Außenprojekt einrichten, Services wie Ausstellungsführungen, eine
kostenlose Massage oder ein Essen anbieten oder innenarchitektonische Gestaltungen vornehmen,
dann sind solche Arbeiten nicht per se ein Angebot zur Partizipation. Von daher sind Projekte
wie Thomas Hirschhorns Bataille Monument, 2002, Surasi Kusolwongs Happy Berlin, 2001, oder
Heimo Zobernigs künstlerisches Funktionsdesign576 nur bedingt Partizipationsangebote. In der über-

                       
575 Vgl. Bismarck, Stoller u.a. 2001, S. 19.
576 Für eine Ausstellung in der Generali Foundation Wien 1991 entwarf Zobernig Skulpturen, die aussahen und funktionierten wie Cocktailti-

sche, für die Ausstellung Kontext Kunst, Graz 1993 richtete er ein Café ein, für Skulptur. Projekte in Münster 1997 entwarf er Ankün-
digungstafeln und Plakatwände, bei der dX, 1997, zeichnete er für die Ausstattung der documenta-Halle verantwortlich. Vgl. Zobernig Kat.
1998; Schmid 1999, S. 33; Rollig 2001.
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wiegenden Zahl handelt es sich eher um Dienstleistungskunst oder funktionales Design mit
Kunsttouch-Glamour.

Bei Fake-Partizipationen imitieren Künstler ein partizipatorisches Format und geben gleichzeitig
die Differenz zum Nachgemachten deutlich zu erkennen. Zum Beispiel ‚fakten‘ Maria Eichhorn
und Tobias Rehberger das Format des ‚gemeinsamen Arbeitens‘, als sie so genannte Teilnehmer
eines Ausstellungsprojektes zur Entwicklung oder Produktion einer künstlerischen Arbeit instrumen-
talisierten. Sie beauftragten Museumsmitarbeiter, Bilder zu malen resp. Pullover zu stricken. Die
Ergebnisse wurden als Kunst in der das ganze Projekt beheimatenden Institution ausgestellt.577

Hierbei handelte es sich nicht um eine Beteiligung, sondern um eine Beauftragung; die finale
Präsentation war das Zur-Schau-Stellen eines Als-ob. In ihrer Kritik eines solchen Vorgehens,
dem sie “ausgeprägten Ausbeutungscharakter” zuschreiben, haben Alice Creischer und Andreas
Siekmann den Begriff “Subunternehmertum” geprägt. Dieses lagere die Produktion aus, schöpfe
aber den Mehrwert ab.578

Andere Ausprägungen, die zwischen symbolischen oder modellhaften Partizipationsangeboten
oszillieren, gehören der Gruppe der Als-ob-Partizipationen an. Dies sind künstlerische Arbeiten, die
vorgeben, ein Beteiligungsangebot zu offerieren, in der (Ausstellungs-)Praxis jedoch kann oder darf
es gar nicht wahrgenommen werden. Eklatante Beispiele sind etwa Tobias Rehbergers Möbel,
die natürlich nicht durch Benutzung dreckig werden dürfen, sowie seine nur symbolisch zu ver-
stehende öffentliche Dusche für Bremen, Franz Erhard Walthers Handlungsobjekte, deren museale,
auratische Präsentation jeden körperlichen Kontakt verunmöglicht, und vielleicht am provozierend-
sten Marco Evaristtis für die museale Ewigkeit in Kunstharz getötetes Experiment Helena (Gold-
fish Blender) [→ K-189].579

                       
577 Maria Eichhorn, 72 Bilder, 1992/1993 [→ K-84]. Tobias Rehberger, A sweater for my best friend, 1996 [→ K-124]. Während die

genannten Beispiele den ‚kollektiven Entstehungsprozess‘ eines Werkes eher formal definierten, agierte Andrea Fraser für Eine Gesellschaft
des Geschmacks, Kunstverein München, 1993 [→ K-94] eher inhaltlich: Nach umfangreichen Recherchen zur Verfassung und Geschichte
des Kunstvereins und Interviews mit seinen Vorstandsmitgliedern stellte Fraser schließlich deren Lieblingswerke aus. Charakteristisch für die
Beteiligung der Rezipienten an dem Verschwinden einer Arbeit hingegen sind die Projekte von Felix Gonzalez-Torres. Seine candy spills
und paper stacks fordern die Ausstellungsbesucher auf, die Giveaways mitzunehmen und so die Skulptur abzutragen.

578 Siehe Creischer, Siekmann 1997.
579 Frage: „Dein Werk wurde vom Trapholt Museum angekauft. Die Goldfische wurden in Kunstharz in den Mixern konserviert – jeder Mixer

wurde zu einem eigenen Objekt. Widerspricht diese Präsentationsform nicht dem eigentlichen Gedanken der Partizipation des Publikums
in ‚Helena‘, indem du nun nicht nur die Fische konservierst, sondern auch den Moment des Betätigen des Knopfes einfrierst?“ - Eva-
ristti: „[...] Es stimmt, dass es die Interaktivität beeinflusst, aber für mich ist es nicht mehr ‚Helena‘, sondern nur die Dokumentation des
Werkes. Ich glaube, dass Kunst etwas ist, dass die Gesellschaft auch in der Zukunft gebrauchen kann. Es soll die Möglichkeit beste-
hen, das Werk weiterhin zu sehen.“ (Buchart, Hofbauer 2002, S. 276f.)
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Gunter Reski nannte manche der von mir hier aufgeführten Arbeiten bereits 1996 "Beteili-
gungsverarschung". Er schrieb, partizipatorische Projekte bekämen "schnell den fahlen Beige-
schmack jener tumben Mitmachkultur, die Fernsehzuschauern interaktiv gestattet, sich mittels Te-
lefontastatur emanzipativ selbst zu verwirklichen. Wenn z.B. Museumspersonal Leinwand farbig
grundieren darf580 [...] kommt unweigerlich Beteiligungsverarschung ins Spiel. Oder die Besucher-
schar darf in anderen Fällen eben heutzutage die kulturellen Bonbons selbst auspacken, anstatt
dass ihm diese ungefragt in den Mund geschoben werden."581 Die unangemessene Schärfe, vor
allem aber die Indifferenz seiner Polemik disqualifiziert Reski und seine an sich richtige Beob-
achtung, dass sich allerlei nicht-partizipatorische Projekte unter dem Label ‚partizipatorisch‘ kommu-
nizieren. Daraus allerdings den Schluss zu ziehen, das Prinzip der Partizipation grundsätzlich in
Frage zu stellen, ist voreilig und unzureichend. Vor dem Hintergrund der sich Mitte der neunzi-
ger Jahre etablierenden und von Publikum und Kritik in der Regel wohlwollend aufgenommenen
partizipatorischen Kunst scheint mir Reskis polarisierende Polemik vor allem Ausdruck seines
persönlichen Profilierungsdruckes zu sein.

Zusammenfassung

Sechs Formen bzw. Ausprägungen partizipatorischer Praxis konnten differenziert werden, dies
sind (1) Konfrontative Anordnungen, (2) Handlungsanweisungen und operative Settings, (3) Grup-
penarbeit, (4) Soziale Praxen und ihre Inszenierung, (5) Interventionen und (6) Pseudo-, Fake-
und Als-ob-Partizipationen. Partizipatorische Praxen sind eher auf ihren Verlauf, auf einen Prozess
hin orientiert, als dass sie primär die Produktion von Objekten zum Ziel hätten. Oft handelt es
sich bei partizipatorischer Kunst der 1990er Jahre um Adaptionen oder naturalistische Mimikry
bestehender gesellschaftlicher Formate. Und es wird deutlich, dass man immer im Einzelfall
klären muss, wie die Form einer partizipatorischen Arbeit beschaffen ist, weil sich Künstler auch
im Segment partizipatorischen Arbeitens unterschiedlicher Strategien bedienen und verschiedene
Absichten verfolgen und damit unterschiedliche Formate praktizieren. In partizipatorischen Arbeiten
sind die Form der Beteiligung, die Intentionen der Künstler und die Reaktionsweisen der Rezi-
pienten konstitutive Faktoren inhaltlicher, methodischer und ästhetischer Aspekte.582 Deswegen gilt
es jetzt, nach den Formen der Beteiligungsangebote die Intentionen der Künstler zu untersuchen.

                       
580 Reski spielt damit auf die Arbeit 72 Bilder von Maria Eichhorn an, siehe FN 602.
581 Mit den „kulturellen Bonbons“, die der Rezipient heutzutage selbst auspacken dürfe, bezieht sich Reski auf Gonzalez-Torres‘ candy spills

[→ K-76, K-77], siehe Reski 1996, S. 42.
582 Kravagna 1998, S. 45.
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Partizipatorische Angebote
In diesem Kapitel geht es darum zu klären, welche Absichten Künstler damit verfolgen, ande-

re Personen an ihren künstlerischen Arbeiten zu beteiligen. Entsprechend der Spannbreite partizi-
patorischer Projekte zwischen Spiel und Politik sind auch die strategischen Anliegen und inhaltli-
chen Intentionen der Künstler partizipatorischer Projekte breit gefächert. Allen Künstlern jedoch, die
partizipatorische Angebote unterbreiten, ist gemein, dass sie in irgendeiner Art ihr Publikum zu
etwas aktivieren oder animieren wollen. Und sie verfolgen immer das Ziel, wie sich das auch je
spezifisch ausprägt und welche eigene inhaltliche Richtung sie diesem Statement geben, den
Kunstbegriff zu erweitern. Partizipatorische Projekte stellen immer eine Arbeit am Kunstbegriff dar.
Des weiteren ist die deutliche Orientierung am antizipierten Rezipienten oder auch an einer klarer
definierten Zielgruppe ein Charakteristikum partizipatorischer künstlerischer Praxis. Fast allen partizi-
patorischen Projekten gemein ist der Wunsch, ihren Wirkungsradius zu vergrößern583, d.h. auch
oder sogar vorrangig ein Publikum jenseits des typischen Kunstbetriebes anzusprechen.

Christian Kravagna stellte in seiner Studie „Arbeit an der Gemeinschaft“ (1998) bezüglich der
Intentionen der Künstler partizipatorischer Projekte vier grundlegende Tendenzen fest. Diese be-
zeichnet er als die spielerische, die didaktische, die pastorale und die soziologische.584 Weder
nennt er Beispiele aus der künstlerischen Praxis noch führt er die einzelnen Tendenzen näher
aus, aus der Lektüre seines Textes jedoch lassen sich die vier Richtungen annähernd rekon-
struieren. Mit spielerischer Tendenz beschreibt er die künstlerische Absicht, Rezipienten den Zu-
gang zu einem Werk, einer künstlerischen Arbeit zu erleichtern, indem ein Spiel angeboten und
Unterhaltung versprochen wird. Hier geht es um Rezipientenbeteiligung um der Beteiligung willen.
Kaprow und Köpcke z.B. können als Vertreter dieser Tendenz vorgestellt werden. Bei der von
Kravagna didaktisch genannten Tendenz geht es um Arbeiten, die Inhalte vermitteln oder zu
gesteigerter (Selbst-)Wahrnehmung und Reflexion anregen sollen. Im ersten Fall bezieht er sich
wahrscheinlich auf die zahlreichen Informations- und Diskursprojekte der neunziger Jahre wie
when tekkno turns to poetry oder geld beat synthetic. Im zweiten Fall geht es um bewusste
(Selbst-)Wahrnehmung und Reflexion und dass Künstler Instrumente dazu bereitstellen, hier wären
etwa als historische Positionen Rebecca Horn und Marina Abramovic zu nennen. Mit der Wen-
dung pastoral bezeichnet Kravagna das Interesse, durch und mit Kunst helfend, heilend und
gemeinschaftsstifend zu wirken, womit er sich auf Projekte der NGPA und der kommunitaristisch
motivierten Kunst im öffentlichen Raum bezieht. Mit soziologischer Tendenz bezeichnet er schließ-

                       
583 Vgl. hierzu auch Rollig 1998, S. 14.
584 Vgl. hierzu auch Kravagna 1998, S. 45.
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lich künstlerische Arbeiten, die im Stil einer soziologischen Studie bestimmte gesellschaftliche
Zusammenhänge und Strukturen untersuchen, wie z.B. Hans Haacke, Jochen Gerz und Clegg &
Guttmann dies praktizierten.

Mit den aufgezeigten vier Tendenzen wie auch mit seinem gesamten Text „Arbeit an der
Gemeinschaft“ perpetuiert Kravagna das dichotomische Denkmodell, das bereits im Zusammenhang
mit Stella Rolligs Texten als überholt und der aktuellen partizipatorischen Kunst unangemessen
kritisiert wurde.585 Im selben Jahr wie Rolligs Text publiziert, weist Kravagnas Aufsatz auch ideo-
logische Parallelitäten auf. So wie Rollig nur aktivistische partizipatorische Kunst lässt Kravagna
nur sozial oder politisch engagierte Partizipation als „Arbeit an der Gemeinschaft“ gelten. Die von
Rollig abwertend „Kunst-ins-Leben-Spektakel“ getauften Projekte aktionistischer Kunst verbannt Kra-
vagna gleich zum Auftakt seines Aufsatzes unter das Verdikt „Sozio-Chic“ und in eine Randnote.
Diese Zuordnung entbehrt einer näheren begrifflichen Bestimmung ebenso wie einer Argumentati-
onsgrundlage. So unterschiedliche Positionen wie die der Hohenbüchlers oder diejenige von Rirkrit
Tiravanija werden undifferenziert und polemisch mit nicht näher bestimmten „modischen Jungkura-
toren des Mainstream-Ausstellungsbetriebes“ vermengt und von der Analyse partizipatorischer Ver-
fahren ausgeschlossen. Trotz dieser Defizite und Ungenauigkeiten bei der Verwendung einiger
Begriffe586 handelt es sich bei Kravagnas Ausführungen um einen grundlegenden Text zum Phä-
nomen der Partizipation in der Kunst.

Die von Kravagna vorgestellten vier Tendenzen von Beteiligungsformen in der Kunst lassen
sich produktiv mit den bisherigen Analyseergebnissen der in der Kompilation versammelten partizi-
patorischen Projekte verschränken. Unter der Prämisse, dass Partizipation als Programm immer
den Anspruch hat, zu verändern, und sich darüber hinaus partizipatorische Formate nach Maß-
gabe ihres künstlerisch-gesellschaftlichen Anspruchs unterscheiden lassen, finden sich innerhalb des
Korpus partizipatorischer Projekte vier Wirkungsabsichten:

(1) Arbeiten mit politischem Anspruch versuchen, aufklärend, politisierend und dadurch revolu-
tionär gesellschaftsverändernd zu wirken.587 Diesem radikalen Ansatz entsprechend soll die
Kunst in Lebenspraxis aufgehen bzw. soll Kunst sich in Alltag integrieren. Künstler mit
politischem Anspruch bestehen auf der sozialen Relevanz (ihrer) künstlerischer Tätigkeit.
Als Beispiele lassen sich Martha Rosler, GROUP MATERIAL, Silke Wagner, Ralf Hohmann,
PARK FICTION und WOCHENKLAUSUR anführen.

                       
585 Vgl. hierzu das dichotomische Modell nach Rollig, S. 61-63 dieser Arbeit.
586 Wie Institutionskritik, siehe bei Kravagna 1998, S. 29, 46.
587 Vgl. hierzu auch Rollig 1998, S. 14.
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(2) Der emanzipatorische Anspruch richtet sich darauf, Kunst und Kunstbetrieb in einem re-
formatorischen Veränderungsprozess zu demokratisieren. Damit handelt es sich um einen
moderat gesellschaftspolitischen Ansatz, zu dem die Künstlerin Anke Haarmann schrieb,
die Wendung des Rezipientenverhaltens „vom Passiven ins Aktive, durch die affirmative
Bestätigung hindurch [sei] der ‚emanzipatorische Anspruch‘ in der partizipativen Praxis“.588

Beispielhaft für diese Wirkungsabsicht sind die Arbeiten von Sigrid Sigurdsson, Hans
Haacke und Andrea Knobloch.

(3) Inhalte zu vermitteln, wahrnehmungs- und bewusstseinsverändernd zu wirken und kritische
Potenziale der Rezipienten zu erschließen sind Ziele des didaktischen Anspruchs partizi-
patorischer Projekte. So sollen sie u.a. auch bildend und erzieherisch wirken, zum Bei-
spiel im Sinne einer Ermächtigung der Rezipienten in so genannten Give a Voice-
Partizipations-Projekten.589 Hier können Carsten Höller und Marina Abramovic als Beispiel
angeführt werden.

(4) Der Anspruch, zu unterhalten, wird von wenigen Künstlern offen kommuniziert, durchzieht
nichtsdestotrotz zahlreiche Arbeiten. Am vordergründigsten findet sich dieser Anspruch for-
muliert von Fluxus-Künstlern sowie von Rirkrit Tiravanija, Gerwald Rockenschaub oder
Franz West.

Ein Projekt kann durchaus mehrere Ansprüche vertreten, also z.B. auf unterhaltsame, spieleri-
sche Weise Inhalte vermitteln, für Wahrnehmungsfragen sensibilisieren oder politisieren. Und Kra-
vagna hat ganz richtig festgestellt, dass die Richtung, in die diese Veränderung gehen soll, mit
der jeweiligen „ideologischen Grundlage“ der Künstler zusammen hängt.590

Die Koppelung von Partizipation und Emanzipation591 in einem künstlerischen Projekt transpor-
tiert den Anspruch, gesellschaftlich oder gesellschaftspolitisch zu wirken. Damit ist gemeint, aufzu-
klären, zum selbständigen und kritischen Denken zu ermuntern sowie zu Teilnahme und Enga-
gement zu aktivieren statt eine Konsumhaltung zu stützen. Diese Haltung entstammt einem liberal

                       
588 Haarmann 2000, S. 7. Die Künstlerin Kristina Leko schreibt: „Partizipatorische künstlerische Projekte sind emanzipativ, wenn sie die

Richtigen erreichen und diese zur Teilhabe am kulturellen Leben motivieren.“ Leko, in: Steiner, Liebold 2005, S. 500.
589 Siehe Sturm 2001.
590 Kravagna 1998, S. 31.
591 ‚Emanzipation‘ meint hier die Befreiung von Individuen oder sozialen Gruppen aus rechtlicher, politisch-sozialer, geistiger oder psychischer

Abhängigkeit bei ihrer gleichzeitigen Erlangung von Mündigkeit und Selbstbestimmung. Erweitert wird sie begriffen als individuelle Fähigkeit
zu kritischer Urteilsbildung und relativ eigenverantwortlicher Lebensgestaltung gegenüber Staat und Gesellschaft. Den Rezipienten von seiner
traditionellen, passiven (reflektierenden, konsumierenden) Haltung zu einer aktiven, handelnden, gestaltenden Haltung zu führen wird als
Prozess der Befreiung, der Emanzipation des Publikums aus überkommenen Wahrnehmungs- und Verhaltensmodi verstanden.
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linken geistigen Klima, das der Kunst im weiteren Sinne aufklärerisches Potenzial zuschreibt und
sie als Teil gesellschaftlicher Zusammenhänge anerkennt. Insofern transportiert der Begriff eine
didaktische Intention. Partizipatorische Projekte sollen ‚gesellschaftlich wirken‘, zumindest in diejeni-
gen gesellschaftlichen Teilbereiche hinein, die Produzenten und Vermittler durch ihre Projekte
erreichen können.

Ein großer Teil partizipatorisch agierender Künstler besteht auf oder legitimiert sich sogar erst
über die soziale Relevanz künstlerischer Tätigkeit. Die Frage nach der Verantwortung der Kunst
und der Künstler gegenüber der Gesellschaft, wie Martha Rosler sie so prominent stellte592, ist
auch nach fast vierzig Jahren noch aktuell. Eines der frühesten Beispiele für eine auf ihrer
gesellschaftlichen Relevanz bestehende künstlerische oder kulturelle Praxis sind die Arbeiten von
Stephen Willats. Methodisch legte er seinen Schwerpunkt auf soziale Beziehungen, Kunst wurde
als Kommunikationsform und als sozial relevante Praxis entworfen und praktiziert. Willats rückte
das Publikum ins Zentrum des künstlerischen Prozesses und führte programmatisch aus: „Ich bin
der Meinung, dass das Publikum eines Kunstwerks ebenso wichtig ist wie der Künstler, und
dass die aktive Beteiligung von Menschen bei der Entstehung eines Kunstwerks ein wesentlicher
Teil der Interventionen in den sozialen Prozess der Kultur ist.“593 Für dieses Verständnis von
Partizipation sind vor allem zwei Punkte festzuhalten. Zum einen ist das Publikum (nun Mitpro-
duzent) bereits in die Entstehung des Kunstwerks eingebunden und nicht erst wie in anderen
Modellen etwa der Fluxus-Künstler in die Aktualisierung einer vorgegebenen Partitur. Und zum
zweiten ist von Interventionen in den sozialen Prozess die Rede, d.h. von einem Handlungsraum
jenseits des eigentlichen Kunstzusammenhangs. Den Projekten von Willats geht es weniger um
die abstrakte Idee von Partizipation als dass sie sich primär am konkreten Lebenszusammenhang
jener Menschen orientieren, die an ihnen beteiligt sind.594 Die Aufhebung der Trennung zwischen
Produzenten und Publikum wurde hier programmatisch angestrebt. Gleichzeitig stellte das Publikum
zugleich auch das Thema und den Inhalt der Arbeit dar.595 Ebenso wie Acconcis frühe Perfor-
mances kann man Willats Arbeiten der 1970er Jahre auch als emanzipatorische Überwindungsar-
beit bewerten. Es galt, den gängigen Kunstbegriff sowie gesellschaftliche (soziale, kulturelle und
politische) Barrieren zu überwinden.

Das lässt sich ebenso für Allen Kaprows Arbeiten festhalten. Er wollte nicht nur Kunst und
Kunstbetrieb demokratisieren, indem er Rezipienten seiner Settings und Performances in emanzi-

                       
592 Vgl. Rosler 1997, S. 33.
593 Willats 1996, S. 7. Siehe hierzu auch Kravagna 1998, S. 42.
594 Vgl. hierzu Willats 1996, S. 8.
595 Kravagna 1998, S. 43.
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patorischer Manier involvierte. Kaprow wollte in einer Art sanfter Revolution Kunst in Lebenspraxis
aufheben und praktizierte dies vor allem selbst. Er definierte ästhetische Erfahrung als Handlung
und als Teilhabe oder Teilnahme an einer Handlung. Die Art der Handlungen war dabei alltägli-
chen Routinen abgeschaut, die in kollektiver, meist spielerischer Praxis eine neue, ästhetische
Qualität verliehen bekamen. In letzter Konsequenz ging es um die Rückführung der neu bewer-
teten Handlungen in den Alltag, darum, “Doing life, consciously”, wie Kaprow das Ziel knapp
zusammenfasste.596

Diese Verbindung von Anspruch und strategischem bzw. methodischem Ansatz findet sich
noch Mitte der Neunziger in Arbeiten der Künstler Clegg & Guttmann. Besonders für ihre Arbeit
Offene Bibliothek (Hamburg) (1993) [→ K-93] proklamierten sie, sie schreibe die Anspruchs- ge-
schichte der historischen Avantgarden fort, indem sie Kunst in Lebenspraxis überführe.597 Christian
Kravagna diskutiert diese Behauptung und kommt zu dem Schluss, dass die Offene Bibliothek
Teilansprüche der historischen Avantgarde, wie sie bei Bürger gefasst sind, etwa die “Aufhebung
des Gegensatzes zwischen Produzenten und Rezipienten”598, die kollektive Rezeptionsform oder
die Vorstellung, dass “Kunst und Lebenspraxis eine Einheit bilden, wenn die Praxis ästhetisch ist
und die Kunst praktisch”599, durchaus einzulösen verspreche. Wie effektiv solche Praktiken in
Bezug auf die Demokratisierung der Institution Kunst sein können, bliebe allerdings fraglich.600

Selbst der von Suzanne Lacy für die NGPA proklamierte Anspruch „to heal the world and
make it better“ lässt sich dem politischen Anspruch auf gesellschaftliche Veränderung und dem
emanzipatorischen Anspruch auf Veränderungen innerhalb des Kunstbetriebes zuordnen. In seiner
Absolutheit ist er ebenso naiv-idealistisch wie anmaßend. Nicht einmal sozial und politisch enga-
gierte Kunstaktivisten wie Wolfgang Zinggl601 gehen so weit mit. Kunst kann keine Generallösun-
gen für gesellschaftliche Probleme versprechen oder gar leisten. Allerdings betont Zinggl die
soziale Verantwortung der Kunst, sie könne Aufmerksamkeit auf soziale Ungerechtigkeiten und
Defizite lenken602 und damit also politisch agieren. Und die Künstlerin Kristina Leko vertritt die
Meinung: „Die Beschäftigung mit sozialen Topoi ist der einzige Weg der Kunst, ihre Freiheit und

                       
596 Kravagna zitiert hier Allan Kaprow, siehe Kaprow in: Jeff Kelley (Hrsg.), Allan Kaprow. Essays on the Blurring of Art and Life, Berkeley,

London 1993, S. 195. Zitiert in Kravagna 1998, S. 32.
597 Clegg & Guttmann 1995, S. 35-43; Vgl. Kravagna 1998, S. 39.
598 Bürger 1981, S. 72.
599 Bürger 1981, S. 69.
600 Kravagna 1998, S. 40.
601 Wolfgang Zinggl ist einer der Köpfe der österreichischen Gruppe WOCHENKLAUSUR, die seit 1993 durch punktuelle politische und soziale

Interventionen konkret verändernd in gesellschaftliche Kontexte eingreift.  Zu WOCHENKLAUSUR siehe Zinggl 2000.
602 Zinggl 2000.
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Universalität zu erhalten. Möglicherweise lässt sich dadurch verhindern, dass Kunst zu einer
Unterhaltung privilegierter Gruppen wie Intellektueller oder Sammler wird. Mit meiner Kunst möchte
ich konkrete soziale Veränderungen herbeiführen, egal wie klein deren Maßstab sein wird. Das
meint allerdings nicht, dass Kunst Probleme, die von anderen Disziplinen in Angriff genommen
werden sollten, lösen könnte. Kunst kann nicht stellvertretend für Bildungssystem, Stadtplanung
oder andere soziale Disziplinen operieren. Gesellschaftliche Veränderungen finden nicht im Materi-
ellen statt, sondern es handelt sich um einen Wandel in Beziehungen und Wahrnehmungen.“603

Bezüglich didaktischer Ansprüche partizipatorischer Projekte lässt sich festhalten, dass zahlrei-
che Künstler wie Marina Abramovic, Rebecca Horn und Carsten Höller Objekte oder operative
Settings als Tools einsetzten, mit denen Rezipienten besondere körperliche Erfahrungen machen
konnten. Ein anschauliches Beispiel dafür, welcher Art soziale Erfahrungen sein können, die
partizipatorische Projekte offerieren, ist Susanne Boschs Restpfennigaktion (1998-2002) [→ K-162].
Diese Arbeit der Berliner Künstlerin könnte man auch als Testfeld zur Einübung von Teilnahme,
Mitverantwortung, Mündigkeit und Sprachfähigkeit bezeichnen. Bosch setzte ihr Partizipationsangebot
strategisch außerhalb des Kunstfeldes ein, um in einem breiten Rezipientenkreis ein Bewusstsein
für den öffentlichen Raum und die Gestaltung desselben zu wecken. Ebenso versuchte sie, die
Rezipienten ihrer Arbeit sowie Passanten für die Möglichkeiten einer Teilhabe an Kultur durch
das Mit-Gestalten eines öffentlich zugänglichen Kunstprojektes zu sensibilisieren. „Mit partizipatori-
scher Kunst bieten Künstler ein Handlungsfeld an, nicht nur sich selbst, sondern einer interes-
sierten Teilöffentlichkeit“, sagte Susanne Bosch dazu.604 Und man mag ergänzen, das Kunst ein
soziales Handlungsfeld darstellen kann, auf dem der reformatorische Ansatz einer Demokratisie-
rung der Kunst ebenso verhandelt wird wie der revolutionäre Ansatz einer Überführung von
Kunst in den Alltag und der didaktische Anspruch, Rezipienten zu sensibilisieren und durch
‚Ermächtigung‘ als homo sociologicus zu bilden.

Die Breite künstlerischer Wirkungsabsichten zwischen dem Anspruch zu unterhalten und dem
politischen Anspruch, gesellschaftsverändernd zu wirken, verweist erneut auf die beiden Pole Spiel
und Politik, zwischen denen sich das Feld partizipatorischer Praxen aufspannt. Dabei wird deut-
lich, dass partizipatorische Projekte mit spielerischer oder didaktischer Tendenz eher auf die indi-
viduelle Partizipation einzelner Rezipienten setzen, während partizipatorische Projekte mit politischem
oder emanzipatorischem Anspruch eher gesellschaftliche Gruppen und Strukturen adressieren.

                       
603 Leko, in: Steiner, Liebold 2005, S. 501.
604 Bosch Kat. 2004, S. 30.
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Das Individuum im Zentrum: Partizipation als (Selbst-)Erfahrung

Ein umfangreiches Segment partizipatorischer Kunst fokussiert den individuellen Rezipienten in
seinem je speziellen Erfahrungs- und Reflexionshorizont; hier spreche ich von individualistisch-
solitärer Partizipation. Innerhalb dieses Segmentes wird Kunst als (Selbst-)Erfahrungsraum angebo-
ten; prototypisch realisierten dies Bruce Naumanns Corridor-Arbeiten der siebziger Jahre605 (räumli-
che Erfahrung) und Marina Abramovics Dragon-Serie (1989) [→ K-62] sowie ihr Soul Operation
Room (1999) [→ K-176] (sensuelle, mitunter spirituelle Erfahrung). Um Rezipienten solche beson-
deren (Selbst-)Wahrnehmungen zu ermöglichen, stellen Künstler Werkzeuge zur Verfügung und
verlangen, dass Rezipienten diese Tools benutzen. Erst indem sie eine vorgegebene Struktur
inhaltlicher oder formaler Art benutzen, realisieren Rezipienten die Arbeit im intendierten Sinne
einer partizipativen Arbeit. Beispiele sind etwa Elin Wikströms und Anna Brags Returnity (1997)
[→ K-155], Andrea Zittels A–Z Escape Vehicles (1996) [→ K-130], Carsten Höllers Ausstellung
Glück (1996) [→ K-121] oder auch Christiane ten Hoevels Arbeit Speakers‘ Corner (1991) [→ K-
79]. Melitta Kliege beschrieb ten Hoevels Arbeit als „Vehikel zu einem Gespräch“606, also als ein
Vehikel für eine verbale Handlung. Die genannten Arbeiten zeichnen sich durch ihren instrument-
haften Charakter aus. Sie genügen sich nicht darin, selbstbezogenes Objekt zu sein, sondern
können und müssen benutzt werden. Handlungen werden angeregt, die nicht nur physische,
sondern gerade mentale Qualitäten haben. Eine künstlerische Kommunikationsstruktur ist in den
Arbeiten erkennbar, die nicht hierarchisch funktioniert, sondern die den Betrachter in das Kunst-
werk integriert, das erst in dessen realer Handlung besteht. So zielen die Arbeiten auf Dialog
und Analyse. Mit dem Ziel Bildung bzw. Erziehung wird Kunst als Werkzeug eingesetzt, um
dem Rezipienten eine besondere Erfahrung zu ermöglichen. Sei es ein Objekt oder ein operati-
ves Setting, gemein ist ihnen ihr instrumenteller Charakter.

Bereits Piero Manzonis Magischer Sockel (1961) [→ K-16] zeigte, dass weder der Sockel
noch der Mensch, der ihn betritt, das Kunstwerk ist. Vielmehr stellt der Sockel das Instrument
zur Bewusstmachung der künstlerischen Idee dar, und diese Idee ist die Kunst.607 Auch Susanne
Bosch setzte ihre Restpfennigaktion (1998-2002) [→ K-162] instrumentell ein. Durch die diversen
Partizipationsangebote sollten Prozesse „der Bewusstwerdung des eigenen geistigen Kapitals“608

                       
605 Vgl. hierzu z.B. Beatrice von Bismarck über Künstler als „Regisseur von Erfahrungsräumen“ Im Zusammenhang eines Textes über

Künstlerrollen und Künstlermythen, siehe Bismarck 2001, S. 61.
606 Kliege 1992, S. 28.
607 Vgl. hierzu auch Spahn 1999, S. 126f.
608 „Jede Bewusstwerdung hat ganz viel mit Lernen zu tun, und Kunst hat immer etwas mit Bewusstwerdung zu tun.“ Susanne Bosch in:

Bosch Kat. 2004, S. 23.
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ausgelöst werden. Franz Wests Paßstücke und seine Möbelskulpturen sind ebenso Instrumente
zu dem Zweck, abseitige und irritierende609 physische und psychische Erfahrungen zu machen.
Sie sind Angebote zu einem Dialog, der die Rezipienten, die ja mit diesen Objekten hantieren
sollen, physisch involviert.610 In der Betonung des Körpereinsatzes und der Performance entwik-
kelte der Künstler Aspekte des Wiener Aktionismus weiter, vermied allerdings mit seiner charakte-
ristischen Ironie dessen ernsten Pathos. Die künstlerische Idee der schwer lesbaren, rau und
unfertig scheinenden Paßstücke erfüllt sich erst in ihrer partizipativen Handhabung.611

Fallstudie Carsten Höller. 
Kunst als Spiel, das Museum als Vergnügungspark

Seit Beginn der neunziger Jahre polarisiert Carsten Höller das Publikum zahlreicher
nationaler und internationaler Ausstellungen.612 Während er in der ersten Hälfte der De-
kade durch polemische Arbeiten und Äußerungen zur Gentechnik, durch zynische Vor-
schläge, Kindermord als Mittel zur Lösung des Problems weltweiter Überbevölkerung
einzusetzen613, sowie durch sein breit propagiertes mechanistisches Weltbild provozier-
te614, ist es zur Jahrtausendwende seine vorgeblich unkritische Affirmation und Repro-
duktion von Spaßkultur, Konsumismus und Festivalisierung in Kunst und Kultur, mit der
er Kritiker gegen sich aufbringt. Holger Kube Ventura bezeichnet Höller als „Softeis-
Version des enfant terrible“.615 Auf gleichzeitig spielerisch-experimentelle und provozie-
rende Art befassen sich seine Aktionen, Videos und Installationen mit gesellschaftlichen,
kunstinstitutionellen und individualisierten Themen wie z.B. Kontrolle und Kontrollver-

                       
609 Ein subtiles Unbehagen stellt sich oft gegenüber den in der Nutzung uneindeutigen Möbelstücken durch deren Aufstellungsort und

Kontext (im Rahmen von Kunstausstellungen) sowie ihre Präsentationsart (auf Sockeln, Bodenplatten, z.T. auf eine Wand hin ausgerichtet)
ein. Der Rezipient wird bewusst in der Unsicherheit gelassen, ob er die Objekte benutzen darf – oder gar soll? – oder eben nicht.

610 Vgl. Badura-Triska 2000, S. 7.
611 Vgl. Badura-Triska 2000, S. 10.
612 Ein umfangreiches Verzeichnis seiner Ausstellungen 1993-2006 sowie bibliographische Hinweise finden sich auf www.artnet.de. Weiterführen-

de Informationen bieten die Netzpräsentationen seiner Galerien Esther Schipper (Berlin), Gagosian (London), Air de Paris (Paris), Casey Kaplan
(New York).

613 Siehe z.B. die Ausstellung Killing Children I and II, Galerie Lukas & Hoffmann, Berlin 1993. Hier präsentierte er eine Vielzahl von Objekten und
Vorrichtungen zum Quälen und Töten von Kindern, z.B. ein zur Bombe umgebautes Kinderfahrrad. Vgl. Einträge in Carsten Höller. ‚Registro’,
Mailand 2000, unter dem Stichpunkt „1993“. Vgl. auch Carsten Höller und Jenny Holzer, 9 Varianten, ein Kind zu töten, Video, 1992.

614 Holger Kube Ventura z.B. diskutiert Höllers Arbeiten der neunziger Jahre im Zusammenhang mit der Frage, ob als politisch wahrgenommene
Kunst aus ambivalenten und einander widersprechenden Rezeptionen resultiere, das Politische an dieser Kunst also mitunter lediglich ein Rezep-
tionseffekt sei. Konkret auf Höller bezogen beurteilt er dessen Arbeiten als „inhaltlich platt“, fragt aber auch, ob nicht „gerade die Plattheit seiner
Arbeiten eine ganz neue Form von kritischem Potenzial“ beinhalte. Kube Ventura 2002, S. 46-53, hier S. 51.

615 Kube Ventura 2002, S. 53.
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lust, Institutionskritik, Drogen oder Glück. Sein Fokus liegt auf der Untersuchung und In-
szenierung menschlichen Verhaltens, auf dem spielerischen Infragestellen von Logik und
auf manipulierten Bewusstseins- und Wahrnehmungszuständen. Strategisch geschickt
adressiert er Tabus, aufmerksamkeitswirksam inszeniert er den Tabubruch. Eines dieser
Tabus war Mitte der 1990er Jahre die Mischung aus Dienstleistung und experimentellen
Anordnungen, welche Rezipienten zu Probanden machten.

Carsten Höller fordert, Kunst solle den Rezipienten spezifische Erfahrungen ermögli-
chen, statt dass sie solche darstellt, also eine bildliche Aussage über eine Erfahrung ver-
mittelt.616 Diese Haltung führte dazu, dass er operative Settings schuf, die besondere Er-
fahrungen wie zum Beispiel Liebe, Glück oder Spiel ermöglichen oder herausfordern.
Höller geht der Frage nach, wie Wahrnehmung funktioniert und warum wir bestimmten
Verhaltensmustern folgen. Kunst ist für ihn dabei „metaphorisch-operative Grundla-
ge“617, auf der er sich frei und spielerisch bewegen kann. Seine Arbeiten sind häufig ein
Erlebnis-Parcours für den Rezipienten, erst die Benutzung erhebt die von ihm angebote-
nen Strukturen zur Kunst. Die meisten seiner Arbeiten folgen programmatisch einer Lo-
gik des Mitmachens und erinnern an Versuchsaufbauten, bei denen der Rezipient zum
Probanden wird.618 Höllers Arbeit P.E.A.-Loveroom (1993) [→ K-95] macht dieses An-
sinnen, Rezipienten physisch und psychisch zu involvieren, deutlich. Es handelte sich um
eine Rauminstallation, bei der zwei mit Gurten versehene Hängevorrichtungen an der
Decke angebracht waren. Rezipienten konnten sich die Gurte so umschnallen bzw. sich
in die Gurte hineinlegen, dass sie ohne Bodenkontakt im Raum schwebten. Dabei konn-
ten sie über zwei Sauerstoffmasken den körpereigenen Stoff Phenyletylamin (P.E.A.) in-
halieren und sich so in eine, wie Höller schrieb, "präkoitale Euphorie" versetzten. Es war
ihnen freigestellt, solchermaßen euphorisiert und frei schwebend Liebe zu machen oder
einfach den Zustand der Ekstase zu genießen.

Die emotionale Involvierung der Rezipienten ist oft Auslöser für die Auseinanderset-
zung mit Höllers Arbeiten. Zahlreiche seiner Arbeiten sprechen stark das Unterbewusst-
sein an, und durch den hohen Grad an (oftmals gerade auch körperlicher) Involvierung
der Rezipienten haben viele seiner Arbeiten einen starken Erlebnischarakter. Dieses Ka-

                       
616 Vgl. hierzu auch Vischer 1997, S. 30.
617 Vischer 1997, S. 30.
618 Vgl. hierzu Christoph Blase in: Riemschneider, Grosenick 1999, S. 234. Blase stellt diesbezüglich auch eine Verbindung zu Höllers Ausbildung als

promovierter Biologe mit dem Schwerpunkt Verhaltensforschung her.
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pitel zielt darauf ab, zu untersuchen, ob Carsten Höller Kunst und Kunstinstitutionen als
Spielplatz oder Erlebnis- und Freizeitpark begreift resp. sie in solche verwandelt, wie die
Ausstellung Sanatorium in den KunstWerken Berlin 1999 dies nahelegte619 und wie er ei-
ne Ausstellung im Massachussetts Museum of Contemporary Art 2006 explizit betitel-
te620. Wie wäre eine solche inhaltliche Umwidmung der Institution von ästhetischer Bil-
dung und Erziehung zum Spielplatz, von distanzierter Reflexion zum unmittelbaren Erle-
ben zu bewerten? Warum ist Höller die Partizipation der Rezipienten ein solches Anlie-
gen? Welche Ziele verfolgt er damit? Erreicht er diese? Welche Auswirkung hat die Be-
nutzung seiner operativen Settings auf den Rezipienten, die Institution und auf den
Kunstbegriff?

Versuchsanordnungen und produktives Staunen

Die von Höller ins Spiel gebrachte Beschreibung seiner künstlerischen Arbeit als „Ver-
suchsanordnungen für produktive Ratlosigkeit“621 wird verschränkt mit dem Begriff des
Staunens, der treffender als ‚Ratlosigkeit‘ den Effekt zahlreicher seiner Arbeiten auf die
Rezipienten beschreibt.622 Als exemplarisch für seine Arbeiten zwischen Experiment und
Staunen werden die Ausstellung Glück (1996), die Rutsche Valerio II (1998) und das wie
ein Vergnügungspark angelegte Installationsensemble Test Site (2006) diskutiert.

1996 bis 1997 realisierte Höller im Hamburger und im Kölnischen Kunstverein Einzel-
ausstellungen mit dem programmatischen Titel Glück [→ K-121]. Ausgangspunkt war
die von Höller aufgestellte These, dass Glück oder Glücksgefühle künstlich erzeugt wer-
den könnten, indem Probanden z.B. bestimmte Sexualstoffe oder Hormone verabreicht
werden oder bei ihnen durch bestimmte äußere Umstände die Ausschüttung von Adre-
nalin und Endorphinen provoziert wird. „Meine zentrale These ist eigentlich die, dass ich
glaube, nur wenn es möglich ist, die Funktionalität des Glücks zu verstehen, ist es auch
möglich, diese Funktionalität zu überwinden und wirklich glücklich zu sein."623 Die Aus-
stellung stellt den absurden Versuch dar, das wahre Glück zu finden, nämlich das Glück,

                       
619 Hierin u.a. die Arbeit Ballhaus (1998), vgl. Felix 2000, S. 81 (Abb.).
620 Amusement Park, Mass. MuCA 2006, vgl. dazu Mouffe 2006, S. 59.
621 In Zusammenhang mit seinem Kinderkarussell in der Hamburger Kunsthalle 2000 bemerkte Höller, seine Kunst habe es sich unter anderem zum

Ziel gesetzt, „einen Perspektivwechsel bezüglich der Gewissheit experimentell einzuleiten. Es [i.e. das Karussell] bietet dem Besucher bildhaft eine
Versuchsanordnung für produktive Ratlosigkeit an.“, Höller in: Barth, Wappler 2000, S. 54.

622 Vgl. hierzu auch Hantelmann 2006.
623 Carsten Höller im Gespräch mit Adolf Stock, in: Deutschland Radio, Berlin, 11.4.1996.
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das frei von Funktionen ist und damit Freiheit bedeutet. Dazu entwickelte Höller diverse
Gerätschaften und experimentelle Situationen, welche die Ausschüttung von Endorphin
und Serotonin bewirken sollen. Sie standen den Besuchern der Ausstellung als frei zu-
gängliche Wohlfühlangebote zur Verfügung.624

Die Gesamtinstallation Glück vereinte zahlreiche attraktive Partizipationsangebote,
wie eine Hütte zur Heliotherapie, einen Massagesessel, ein Drachenflugzeug, mit dem
man die Schwerelosigkeit genießen konnte, sowie ein speziell geformtes Aquarium, in
welches man trockenen Fußes eintauchen konnte, um die psychedelischen Effekte des
Farb- und Lichtspiels der umher schwimmenden Fische zu genießen (Happy-Kapsel).
Angenehme Materialien wie naturbelassenes Holz, duftendes Stroh, weiche Stoffe und
Polster sowie sanfte Beleuchtung beförderten die gewünschte entspannende und glück-
lichmachende Wirkung.625 Glück war ein Erfahrungs-Parcours „in Gestalt eines Spielplat-
zes für Erwachsene“626 und ein Versuchsaufbau zur experimentellen Erforschung
menschlichen Verhaltens im sozial und kulturell recht strikt codierten Feld Kunsthalle
bzw. Kunstmuseum.627 Sehr schnell und mit großem Vergnügen wurden die Besucher
hier zu Benutzern von Höllers operativen Settings.

1998 präsentierte Höller erstmalig eine Rutsche als Beitrag zu einer Kunstausstel-
lung.628  Anlässlich der 1. berlin biennale ließ er Valerio I und Valerio II in bzw. an den
KunstWerken Berlin installieren. Valerio II [→ K-168] ist dort immer noch fester Be-
standteil der Architektur. Bis 2006 baute Höller sechs Rutschen, einige der frühen tragen
den Titel Valerio.629 Das Ziel der Rutschen ist, den Rutschenden besondere Erfahrungen
zu ermöglichen. Das Objekt selbst, die Rutsche, ist Mittel zum Zweck, um besondere
Momente der Entäußerung, der Selbsterfahrung, der körperlichen und geistigen Ekstase
zu erleben.630 Wie in dem Gerätepark der Kölner Ausstellung zwei Jahre zuvor geht es

                       
624 Vgl. hierzu auch Kube Ventura 2002, S. 48f.
625 Vgl. hierzu auch Möntmann 2000, S. 148. Ob das nun aber gleich „Erfindungen, die zum Wohle der Menschheit [...] beitragen sollen“ sind,

wie die Autorin vorschlägt, ist zumindest diskutabel.
626 Tietenberg 1996, o.S.
627 Vgl. zu den tradierten Codes und Verhaltensregeln in Kunstinstitutionen und zu zeitgenössischen künstlerischen Umgangsformen mit diesen

Regeln z.B. Ullrich 2003, Ullrich 2007 (a), Umathum 2005 oder auch die Rules-Serie von Angela Bulloch.
628 Angeblich wurde sie zum Symbol der überwiegend als Spielplatz rezipierten Ausstellung, vgl. Wulffen 1998 (b).
629 Der Titel bezieht sich auf das vom Künstler so genannte Valerio-Phänomen, ein Beispiel für eine Massenhysterie. Höller führte dazu aus, „[...]

There is something about the sound of this name that makes you want to shout it loud. You feel a little better after you’ve done it, just like after
having traveled down a slide.“ Höller wie zitiert in: Hantelmann 2006, S. 22.

630 Vgl. Hantelmann 2006, S. 23, 29.
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Höller hier auch darum, Rezipienten zu Benutzern und zwar zu glücklichen Benutzern zu
machen. Er lockt die Besucher der Ausstellung in die „Gefilde kindlicher Spaßkultur“ um
sie mit dem Gefühl zu entlassen, „man müsse mal über seine eigene (gestresste, ver-
krampfte) Lebensführung nachdenken. Und siehe da, alle lächeln: kindlich, erheitert,
verlegen, verwirrt.. [...] Auf einem hohen Theoriegerüst hangelt sich dieser Konzept-
künstler hinunter ins Reich des Simplen.“631 Aus dem vordergründigen Spiel wird bei
Höllers Arbeiten eine experimentelle Selbst- und Fremderforschung.

Die Valerio-Rutschen in Berlin waren die ersten in einer losen Folge, deren bisherigen
Höhepunkt die Arbeit Test Site (2006) in der Turbinenhalle der Tate Modern, London,
darstellt. Vom 5. Stock bis zum Erdgeschoss der Turbinenhalle waren alle Etagen in die
Installation einbezogen. Fünf spiralförmig gedrehte Aluminiumröhren boten aufgrund
ihrer skulpturalen Qualität einen beeindruckenden visuellen Eindruck. Vor allem aber ver-
sprachen sie, neben dem funktionalen Aspekt der Fortbewegung, ein atemberaubendes
Erlebnis. Aus großer Höhe und mit vielen Kurven war der Effekt des Rutschens Kontroll-
verlust, Schwindel und Aufregung, insgesamt ein emotionales Durcheinander. Vergleich-
bar mit Valerio II, jedoch um ein Vielfaches größer dimensioniert, handelte es sich bei
Test Site erneut um einen künstlerischen Feldversuch. Höller wollte hier seine These
überprüfen, dass tägliches Rutschen, und damit einhergehend eine tägliche Dosis von
Erheiterung, Freude und Kontrollverlust, eine transformierende Wirkung auf das Verhal-
ten der Rutschenden habe.632

Der Akt des Rutschens macht die meisten Leute glücklich. Zuallererst ist er eine kör-
perlich und mentale Empfindung, die in der Regel positiv besetzte Kindheitserinnerungen
wachruft. Rutschen verursacht eine physische und vielleicht auch geistige Verunsiche-
rung. Vor allem aber ein Erstaunen, eine affirmative Identifikation.633 Für die Kunsthisto-
rikerin Dorothea von Hantelmann zählen Höllers Rutschen zu den lebendigsten und le-
bensbejahendsten Kunstwerken überhaupt. Höllers Anspruch „to make people feel joy
and happiness“ bewertet sie positiv als sehr ambitioniertes Unterfangen.634

Test Site ist eine Installation, die auf verschiedenen Feldern operiert. Neben dem
institutionskritischen Diskurs (Museum als Spielplatz oder Vergnügungspark) und zeitge-

                       
631 Ruthe 1999, S. 15.
632 Vgl. Morgan in: Höller Kat. 2006, S. 15.
633 Vgl. hierzu Hantelmann 2006, S. 20f.
634 Hantelmann 2006, S. 21.
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nössischen Diskussionen um eine Arbeit am Kunstbegriff (Kunst wird als rezeptiver und
performativer Vorgang behauptet) sowie dem modischen Schnittstellenbereich Kunst
und Wissenschaft (Verhaltens- und Wahrnehmungsexperimente) muss Test Site vor al-
lem im Diskurs Festivalisierung und Spektakel verortet werden.635 Der Kontext spielt da-
bei eine große Rolle, da auf einem Spielplatz, in einem Freizeitpark oder im Diskurs über
ökologische Architektur und Stadtplanung eine Rutsche natürlich auf jeweils unterschied-
liche historische, ideologische und auch pragmatische Schauplätze verweist. Im Museum,
so Roy Kozlovsky in seiner interessanten Studie über die Geschichte der Rutsche, werde
sie zu einem Gedankenexperiment. Dazu führt er weiter aus, „By subjecting our bodies
to an entirely other yet familiar sensorial regime, it redifines the relation between art and
sensation, technology and pleasure, movement and liberation.“636 In jedem Fall muss
man die Rutsche erfahren und erleben, um sie wirklich verstehen zu können.637 Das tat-
sächliche konkrete Mitmachen der Rezipienten ist unerlässlich für Test Site, weil es über-
haupt erst die künstlerische Arbeit konstituiert.

Glück (1996), Valerio II (1998) und Test Site (2006) bilden nur einen sehr kleinen
Ausschnitt von Höllers Arbeiten ab, dennoch transportieren sie deutlich seinen konzeptuellen An-
satz, nicht Erfahrungen zu schildern, sondern sie konkret zu ermöglichen.638 Seine Kunst
soll das "Potential für Vergnügen und Zweifel"639 schaffen. Der Künstler treibt den All-
gemeinplatz, dass erst der Betrachter eine Arbeit mache oder vollende640, durch Fokus-
sierung auf die Benutzbarkeit der von ihm gemachten Angebote auf die Spitze. Zudem
liegt (fast) allen seinen Arbeiten eine Idee oder eine zu überprüfende These zugrunde.
Das Begreifen einer künstlerischen Arbeit als "Ideenskizze", wie Höller sich ausdrückt,
macht diese zu einem Denkmodell641 und ebenso zu einem Vehikel, das Ideen transpor-
tiert, also mithin zu einem Ideenträger im Duchamp’schen Sinne.

Das, was Höllers Arbeiten zuvorderst auszeichnet, ist die Einbindung seines Publikums
in unterhaltende experimentelle Situationen, deren Kern Fragen nach der individuellen

                       
635 Vgl. Morgan zu Festivalisierung und Spektakel am Beispiel von Olafur Eliassons Weather Project (2004) für die Tate Modern, Morgan in: Höller

Kat. 2006, S. 11.
636 Kozlovsky 2006, S. 52.
637 Vgl. Vincente Todoli in Höller Kat. 2006, S. 10.
638 Vgl. hierzu auch Vischer 1997, S. 30.
639 Höller Kat. 1996, S. 35.
640 Vgl. Duchamps Diktum, erst die Betrachter machten die Bilder.
641 Vgl. zum Begriff des Modells bei Höller auch Lind 1999, S. 21.
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(Selbst-)Wahrnehmung bilden.642 Er zielt auf Erweiterung der Wahrnehmung und Verän-
derung des Bewusstseins. Höller erklärte, dass es ihm bei der Gestaltung seiner Experi-
mente darum geht herauszufinden, wie die Leute reagieren, wenn sie bestimmten Um-
ständen ausgesetzt werden, in denen sie sich z.B. mit Geräten auseinandersetzen müs-
sen, die das Bewusstsein verändern und die gewohnte Wahrnehmung in Frage stellen. Er
macht das Publikum zu Versuchskaninchen einer Reihe perzeptorischer und psychologi-
scher Experimente, die in der Regel darauf abzielen, eine als vertraut angenommene Si-
tuation aus ungewohnter und daher destabillisierender Perspektive zu erleben.643

Viele seiner Arbeiten transformieren dazu den Ausstellungsraum grundlegend und os-
zillieren bezüglich der Stimmung, die sie evozieren, zwischen Versuchslabor und Spiel-
platz.644 Die Verweise in die Welt der Unterhaltung, Kirmes, Funparks reichen bis hinein
in die Ästhetik der dargebotenen Gerätschaften und des Gesamtauftritts645, mitunter bis
in die Titel einzelner Arbeiten oder Ausstellungen.646 Höllers Objekte und Installationen
sind darauf angelegt, Auseinandersetzungen zu initiieren, die formal wie inhaltlich über
den Kunstbereich hinaus weisen und den Kunstbegriff erweitern. Mit seinen strategi-
schen Provokationen hat er sich erfolgreich in der öffentlichen Wahrnehmung platziert,
die Betonung sinnlicher und spielerischer Aspekte von Kunst sicherte ihm darüber hinaus
positiv besetzte Aufmerksamkeit. Während seine frühen Arbeiten Partizipation auf sym-
bolischer, modellhafter Ebene anboten oder die Möglichkeit dazu vorführten (seine Kin-
derfallen oder der P.E.A. Loveroom), agieren seine operativen Settings seit 1996 auf
konkreter Ebene tatsächlicher Benutzung. Das Publikum spielt in Höllers Installationen
die entscheidende Rolle. All seine Objekte und Installationen sind Werkzeuge, die erst
durch ihre Benutzung ihren Zweck erfüllen, Kunst als individuelle physische und psychi-
sche Erfahrung vorzustellen. Dieser Aspekt macht Höllers Kunst im Kern aus und ist ein
Grund für ihre Beliebtheit bei Kuratoren und dem breiten Publikum.

                       
642 Neben den aufgeführten Arbeiten gibt es einen Block modellhafter installativer Sozialexperimente, die er 1996 - 2000 zusammen mit Rosemarie

Trockel entwickelte, z.B. Mückenbus (1996), Haus für Schweine und Menschen (1997), Augapfel (2000) [→ K-140]. Vgl. dazu Dickhoff, König
2000, S. 7 oder auch Thomas 2002, S. 491.

643 Vgl. Mouffe 2006, S. 58.
644 Vgl. Lind 1999, S. 21.
645 Vgl. Lind 1999, S. 23.
646 Amusement Park, Massachussetts 2006.
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Inszenierte Erlebniswelten

Höller inszeniert Erfahrungsräume und umfassende Erlebniswelten.647 Seine Objekte
und Installationen sind nicht autonome künstlerische Setzungen648, die per se einen In-
halt oder eine Absicht transportieren, sondern sie sind Instrumente, die einen bestimmten
Effekt hervorrufen sollen. Vergleichbar mit Rebecca Horns Körper-Extensionen der spä-
ten sechziger [→ K-30, K-41] und Bruce Naumans Corridor-Arbeiten der frühen siebzi-
ger Jahre oder auch Marina Abramovics Dragon-Serie ab 1989 [→ K-62] sowie ihrem 1999er
Soul Operation Room [→ K-176] werden partizipatorische operative Arrangements instru-
mentell eingesetzt, um Rezipienten eine besondere körperliche wie geistige Erfahrung
und ein spezielles Erlebnis zu ermöglichen. Hinsichtlich ihres per-formativen Potenzials,
nämlich ihrer Fähigkeit, Wirklichkeit zu erschaffen und zu verändern, vergleicht die
Kunsthistorikerin Dorothea von Hantelmann Höllers Arbeiten auch mit Jeff Koons Puppy
vor dem Guggenheim Museum Bilbao und schließt: „The visitor’s experience is thereby
not just an important part of the artwork; it is the artwork and it is the meaning of the work.“649

Höllers Erlebniswelten haben unterhaltenden und experimentell-explorativen Cha-
rakter. Sie dienen dazu, Thesen zu klären, vor allem aber dazu, das Publikum zu Aktivität
und Selbsterforschung zu animieren.650 Offensichtlich gibt es spezifische Rezeptions- und
Reaktionsmuster, wie Menschen sich bei bestimmten Reizen verhalten. Höller setzt diese
gezielt ein, wie z.B. bei der naturalistischen Nachbildung eines Delphins (Alter Delphin,
1995). Mit Freuden überlassen sich Besucher diesen Reaktionsmustern, das Tier wird ge-
streichelt, in das Aquarium wird geschaut, auf der Rutsche wird gerutscht. Höllers Ar-
beiten spielen mit der Neugier der Ausstellungsbesucher, sie versprechen Unterhaltung
und Spaß. Beides sind Gründe dafür, dass seine Objekte so bereitwillig und freudig be-
nutzt werden.651

Höller provoziert Grenzsituationen der Wahrnehmung, indem er mittels Experimen-
tiergeräten, Geruchsstoffen, Musik und poetischen Raumgestaltungen veränderte Kör-
pergefühle und besondere Erfahrungen hervorruft. Das Besondere an solchen oftmals
doch alltäglichen Erfahrungen (riechen, fühlen, die Wärme des Lichtes spüren etc.) liegt

                       
647 Vgl. Blase in: Riemschneider, Grosenick 1999, S. 234; Morgan 2006, S. 36.
648 Vgl. hierzu auch Allen 2006, S. 44, 46.
649 Hantelmann 2006, S. 33. Kursivierung von der Autorin.
650 Vgl. Mouffe 2006, S. 61; Ermcora 1996, S. 10.
651 Vgl. hierzu auch Wulffen 1998, S. 63.
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darin, dass sie aus dem Bereich des Alltäglichen herausgelöst im Kunstkontext inszeniert
werden. Durch diese Kontextverschiebung, Danto nennt es eine ‚Verklärung des Ge-
wöhnlichen‘, erfahren sie eine Aufwertung, ihnen wird eine besondere Aufmerksamkeit
und Sensibilität entgegen gebracht. Das in seiner alltäglichen Normalität nicht mehr oder
kaum mehr Wahrgenommene wird auf die Ebene der bewussten und fokussierten
Wahrnehmung gehoben.

Von frühen Ausstellungen wie Du You (1994)652 bis zu aktuellen Projekten wie der
Ausstellung Amusement Park (2006)653 zeigt sich in Höllers Kunst ein durchgängiges
Charakteristikum, dass sie von traditioneller Kunst wie z.B. einem gemalten Bild unter-
scheidet. Seine Arbeiten sind vorrangig im Körper des Rezipienten erfahrbar. Das Ziel
seiner Kunst ist es, Rezipienten zum Erleben und Erfahren unterhaltender, befreiender,
Reflexionen auslösender Situationen anzuregen. Dazu sucht er Metaphern und Symbole,
die er in den Bereichen Spielplatz, Vergnügungspark und Labor findet.

Das Museum als Vergnügungspark, die Kunst als Spiel

Die Ausstellung Glück tritt dem Rezipienten als ein großer Spielplatz entgegen, die In-
stallation Test Site als ultimative Realisation des Museums als Entertainmentzone und
Vergnügungspark. Höllers Spiele Buch (1998) [→ K-169] behauptet implizit Kunst als
Verhaltensexperiment und als Spiel. Bei den genannten Arbeiten allerdings, wie auch bei
zahlreichen anderen, ist der Spielcharakter nurmehr das attraktiv und eingängig gestal-
tete Portal, durch das Rezipienten Eingang in die künstlerische Arbeit finden. Höller reizt
die Sinneswahrnehmung, um Reflexion auszulösen.654 Seine Arbeiten proklamieren die
Erweiterung des Kunstbegriffs sowie die Demokratisierung der Kunst und ihrer Institutio-
nen, was auf das Überbrücken der Kluft zwischen Kunst und Alltagskultur sowie Institu-
tionskritik655 abzielt. Glück spielt ein unterhaltsames Spiel mit den Konventionen der

                       
652 In der Galerie Schipper & Krome, Köln, zeigte Höller fünfzehn Arbeiten, die verschiedene Sinneshalluzinationen auslösten, u.a. die Umkehrbrille

(199/2001), mit der man alles verkehrt herum sah, oder die Installation Der Pinocchio Effekt (1994), ein Ensemble aus Tisch, Stuhl und Muskel-
vibrator, der den Trizeps des Probanten stimulierte, was an der Nasenspitze ein kribbelndes Gefühl hervorrief, als wachse diese. Vgl. hierzu auch
Allen 2006, S. 44, 46. Die Umkehrbrille stellt eine Hommage an die Sehexperimente des amerikanischen Psychologen George Stratton aus dem
Jahr 1897 dar.

653 Im Massachusetts Museum of Contemporary Art, North Adams, USA. Mit verschiedenen Fahrgeräten wie z.B. Twister, Musik und bunt
blinkenden Lichtinstallationen, wie man sie von Kirmes-Veranstaltungen und Vergnügungsparks kennt.

654 Vgl. hierzu auch Allen 2006, S. 44, 46.
655 „Against the museum as a machine for control and rationalisation, they [i.e. Höllers Rutschen] propose ecstasy and euphoria. Against the self-

reflected and self-controlled visitor, they produce or provoke a visitor, who is ready to lose his mind and to be transformed.“ Hantelmann 2006,
S. 34f.
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Kunst. Statt Anschauungsobjekten zur Erbauung und Bildung des rein visuell rezipieren-
den und in kontemplativer Versenkung reflektierenden Betrachters bietet Höller seinem
Publikum einen Erlebnisparcours, der sämtliche tradierten Wahrnehmungs- und Verhal-
tenscodes suspendiert. Die Rutschen von Test Site verweisen auf ihre praktische Funktion
eines Fortbewegungsmittels, welches den zusätzlichen Effekt eines besonderen, außer-
gewöhnlichen körperlichen Erlebnisses bietet. Gleichzeitig werden sie als Modell zukünf-
tiger urbaner Planungen kommuniziert. In dem Test Site begleitenden Katalog etwa fin-
den sich extra in Auftrag gegebene konkrete architektonische und urbanistische Mach-
barkeitsstudien.656

Immer wieder wurde Höllers Kunst mit dem Etikett der Effekthascherei und des blo-
ßen Spektakels belegt.657 Er versuche, eine Spaß- und Eventkultur im Kunstsektor zu eta-
blieren, die völlig inhaltslos allein auf den Ausverkauf der Kunst abziele. Dieser Vorwurf
ist eng mit der einfachen Lesbarkeit, mit der Direktheit und der Benutzbarkeit seiner Ar-
beiten verknüpft. Höller gibt potenziell jedem Betrachter die Möglichkeit, seine Kunst
durch Teilhabe zu erfahren; das ist eine große Stärke seiner Arbeiten. Gleichzeitig liefert
genau dieser Erlebnischarakter das Potenzial für zahlreiche Missverständnisse. Eines lau-
tet, dass dadurch, dass Höller Ekstase und Sinnlichkeit in das Museum bringt, er diesen
Ort als Platz für Spektakel affirmiert.658 Nicht alles jedoch, was Spaß macht, ist notwen-
digerweise ein Spektakel, zumindest nicht in dem Sinn, wie Debord den Begriff verstand
und prägte.659 Für den Kapitalismuskritiker Debord war ein Spektakel eine spezifische
entfremdete, vergegenständlichte und seelenlose Erfahrung. Im Spektakel sah er
menschliche Beziehungen durch Bilder ersetzt in dem Sinne, dass das unmittelbare Erle-
ben zugunsten einer reinen Repräsentation in den Hintergrund tritt.

Höllers Kunst ist Entertainment — aber eben auch Kommentar, sozialer Katalysator
und Kommunikationsauslöser. Als solche dringt sie auch in gesellschaftliche Bereiche vor,
die politische Diskussionen und Wertentscheidungen herausfordern. Vor allem aber
richtet sie sich an den einzelnen Rezipienten in seiner individuellen Wahrnehmung, Parti-
zipationsbereitschaft und Experimentierfreude. Sie verschließen sich kollektiver Erfah-
rung. So sind z.B. seine Umkehrbrille oder Der Wald (2002) überhaupt nur einzeln zu

                       
656 Vgl. Morgan in: Höller Kat. 2006, S. 13, 15.
657 Vgl. z.B. Kube Ventura 2002, S. 46-53, 69, 214f.
658 Dorothea von Hantelmann stellte diese naheliegende Frage, siehe Hantelmann 2006, S. 33.
659 Siehe Debord 1967 und S. 83 der vorliegenden Arbeit. Vgl. zu Debord und Spektakel auch Amelunxen 2002, S. 133; Butin 2002 (a); Mönt-

mann 2002, S. 103f.; Römer 2002, S. 292.
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benutzen, andere Arbeiten wie z.B. Lichtwand (2003) entziehen sie sich vollständig der
Dokumentation durch Fotografie. Fotografie stellt in jedem Fall einen unzulänglichen Er-
satz für das persönliche, individuelle Erlebnis und die körperliche Erfahrung dar. Vermit-
tels seiner Resistenz gegenüber einem kollektiv betrachteten Bild660 und über individuali-
sierende Erfahrungstools wirkt Höller dem Spektakel entgegen. Jedes Werk eröffnet ei-
nen individuellen Dialog, den die universelle Sichtbarkeit des Spektakels verhindern wür-
de. Jene, die Höllers Arbeiten ausprobieren, vergleichen oder hinterfragen ihre Wahr-
nehmungen und nicht ihre Interpretationen. Höller zielt in erster Linie auf die Sinnes-
wahrnehmungen seiner Rezipienten und nicht vorrangig auf deren analytische Fähigkei-
ten.661 Trotz ihres operativen Charakters funktionieren viele seiner Arbeiten auch als mo-
dellhafte, leichtfüßige und gleichzeitig hintersinnige Bilder.

Der Kuratorin Jessica Morgan (Tate Modern, London) ist aufgefallen, dass die Hete-
rogenität von Höllers Arbeiten sein Publikum verwirrt und sehr unterschiedliche Reaktio-
nen von Kritikern und Kuratoren hervor ruft. Se schreibt, "Höller wurde verschiedentlich
als Verbreiter von Mythen geschildert, die sein Werk erzeuge und die darauf von den
einzelnen Mitwirkenden unter die Leute gebracht würden (Germano Celant); aber auch
als Künstler, der uns befähige, uns einen anderen Seinszustand vorzustellen (Maria Lind);
als jemand, der allein davon besessen sei, die Beschaffenheit der menschlichen Emotio-
nen zu analysieren (Laura Hoptman); oder als Verfechter der radikalen Ungewissheit
(Daniel Birnbaum).“ Jessica Morgan hingegen ist der Überzeugung, es sei Höllers Ziel,
mit seiner Arbeit „ein Gefühl umfassenden Zweifels zu erzeugen.“662 Dorothea von
Hantelmann verwirft diese von Höller selbst in Umlauf gebrachte663 These vom produkti-
ven Zweifel. Sie sieht den Kern von Höllers Arbeit vielmehr darin, dass er Kunstbegriff
und Kunstbetrieb zu Institutionen individueller Selbstwahrnehmung und Persönlichkeits-
bildung re-transformiere.664

Für mich hingegen ist das Hervorstechende an Höllers Arbeiten, dass er in ihnen pro-
grammatisch als trivial, populärkulturell, alltäglich und banal konnotierte Bilder und
Kontexte mit hochkulturell und künstlerisch konnotierten Kontexten verknüpft. Damit

                       
660 Vgl. Allen 2006, S. 50.
661 Allen 2006, S. 51.
662 Morgan 2006, S. 37.
663 Vgl. Höller in: Höller Kat. 1996, S. 35.
664 Hantelmann 2006, S. 34f.
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führt er diese Trennung ad absurdum und hebt sie in seiner Kunst auf. Liest man Höllers
Bilder und Metaphern wie die Rutschen oder den Vergnügungspark als Wieder-Einfüh-
rung von Lebensformen und popkulturellen Manifestationen, wie sie lange Zeit von der
Kunst abgespalten waren, in den Bereich der Kunst oder sogar als Kunst, dann lässt sich
Höllers Kunst produktiv mit der von Richard Shusterman entwickelten Pragmatistischen
Ästhetik verschalten.665 Diese wendet sich vehement gegen das alte Dogma von der
künstlerischen Autonomie, die strikt zwischen Kunst und dem so genannten wirklichen
Leben trennt. An dessen Stelle setzt die Pragmatistische Ästhetik das Ziel „Mensch und
Natur“ und „eine bessere Welt [zu] schaffen“.666 Höllers Arbeiten sind funktional und sie
sind utilitaristisch. Man kann nicht wirklich sagen, dass sie sich an konkreten sozialen
Zielen ausrichten, dafür sind sie zu sehr auf den individuellen Rezipienten und dessen
Wahrnehmungsapparat zugeschnitten, aber sie sind insofern sozial, als dass sie Leben
und Kunst, das Hochkulturelle und den Alltag, Gedanken suspendierenden Spaß und
(Selbst-)Reflexion aufs engste miteinander verbinden.

Gerade bei einem Künstler wie Carsten Höller allerdings, der so viele Diskurse streift
und Themen anreißt ohne sich auf ein Anliegen festzulegen, macht es wenig Sinn, eine
Lesart seiner Arbeiten fixieren zu wollen. Seine Objekte und Installationen oszillieren zwi-
schen Affirmation und Kritik, pseudo-wissenschaftlichem Ernst und kindlich-naiver Spiel-
freude, strategischem Kalkül und Delegation von Kontrolle an die Rezipienten und den
Zufall. Unter der Perspektive dieser Studie allerdings erscheint Höller als hervorragender
und prototypischer Vertreter einer bestimmten Tendenz innerhalb des Feldes partizipato-
rischer Praxen. Nämlich der Praxis, somatische Partizipation im Sinne einer individuali-
sierten körperlich-sinnlichen Erfahrung anzubieten.

Fortsetzung partizipatorische Angebote: Kommunitarismus und Soziale Skulptur

Der Kommunitarismus entwickelte sich ab Beginn der 1980er Jahre in den USA im Zuge
einer Auseinandersetzung mit dem Liberalismus. Ausgangspunkt war die Kritik an einem atomisti-
schen und individualistischen Bild des Menschen, das der liberalistischen Theorie (namentlich der
von John Rawls) zugrunde liege. Demgegenüber betonen kommunitarische Denker die grundle-
gende Bedeutung sozialer Gemeinschaften für die Konstitution von Personen, für die Herausbil-

                       
665 Shusterman 1994, Shusterman 1997, besonders Shusterman 1997 (a).
666 Shustermann 1997 (a), S. 42, 38.
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dung und die Verbindlichkeit normativer Orientierungen und damit insgesamt für die Frage nach
den moralischen Grundlagen moderner Gesellschaften. Im Kommunitarismus treffen sich sozialon-
tologische, moralphilosophische und politische Konzepte. Als Hauptvertreter gelten Michael Sandel,
Charles Taylor, Alasdair MacIntyre und Michael Walzer.

Wiewohl in den USA entstanden, ist die kommunitarische Kritik am Liberalismus zugleich ein
europäisches Phänomen, das sich seit Beginn der neunziger Jahre in Diskussionen um Bürge-
rengagement und direktere Bürgerbeteiligung inner- und außerhalb des Parteiensystems, in der
Kritik an zentralisierten Bürokratien und in zunehmenden Regionalbewegungen und NGOs nieder-
schlug und über solche Diskurse eine breite Öffentlichkeit erreichte.

Walter Reese-Schäfers Buch Was ist Kommunitarismus? (1994) bündelt Grundbegriffe der De-
batte und Diskussionen ihres sozialen und politischen Zusammenhangs zu einem grundlegenden
Kompendium.667 Im Kontext der vorliegenden Studie über Beteiligungsformen in der Kunst sind
vor allem seine Ausführungen zu Gemeinschaft und Gesellschaft interessant.668 Er hält fest, dass
der Kommunitarismus eine Kritik am Atomismus669 leiste und plädiert für Integration, Bürgersinn
und Partizipation.

Beim Kommunitarismus handelt es sich nicht um eine Schule (wie die psychoanalytische
Schule oder die Frankfurter Schule), sondern um die Übereinstimmung einer Reihe von Libera-
lismuskritikern unterschiedlicher theoretischer und regionaler Herkunft. Sie finden auch deshalb
gemeinsam breites Gehör, weil sich nach Jahren forcierten Individualimus‘ die „Sehnsucht nach
mehr Gemeinschaft [...] weithin ausgeprägt hat.“670 Das kommunitarische Projekt ist der Versuch
einer Wiederbelebung von Gemeinschaftsdenken unter den Bedingungen unserer postmodernen
Informations- und Dienstleistungsgesellschaft.

Die in den neunziger Jahren in Deutschland geführten Diskussionen um Zivilgesellschaft oder
Bürgergesellschaft (Ralf Dahrendorf 1992671), um Modelle der Bürgerarbeit (Ulrich Beck 1997672),

                       
667 Reese-Schäfer 1994. Zur Vertiefung siehe auch Axel Honneth (Hrsg.), Kommunitarismus. Eine Debatte über die moralischen Grundlagen

moderner Gesellschaften, Frankfurt/Main 1994.
668 Unter Gemeinschaft versteht Reese-Schäfer Sozialformen wie Familie, Nachbarschaft und Freundschaft, die soziologisch an Haushalt, Dorf

oder Stadt gebunden sind und auf gemeinsamen, verbindenden Haltungen, Werten und Sympathien beruhen. Der Begriff Gesellschaft
hingegen bezeichnet einen Kreis von Menschen, die zwar mehr oder weniger friedlich nebeneinander leben, aber doch wesentlich ge-
trennt sind. In seiner Definition folgt Reese-Schäfer Ferdinand Tönnies, siehe Tönnies in: Reese-Schäfer 1994, S. 161f.

669 Unter Atomismus versteht man die allgemein akzeptierte Vereinzelung des Individuums, seine Lösung aus übergeordneten sozialen
Verbänden und Abgrenzung gegenüber anderen, siehe Reese-Schäfer, „Kritik des atomistischen Individuums: Charles Taylor“, in: Reese-
Schäfer 1994, S. 29-54.

670 Reese-Schäfer 1994, S. 45.
671 Vgl. hierzu auch Reese-Schäfer, „Die Civil Society“, in: Reese-Schäfer 1994, S. 42-45.
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sowie über individuelle Verantwortung gegenüber dem Gemeinwesen sind Ausprägungen kommu-
nitarischer sozialer, philosophischer und politischer Überlegungen. In der Kunst schlug sich kom-
munitarische Kritik (an Neoliberalismus, Individualisierung und der Auflösung gemeinschaftskonstituie-
render Werte) in kollektiven Arbeitsformen, in als identitätsstiftend und gemeinschaftsstabilisierend
intendierten Projekten (vorrangig im öffentlichen Raum) sowie in zahlreichen künstlerischen Arbeiten
zu Themen wie Gentrifikation, Dienstleistungsgesellschaft und besonders dem zu Beginn des
Jahrtausends viel diskutierten Prekariat nieder. Vor diesem Hintergrund kann die Konjunktur des
Sozialen in den Künsten der Neunziger sowie ihre kritische Thematisierung des Öffentlichen
(NGPA, Kunst des Öffentlichen) als Reaktion auf soziale und politische Entwicklungen gelesen
werden, die als Zersplitterung von Gesellschaft und Gemeinschaft wahrgenommen wurden.

Ulf Wuggenig interpretiert die gemeinschaftsorientierte öffentliche Kunst seit den 1980ern als
„ästhetische Ausläufer [...] kommunitaristischer Strömungen.“673 Die Idee der Gemeinschaft fände
allerdings auch im Ästhetischen Kommunitarismus sehr unterschiedliche Ausprägungen zwischen
integrationistischen Richtungen und partizipatorischen Ansätzen, die sich gerade nicht an einer
romantisierenden Gemeinschaftsideologie orientierten.674

Ästhetischer Kommunitarismus engagiert sich mit den Mitteln der Kunst in sozialen und politi-
schen Bereichen. Kunst wird dabei als ein Möglichkeitsfeld begriffen, innerhalb dessen soziale
und politische Belange sowie kommunitarische Konzepte verhandelt werden. Historische Formen
solcher in Kunst übersetzter Modelle kultureller und politischer Teilhabe sind etwa die ART
WORKERS COALITION675 oder GROUP MATERIAL. Gemeinschaftsbildende oder integrative Maßnahmen
jüngeren Datums sind z.B. Sigrid Langes Licht- und Luftbad Pulheim (2000) [→ K-197] und
Seraphina Lenz‘ Platz nehmen... (2003) [→ K-237]. Unter den Bezeichnungen Soziale Skulptur
oder Soziale Plastik vereinen zahlreiche Arbeiten kommunitarische Anliegen und Kunst. Beispiele
hierfür sind das Pilotprojekt Gropiusstadt, bei dem u.a. ein Gemeinschaftsgefühl hergestellt wird,
die Arbeit von Christine und Irene Hohenbüchler, die Randgruppen in soziale Gefüge integrieren,
und PARK FICTION als künstlerisch-politische Befriedung eines sozialen Brennpunktes. Darüber
hinaus adressieren z.B. Arbeiten von Silke Wagner und Pia Lanzinger Fragen der kulturellen und
gesellschaftlichen Verfasstheit; ihre künstlerischen Beteiligungsangebote stellen bereits klassisch zu
nennende Beispiele für kommunitaristische sozietäre Partizipation dar.

                                                               
672 Ulrich Beck, „Die Seele der Demokratie“, in: Die Zeit, Nr. 49, 28.11.1997, S. 7-8.
673 Wuggenig 1997, S. 88.
674 Vgl. hierzu besonders Benhabib 195, S. 86ff.
675 Vgl. Wege 2002, S. 237.
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Fallstudie Andrea Knobloch. Maßnahmen statt Werke?

Gesellschaftliche und gesellschaftspolitische Themen sowie die Frage nach dem Ver-
hältnis von Kunst/Künstler und Gesellschaft bilden das Zentrum von Andrea Knoblochs
unterschiedlichen Arbeitskomplexen. Zu Beginn ihrer künstlerischen Laufbahn676 unter-
suchte sie mit Objekten und Installationen, wie sich gesellschaftliche Verhältnisse in Ar-
chitektur manifestieren677 und wie sie sich in der Gestaltung öffentlichen Raumes und
dem Umgang damit spiegeln678. Anfang der 2000er Jahre begann sie, Projekte zu ent-
wickeln, in denen sich Rezipienten nicht in der Rolle des zuschauenden Publikums wieder
finden, sondern die für Interessierte die Rolle von Projektpartnern, durch die sich eine
Arbeit erst realisiert, vorsehen. Dabei wurden ihre Arbeiten mehr oder weniger immateri-
ell bzw. Knobloch setzte vermeintlich künstlerische Objekte nurmehr als Werkzeuge für
kommunikative und soziale Prozesse ein. Ob ihre Arbeiten damit einen im Bereich aktu-
ellen Kunstschaffens zu beobachtenden679 Prozess weg vom Werk und hin zu Maßnah-
men beschreiben, soll in diesem Kapitel untersucht werden.

Ein weiteres Charakteristikum ihres Arbeitens ist im Zusammenhang dieser Studie in-
teressant, nämlich dass sie immer wieder in verschiedene Rollen schlüpft. Andrea Kno-
bloch arbeitet als Künstlerin, als Autorin, als Redakteurin und Herausgeberin der Zeit-
schrift infection manifesto. Zeitschrift für Kunst und Öffentlichkeit (seit 1998), als Ku-
ratorin (New York Security Mini-Storage Project, mobiles Ausstellungsprojekt seit 1997,
u.a. Kunstverein für die Rheinlande und Westfalen, Düsseldorf 1998) sowie als Entwick-
lerin und Koordinatorin des Projektes www.stadtraum.org (2002-2006, mit Markus Am-
bach). Die Künstlerin verschränkt die Arbeit auf verschiedenen Feldern zu einem künstle-
risch-sozialen Engagement, das vielleicht als Ästhetischer Kommunitarismus beschrieben
werden kann. Anhand dreier exemplarischer Arbeiten, www.rundkino-dresden.de (2003)
[→ K-235], Blume2004 (2004) [→ K-245] und Tolerant in München (2006), werden die
oben skizzierten Aspekte diskutiert.

                         
676 Ein Verzeichnis ausgewählter Ausstellungen und Projekte findet sich z.B. in Riechert, Birne 2003, S. 90f.; Jonas, Schumacher 2006 (b), S. 55.
677 z.B. die Arbeiten Worringer Hof, Galerie Mai 36, Zürich 1996, Bonner Kunstverein, Bonn 1997; rooftop garden, Kunstraum Mitte, Berlin 1998.
678 Z.B. die Arbeit Freundschaftspreise, Neues Museum Weimar 2001; 1998 gab sie die erste Nummer ihrer Zeitschrift infection manifesto. Zeit-

schrift für Kunst und Öffentlichkeit heraus, bis 2006 folgten 5 weitere Nummern.
679 ... und von Karlheinz Schmid im ersten Kapitel seines Buches Vom Produkt zum Prozess. Kunstbetrieb im Umbruch leidlich beschriebenen, siehe

Schmid K. 1999, S. 7-32.
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2.500 orange Luftballons am Himmel über Dresden und in der Prager Straße, an
Fahrrädern und in Kinderhänden, das ist das Bild, was sich von Andrea Knoblochs Projekt
www.rundkino-dresden.de einprägte. Als Event öffentlichkeitswirksam inszeniert, dien-
ten das Gesamtbild wie auch jeder einzelne Luftballon als kommunikatorisches Vehikel,
um die Internetadresse www.rundkino-dresden.de, hinter der sich Knoblochs eigentliche
Arbeit verbarg, möglichst breit zu transportieren.

Im Kontext eines Ausstellungsprojektes, das am Beispiel von Dresdens Prager Straße
nach Inseln der Moderne in aktuellen urbanistischen Zusammenhängen fragte680, be-
stand Knoblochs künstlerischer Beitrag in der Initiierung, Koordination und Kommunika-
tion einer öffentlich geführten Diskussion um Dresdner Stadtlandschaften. Konkret ging
es um historisierende Wiederaufbauprojekte für Dresdens historischen Neumarkt (die
wieder aufgebaute Frauenkirche war zu dem Zeitpunkt fast fertiggestellt), vor allem aber
um das historische Rundkino am Ende der Prager Straße. Durch gravierende Umbauten
der Prager Straße während der neunziger Jahre seiner Sichtbarkeit und durch den Neu-
bau eines Cineplex in unmittelbarer Nachbarschaft seiner Funktion beraubt, war der ei-
ner Filmdose nachempfundene Bau aus den 1960er Jahren zudem durch die allgemeine
Geringschätzung der architektonischen (DDR-)Nachkriegsmoderne akut vom Abriss be-
droht. Das Ziel der von Knobloch ins Leben gerufenen Initiative rundkino-dresden war,
das Rundkino in seiner architektonischen Substanz und in seiner Funktion als öffentlich
zugänglicher Ort sozialen und kulturellen Austauschs zu erhalten.

Auf der von ihr eingerichteten Internetseite stellte Knobloch das Bauprojekt Prager
Straße in Planung, Realisierung und konkreter Nutzung seit den sechziger Jahren vor.
Hier gab es auch eine Fotogalerie, in die Besucher der Site eigene Bilder von der Prager
Straße einstellen konnten, einen architekturhistorischen Text über das Rundkino, Beiträge
zu Bauprojekten rund um den historischen Neumarkt und die Investoreninitiative Histori-
scher Neumarkt Dresden e.V. Die diversen Texte und Bilder mündeten in den Aufruf,
den einseitig an Konsum- und damit Gewinnmaximierung orientierten Interessen von In-
vestoren in einem gemeinschaftlichen Engagement eine historisch, sozial und kulturell le-
gitimierte Alternative entgegenzuhalten. Dies meinte konkret, ein Nutzungskonzept für
das Rundkino zu erarbeiten um dessen Abbruch zu verhindern.

                       
680 Vgl. dazu die Kuratoren Silke Riechert und Torsten Birne, in: Riechert, Birne 2003, S. 6f.
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Mit dieser Arbeit problematisierte Knobloch den Umgang der Dresdner mit ihrer Kul-
tur- und Sozialgeschichte am Beispiel der Prager Straße und ihres Rundkinos. Sie ging
weit über das reine Aufzeigen der Zusammenhänge und Wechselwirkungen von Archi-
tektur und Stadtplanung auf der einen und sozialen und politischen Entwicklungen681 auf
der anderen hinaus. Programmatisch partizipatorisch bot sie Interessierten einen Rahmen
für Kritik und Engagement, ihr Ziel war es dabei, die Öffentlichkeit für den Erhalt des
Rundkinos zu mobilisieren. Knoblochs rundkino-dresden war vor allem eine diskursive, in
Maßen agitatorische und bis auf besagte 2.500 Luftballons in Gänze immaterielle Arbeit.
Konzeptuell wie formal weist sie eine große Nähe zu Lorraine Leesons Cultural Cam-
paigning auf. Bezüglich ihres Inhaltes (Debatte um Urbanismus und Stadtentwicklung)
und ihrer Form (Luftballons, Internetsite, Bürgerinitiative) findet Knoblochs am Gemein-
wesen orientierte engagierte Kunst einen zeitgenössischen Ausdruck.

Blume 2004 (2004) [→ K-245] war eine „Mitmachaktion“682 noch direkterer Art.
2003 wurde Andrea Knobloch angefragt, für die seit 1998 bestehende Reihe Stadtbild.
Intervention. Projekte für Pulheim eine Arbeit zu realisieren. Einmal jährlich lädt die Kul-
turabteilung der ca. 50.000 Einwohner umfassenden Stadt bei Köln einen Künstler ein,
eine Intervention für den oder in den öffentlichen Raum zu entwickeln. Wie Künstlern
vor ihr fiel auch Knobloch die disparate Erscheinung der Stadt ins Auge. Zusätzlich zu der
sehr heterogenen Architektur manifestierte sich in Vorgärten, auf Bürgersteigen und
Garageneinfahrten, an Terrassen und auf Plätzen das Bedürfnis, das Eigene zu markieren
und dem Anderen gegenüber abzugrenzen. Vor diesem Hintergrund entschied sich die
Künstlerin, einen Prozess zu initiieren, der auf die Produktionen eines „gemeinsamen,
grenzenlosen, öffentlichen Stadtraums“683 abzielte.

Die ganze Stadt sollte im Rot blühender Mohnblumen vereint sein. Dazu wurden alle
Pulheimer gebeten, Samen, die in einem Tütchen mit entsprechender Anleitung und ei-
nem Text zu Knoblochs Projekt der Wochenendbeilage der lokalen Zeitung angefügt
waren, nach eigenem Ermessen an einem Ort ihrer Wahl auszusäen. Von Beginn des
Projektes an waren der Kulturausschuss, der Bürgermeister, die Behörden und Bürger
Pulheims sowie regionale Zeitungen in den Prozess involviert. Denn das Bild eines ge-

                       
681 Vgl. dazu auch Uhr 2003, S. 23-27.
682 Kölner Stadtanzeiger, 3.6.2004.
683 Knobloch in: Knobloch Kat. 2004, S. 3.
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meinsamen, grenzenlosen öffentlichen Raumes konnte nur durch das Engagement der
beteiligten Pulheimer geschaffen werden.

Dieses gemeinsame und gemeinschaftliche Engagement bildete den Kern des Projek-
tes. Bei Blume 2004 ging es nicht um eine Stadtverschönerung oder um die symbol-
trächtige Farbe Rot. Es ging vielmehr darum, ob sich das disparate Pulheim darüber ver-
ständigt, sich in einer Sache einig zu zeigen, jeder das Seine dazu beizutragen, über
Grenzen hinweg miteinander an einem gemeinschaftlichen Anliegen zu arbeiten. „Ohne
zu moralisieren oder zu provozieren war es Knobloch gelungen, das Publikum über ihren
Befund nachdenken zu machen und für ihr Projekt zu interessieren.“684

Ab dem 21. April 2004 konnte der Mohn ausgesät werden, die Saat war vermittels
der Zeitung in ca. 23.000 Haushalte verteilt worden. Ab Ende Juni wurde im Rathausfoy-
er eine offene Ausstellungswand eingerichtet, auf der jeder Interessierte eigene Fotos
vom in Pulheim blühenden Mohn anbringen konnte. Aus mehr als 200 Bildern wählte ei-
ne Jury die sechs schönsten für eine Grußpostkarte der Stadt Pulheim aus, die dann in
verschiedenen Kiosken und Geschäften verkauft wurde. Ein großes Erntedankfest im
Oktober beendete das Projekt. Der Kölner Stadtanzeiger vom 17. Oktober 2004 zitiert
die Künstlerin mit den Worten, „das Ziel, durch eine gemeinschaftliche Aktion Ansätze
zu einer gemeinsamen Identität zu entwickeln“, sei erreicht worden.685

Leider erblühte Pulheim im Sommer 2004 nicht flächendeckend rot. Ob das an der
Qualität des Saatgutes, am Regenwetter oder daran gelegen haben mag, dass doch nicht
alle die Saat ausgepflanzt hatten, lässt sich nicht klären. Es spielt aber auch nicht wirklich
eine Rolle. Die Mohnblumen waren der kommunikatorische Aufhänger, das Vehikel, um
einen Prozess gegenseitigen Austauschs zu initiieren. Dem Wesen einer Intervention ent-
sprechend war Blume 2004 ein temporärer Eingriff in den sozialen Körper einer Gemein-
schaft, hier der Stadt Pulheim. Neben gewissen ästhetischen Aspekten — einige Teil-
nehmer propagierten das Projekt begeistert als Initiative nach dem Muster ‚Unser Dorf
soll schöner werden‘ — zeigte es nachhaltige Folgen im Bewusstsein der Teilnehmer, im
kollektiven Gedächtnis der Stadt, in den neu geknüpften oder wieder belebten Bezie-
hungen. Und dies funktionierte tatsächlich über die Grenzen der Nachbarschaftszäune,
der Stadtteile und der persönlichen und politischen Interessen hinweg.

                       
684 Polzer 2004, S. 3.
685 Knobloch, wie zitiert in: Knobloch Kat. 2004, S. 7.



Fallstudie Andrea Knobloch                                                                                              211

Mit Tolerant in München, realisiert im Sommer 2006 in München, fokussierte Andrea
Knobloch erneut den öffentlichen Raum in Abgrenzung zum privaten oder zu privaten
Nutzungen und Aneignungen. Im Unterschied zu Blume 2004 adressierte sie stärker in-
dividuelle Rezipienten statt eines Gemeinwesens und ihr Projekt war formal sehr viel
deutlicher an das Feld der Kunst angebunden.

Eingeladen zu dem Kunst- und Ausstellungsprojekt Gefährliche Kreuzungen. Die
Grammatik der Toleranz, das 2006 im Rahmen der Reihe Ortstermine – Kunst im öf-
fentlichen Raum686 des Kulturreferates der Stadt München in München stattfand, ent-
wickelte Knobloch eine Intervention, die in der Platzierung von Zeichnungen und einer
Skulptur an verschiedenen öffentlichen Orten bestand. Sie verfolgte damit das Ziel, mit
der Öffentlichkeit in einen Dialog über Kunst, Stadt und Raum einzutreten.

Knoblochs Zeichnungen hingen im Café Schwansee. Dort ersetzten sie Reproduktio-
nen französischer Malerei von Cézanne bis Renoir. In Bleistift und Buntstift auf Papier
ausgeführt, zeigten ihre Bilder in naturalistischer Manier aktuelle Beispiele aus der Nach-
barschaft, wie sich Privatpersonen durch Nutzung öffentlichen Raum aneigneten (Wäsche-
trocknen, Spielen, gesellige Veranstaltungen, Beschilderungen, Zäune, Tags). In diese
Szenen sind gezeichnete Dokumentationen aktionistischer künstlerischer Interventionen
der Jahre 1959 bis 1978, z.B. der Situationisten, der Künstlergruppe SPUR oder auch von
Valie Export, eingeflochten. Bei der Skulptur handelte es sich um ein von Andreas Mitterer
aus rostigen Altmetallteilen zusammengeschweißtes Objekt von ca. 2,5 m Höhe, das sich
in seiner abstrakten Formensprache und seiner augenscheinlichen Funktionslosigkeit als
Kunst zu verstehen gab. Während der 2-monatigen Laufzeit der Zeichnungsausstellung
wurde das Objekt von Knobloch an verschiedenen Orten rund um das Café zur Schau
und zur Diskussion gestellt. Es fand seinen temporären Platz auf Bürgersteigen, in Grün-
flächen, vor einem Supermarkt, inmitten eines durch einen Schankbetrieb bespielten
Platzes, neben einer mit Blumendekor versehenen Brunnenfigur.

Beides, die Zeichnungen wie auch die Skulptur, waren gezielte Provokationen, die auf
den Kunstbegriff und den Begriff von Öffentlichkeit der Rezipienten zielten. Sie sprachen
Vorstellungen von Ästhetik ebenso an wie mögliche Funktionen von Kunst, die Rollen
von Kunst und Künstlern in der Gesellschaft und die Bedeutung und (inhaltliche, funktio-
nale) Besetzung von öffentlichem Raum. Tolerant in München stellt eine künstlerische

                       
686 www.ortstermine-muenchen.de.
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Untersuchung der alltagskulturellen und künstlerischen Aneignungsstrategien öffentli-
chen Raumes dar. Ebenso wurde am konkreten Beispiel des provozierenden mobilen Ro-
stobjektes der Umgang mit Kunst im öffentlichen Raum thematisiert. Wie verlaufen die
Toleranzschwellen, ab wann stellt der Wunsch nach Tolerierung eine Zumutung dar? Ein
Event im Café Schwansee zur Finissage des Projektes mit einem Diavortrag, einem Kon-
zert und zahlreichen Gesprächen führte die zum Teil kontroversen und emotionalen Re-
aktionen und Diskussionen zusammen.

Das Partizipatorische an Tolerant in München war die Einladung zum Dialog. In der
Praxis realisierte sich Knoblochs Konzept durch die Reaktionen der Anwohner und Pas-
santen zu einem partizipativen Projekt. Zeichnungen und Skulptur waren Instrumente,
um kommunikative Prozesse auszulösen, die Kunst bestand in dem sozialen Austausch
unterschiedlicher Akteure des Öffentlichen. Das Charakteristische der Skulptur und der
Zeichnungen war ihre gewitzte, kaum ernst zu nehmende Ernsthaftigkeit, die selbstiro-
nisch und humorvoll provozierte, ohne Rezipienten und deren vorgebliche Intoleranz zu
brüskieren oder bloßzustellen.

Alle drei vorgestellten Arbeiten waren programmatisch auf die Rezipienten hin orien-
tiert, deren Teilnahme das Konzept überhaupt erst zur Realisierung bringt. Objekte wer-
den dabei als Vehikel und Kommunikatoren eingesetzt, die diversen Verhandlungen und
Entwicklungen innerhalb des Prozesses sind das Wesentliche der jeweiligen Arbeiten.
Knobloch ist dabei an den Kunstbetrieb angedockt, ihre Projekte finden in der Regel im
Rahmen größerer Kunst- und Ausstellungsprojekte statt und werden auch von diesen
(mit-)finanziert. Gleichwohl platziert die Künstlerin ihre Arbeiten bewusst außerhalb des
engeren Kunstfeldes und im öffentlichen Raum, sei es der mediale (Print- und Netzpubli-
kationen), der institutionalisierte (öffentliche Einrichtungen) oder der Stadtraum. Das
Schlagwort vom Ästhetischen Kommunitarismus vermag ihre hier vorgestellten Arbeiten
treffend zu umreißen.

Vom Werk zur Maßnahme?

Beschreiben die Arbeiten von Andrea Knobloch einen Prozess weg vom Werk und hin
zur Maßnahme, wie ich es 2003 in einem Artikel über ihre Arbeit www.rundkino-
dresden.de behauptet habe?687 Für ihre Dresdner Intervention trifft die griffige Formel

                       
687 Vgl. Feldhoff 2003.
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zu. Im Ganzen ihrer künstlerischen Arbeiten 1997 bis 2007 allerdings und auch schon im
kleineren Maßstab der drei hier vorgestellten Projekte der Jahre 2003 bis 2006 muss man
eher von einem Prozess reden, der vom Werk zur Maßnahme und zurück zum Werk
verläuft. Diese Entwicklung innerhalb des Oeuvres von Andrea Knobloch kann paralleli-
siert werden mit Prozessen, die Raimar Stange in seinem Buch Zurück in die Kunst
(2003) beschreibt. Nach einer Phase des ostentativen Verlassens der Institutionen und
des Betriebs zu Beginn und in der Mitte der neunziger Jahre, so konstatiert Stange,
kehrten zahlreiche Künstler, Kuratoren und Kritiker gegen Ende der Dekade zu traditio-
nellen Orten, Einrichtungen, Strukturen, Werkbegriffen und Künstlerbildern zurück. Dar-
über hinaus lässt sich in der Kunst der Neunziger beobachten, was es wohl in jeder Phase
gegeben hat, dass sich nämlich z.T. das Subversive selbst institutionalisierte. Eklatantes
Beispiel hierfür ist der Kurator Hans-Ulrich Obrist, der mit Inszenierungen kaum sichtba-
rer Interventionen in Nicht-Kunst-Orte wie seine private Küche oder ein städtisches Was-
serwerk begann und sich seit 2003 mit repräsentativen Ausstellungen ausschließlich
marktgängiger Positionen in der renommierten Serpentine Gallery in London selbst mu-
sealisiert. Von Andrea Knobloch kann solches nicht behauptet werden; sie ist ihrem kriti-
schen Zugang zu gesellschaftlichen Themen treu geblieben, findet in jüngster Zeit ledig-
lich andere künstlerische Ausdrucksformen als in ihren partizipatorischen Projekten der
Jahre 2003 bis 2006.

Den Begriff des Partizipativen lehne ich mittlerweile ab

„Den Begriff des Partizipativen lehne ich mittlerweile ab“, äußerte sich Andrea Kno-
bloch 2006 auf die Frage, warum Partizipation und Interaktivität Teil ihrer künstlerischen
Praxis sei.688 Ihre Begründung für diese Ablehnung lautete, dass gleichberechtigte Parti-
zipation ein Widerspruch in sich sei, da Partizipation immer Teilhaben lassen bedeute und
von daher per se eine hierarchische Struktur transportiere. Ebenso stelle die multiple Au-
torenschaft, unter der sich partizipatorische Projekte häufig präsentierten, ein Verschlei-
ern der hierarchischen Strukturen und besonders ein Ausweichen vor der künstlerischen
Verantwortung dar. „Mir geht es bei meinen Projekten darum, offene Möglichkeitsräu-
me zu erzeugen, die für Aushandlungsprozesse genutzt werden können oder eben auch
nicht. [...] Kommunikation, das miteinander Sprechen oder Streiten, stellt sich her, weil es
dafür einen Raum gibt, der auf vorgreifende Zuordnungen und Wertungen zunächst

                       
688 Knobloch, in: Zeischegg UdK 2006, S. 23.
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verzichtet. [...] Weder Partizipation noch Interaktion sind explizit Teil meiner künstleri-
schen Praxis. Sie sind es implizit. In der Gesellschaft sein, in der eigenen Zeit sein, heißt
inter-agieren und teilnehmen.“689

Ähnlich hatte sich bereits Christoph Schäfer im Zusammenhang seiner Arbeit PARK

FICTION von dem Begriffsfeld Partizipation distanziert.690 Beide sprechen das Grundpro-
blem partizipatorischer Praxis an, nämlich den oft unaufgelösten Widerspruch zwischen
demokratisch-emanzipatorischer Intention der Künstler und hierarchisch-autoritärer
Struktur der künstlerischen Arbeit. An dieser Stelle bleibt festzuhalten, dass Andrea Kno-
blochs Arbeit weiterhin und zu Recht als partizipatorisch und partizipativ bezeichnet
wird.691 Sowohl künstlerisch als auch bezüglich ihrer theoretischen Beiträge markiert sie eine
wichtige Position innerhalb des Diskurses um Partizipation in der Kunst.

Fortsetzung partizipatorische Angebote: Die Rollen der Künstler

Künstler treten als „Sozialanimateure“692 auf, wie zum Beispiel Christine und Irene Hohen-
büchler oder Clegg & Guttmann mit ihrer Hamburger Bibliothek. Oder sie versuchen sich als
Sozialexperimentatoren, die Versuchsaufbauten für ihre Rezipienten bereitstellen und diese damit zu
Versuchskaninchen machen (H.A. Schult, Marco Evaristti693), als Anbieter individualisierter (Selbst-)
Erfahrungsmöglichkeiten (Carsten Höller, Marina Abramovic, Rebecca Horn) oder als Initiator und
Regisseur sozialer Prozesse (PARK FICTION, Andrea Knobloch). In diesen Rollen spiegeln sich die
oben dargelegten Wirkungsabsichten partizipatorisch agierender Künstler, ihre Adressaten (individu-
elle Rezipienten oder eine Gruppe als Gemeinschaft) sowie die Art, wie die Beteiligungsangebote
und Handlungsanweisungen ge- oder benutzt, aus- oder aufgeführt werden sollen oder können.

Eine besonders wichtige, wenn auch in der Regel nicht eigens thematisierte Rolle von Künst-
lern, die diese mitunter an ihre Arbeiten delegieren, ist diejenige eines Vermittlers. Künstler oder
ihre Arbeiten vermitteln zwischen verschiedenen Interessen und Bedürfnissen, sie vermitteln (leh-

                       
689 Knobloch, in: Zeischegg UdK 2006, S. 23.
690 Vgl. S. 174, 176 der vorliegenden Arbeit.
691 Z.B. auf der Internetseite der ifa-Galerien, deren Berliner Dependance das Projekt Salon des belles Utopistes (2007) von Andrea Knobloch und

Silke Riechert beheimatete, siehe http://cms.ifa.de/austellungen/dt/programmrueckblick/2008/schoene-neue-welt/andrea-knobloch-silke-
riechert/.

692 Rollig 1998, S. 21, schreibt, Clegg & Guttmann waren mit ihrer Hamburger Offenen Bibliothek als Sozialanimateure erfolgreich.
693 Evaristti bot den Rezipienten Entscheidungsmöglichkeiten an, band sie ein in ein wie er es nennt, ‚interaktives‘ Spiel.. „Ich finde es

großartig für einen Künstler, wenn er nicht weiß, wie das Projekt ausgeht. Es ist eine voyeuristische Situation.“ Evaristti im Interview mit
Anna Karina Hofbauer und Dieter Buchart, siehe Evaristti in: Buchart, Hofbauer 2002, S. 274.
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ren) Kompetenzen und Inhalte an Projektteilnehmer und sie vermitteln (kommunizieren) künstleri-
sche Arbeiten, Haltungen, Reflexionen (einer Gruppe) nach außen. Gerade partizipatorische Arbeiten
sind aufgrund ihrer Struktur dazu geeignet, ihre eigene Vermittlung zu praktizieren. Und häufig ist
es die von Künstlern gewählte Vermittlungsstrategie, die darüber entscheidet, ob eine partizipatori-
sche Arbeit von ihren Adressaten auch partizipativ angenommen wird. Vermittlungs- strategien sind
z.B. der Ort bzw. der Kontext der Präsentation, die Art der Präsentation und natürlich die Struk-
tur des Partizipationsangebotes. Auratische Präsentationen beispielsweise, die bezüglich der Insze-
nierung ausgestellter Objekte tradierte Vorstellungen vom autonomen Werk perpetuieren, verhindern
oder erschweren zumindest eine partizipative Rezeption, da sie eine klassische (passive, reflexive,
distanzierte) Rezeptionshaltung aufrufen. Das Scheitern zahlreicher Arbeiten von Chris Reinecke
oder auch der Handlungsobjekte von Franz Erhard Walther liegt in der Art ihrer Präsentation
begründet. Zahlreiche Faktoren beeinflussen die Art der Rezeption. So macht es einen großen
Unterschied, ob vom Rezipienten eine alltägliche oder eine gestalterische Handlung verlangt wird
(vgl. Hans Haackes MoMA poll mit Stephen Willats Multiple Clothing), ob sich ein Rezipient beim
Ausüben einer Handlung exponiert, ob die zu vollführende Handlung die künstlerische Arbeit erst
konstituiert oder ob diese bereits pre-existiert, der Rezipient also nicht notwendig agieren muss.

Zusammenfassung

In den partizipatorischen Angeboten, die herausgearbeitet wurden, spiegeln sich deutlich die
jeweiligen Wirkungsabsichten der Künstler. Diese reichen von politischen und emazipatorischen
Ansätzen über didaktische Bildungsabsichten bis zum Anspruch, das Publikum zu unterhalten.

Während Projekte mit spielerischer oder didaktischer Tendenz eher auf die individuelle Partizi-
pation einzelner Rezipienten setzen, adressieren partizipatorische Projekte mit politischem oder
emanzipatorischem Anspruch eher gesellschaftliche Gruppen und Strukturen. Auf der einen Seite
finden sich demnach Angebote von Künstlern wie Carsten Höller und Marina Abramovic, die auf
eine individualisierte, also den individuellen Rezipienten fokussierende Partizipation ausgerichtet sind.
Auf der anderen Seite stellen Projekte wie PARK FICTION und Künstler wie Andrea Knobloch
gesellschaftliche Gruppen und Anliegen ins Zentrum und praktizieren damit Formen kommunitaristi-
scher oder sozietärer Partizipation. Der Begriff ‚sozietär‘ bezieht sich dabei auf gesellschaftliche
Belange694, er wird als Eingrenzung des wesentlich weiter gefassten Begriffes ‚sozial‘ und in

                       
694 ‚Gesellschaft‘ meint dabei ein politisch, sozial, kulturell, ökonomisch strukturiertes Gefüge.
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Opposition zu dem Begriff der temporären, durch gleiche oder ähnliche Interessen strukturierten
‚Gemeinschaft‘ verwendet.695

Analog zu dieser zweipoligen Angebotsstruktur agieren Künstler grundsätzlich in zweierlei Rol-
len. Entweder treten sie als Anbieter individualisierter (Selbst-)Erfahrungsmöglichkeiten auf, wie z.B.
Rebecca Horn, oder aber als Initiator, Animateur, Regisseur und Vermittler in sozialen Prozessen
wie Christine und Irene Hohenbüchler oder Clegg & Guttmann es tun.

Partizipative Rezeption
Partizipation ist eine Form der Rezeption — unter diesem Fokus sollen in diesem Kapitel

partizipative Rezeptionsprozesse und Modi der Teilhabe untersucht werden. Wie nehmen oder
haben Rezipienten Teil an einer künstlerischen Arbeit und mit welchem Effekt? Welche Modi von
Rezeption und von partizipativer Rezeption gibt es? Welche Rollen sehen partizipatorisch ange-
legte Kunstprojekte für ihre Rezipienten vor? Welche dieser Rollen werden angenommen?

Zur differenzierten Darstellung und Klärung wird die im I. Teil dieser Arbeit eingeführte Unter-
scheidung der Begriffe ‚partizipatorisch‘ und ‚partizipativ‘ relevant. Während ‚partizipatorisch‘ die
explizit geäußerte oder vermittels einer künstlerischen Arbeit transportierte Absicht eines Künstlers
bezeichnet, jemanden teilhaben lassen zu wollen, stellt der Begriff ‚partizipativ‘ die faktische Be-
schaffenheit einer Arbeit dar, dass diese nämlich in eine tatsächliche, konkrete Partizipation der
Rezipienten mündet.

Modi partizipativer Rezeption

Ein Ergebnis der Untersuchung zur Genese von Beteiligungsformen ist, dass sich bei partizi-
patorischen künstlerischen Arbeiten grundsätzlich vier Modi der Teilhabe unterscheiden lassen. Dies
sind erstens der rein geistige Nachvollzug, die auf visueller Rezeption basierende intellektuelle
Teilhabe.696 Es gibt zweitens das konkrete körperliche Involviertsein in eine räumliche Anordnung
oder Installation, was unter dem Begriff der ‚physisch-räumlichen Teilhabe‘ gefasst wird. Bei dem

                       
695 Jo-Anne Birnie Danker, Luise Horn, Dirk Luckow und Dirk Snauwaert sprachen in der Einleitung zu dem Katalog Dream City (1999)

von dem Anspruch der eingeladenen Künstler, „sozial-partizipatorisch“ zu arbeiten. Der Begriff sozial-partizipatorisch wird nicht weiter erläu-
tert, wahrscheinlich verstehen sie darunter sozial engagierte partizipatorisch angelegte Projekte. Das gesamte Ausstellungsprojekt fragte
nach der Rolle von Kunst in der Gesellschaft und nach den Wechselwirkungen von Ästhetik und Politik. Siehe Kunstraum München u.a.
1999, S. 9, 11.

696 Vgl. Kemp 1992; Kemp 1996.
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dritten Modus handelt es sich um eine leibliche Teilhabe als physisch-sensuelle Erfahrung. Diese
wird mit dem Begriff der somatischen Partizipation belegt. Die somatische Partizipation betrifft den
Körper im Unterschied zu Geist, Seele oder Gemüt. Als letzter der vier grundlegenden Modi von
Teilhabe sei die soziale Partizipation genannt. Bei dieser Rezeptionsart wird auf zwischenmensch-
licher Ebene ein Austausch initiiert., der Rezipient sieht sich in eine soziale (kommunikative)
Situation involviert.. Die Übergänge zwischen den Modi sind oft fließend, eine klare Trennung ist
schwierig und erscheint wenig sinnvoll, da sie auch in einem Projekt realisiert sein können.

Zum Teil sind die genannten vier Modi deckungsgleich mit Konzeptionen von Partizipation
oder mit Begriffen, die im Diskurs um Beteiligungsformen in der Kunst gewisse Eckpunkte dar-
stellen, wie z.B. okulare Partizipation, physisch-räumliche, performative und reflexive Partizipation.
Nicolas Bourriaud z.B. verwendete den Begriff „ocular participation“.697 Damit bezog er sich auf
ein Statement von Michael Fried, in dem dieser über die Minimal Art der 1960er Jahre fest-
stellte, sie inkludiere den Betrachter in eine räumliche Situation, innerhalb derer sich das eigentli-
che Objekt der Betrachtung befinde.698 In Anlehnung an den medizinischen Begriff der Okularin-
spektion bezeichnet okulare Partizipation eine Beteiligung mit bloßem Auge. Die Beteiligung des
Publikums an einer künstlerischen Arbeit findet bei dieser Partizipationsform lediglich im Sinne
einer auf den Sehsinn beschränkten Involvierung statt. Bourriaud unterscheidet zwischen einer rein
visuellen Betrachterbeteiligung, die er historisch in der Minimal Art verankert sieht, und einer
physischen Rezipientenbeteiligung, die er in der Kunst der 1990er Jahre, aber auch schon in
künstlerischen Arbeiten von Fluxus-Künstlern realisiert findet. Kunst böte jeweils verschiedene
Erfahrungen an, die Minimal Art visuelle, die Projektkunst der 1990er körperliche, emotionale und
behavioristische.699 Bourriauds Begriff der okularen Partizipation zielt allein auf die visuelle Wahr-
nehmung der Rezipienten ab. Damit entspricht die okulare Partizipation dem ersten der vier
grundlegenden Modi partizipativer Rezeption, nämlich der auf visueller Wahrnehmung basierenden
intellektuellen Teilhabe. Legt man allerdings die eingangs von mir fixierte Definition von Partizipa-
tion als einer notwendig körperlichen Involvierung der Rezipienten zugrunde, dann handelt es sich
bei dem okulare Partizipation genannten Rezeptionsmodus mitnichten um eine partizipative Art der
Wahrnehmung.

Auf den Rezeptionsmodus der physisch-räumlichen Partizipation wurde bereits an anderer
Stelle ausgiebig eingegangen.700 Bei dieser Art partizipativer Rezeption Partizipation als physischem

                       
697 Bourriaud 2002, S. 59.
698 Vgl. Fried 1968, S. 127.
699 Bourriaud 2002, S. 59.
700 Siehe Teil II: Genese von Beteiligungsformen, hier besonders den Abschnitt über Beteiligungsstrategien, S. 51-58.
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Involviertsein geht es darum, dass Künstler Raumstrukturen schaffen, bei denen die physische
„Präsenz, die Bewegung und die Aktion der BetrachterInnen Grundvoraussetzungen“701 dafür wa-
ren, dass sich Kunst ereignet. Der Körper des Rezipienten ist integraler Teil des Wirkungsfeldes
eines künstlerischen Objektes wie zum Beispiel bei den Arcs von Richard Serra, bei den Corri-
dor-Installationen Bruce Naumans und den Räumen der mediengestützten Interaktionskunst der
neunziger Jahre. Bevor das Publikum als Teil des Kunstwerkes dieses erfahren kann, muss es
sich in das Objekt oder in die Installation hinein bewegen und sich körperlich in diesem befin-
den. Der Körper des Rezipienten wird Teil eben jenes Raumes, in dem er sich befindet. Das
Objekt, welches normalerweise als eine unabhängige Form verstanden wird, verbindet sich mit
dem Subjekt.702 Erst dadurch, dass der Rezipient im Raum des Kunstwerkes ist, sich also im
Wirkungsfeld eines Objektes, einer Skulptur oder Installation befindet, kann er Raum und Kunst
erleben und so an der Erfahrung von Kunst teilhaben.

In ihrer Studie Funktionen des Betrachters. Modelle der Partizipation bei Joseph Beuys und
Antoni Tàpies (1999), bei der sie sich besonders auf Environments der 1960er Jahre konzen-
trierte, konstatiert Melitta Kliege, dass zu dieser Zeit zwei grundlegend unterschiedliche Modelle
von Partizipation konkurriert hätten. Es hätte eine Kontroverse zwischen einer „eher geistig-
kontemplativ oder einer eher physisch wirksamen Form von Partizipation“ geherrscht. Ausgehend
von Beuys und Tapies unterscheidet Kliege zwischen einer kontemplativen, innerlichen Teilhabe
(„wahrer“ Partizipation in der Diktion Tapies) und einer physischen, leiblichen Partizipation. Und
sie stellt Tapies und Beuys als Künstler vor, die beide die rein körperliche Teilhabe als unzurei-
chend in Bezug auf ‚richtige’ Partizipation verstanden. Als Beispiel einer physischen Partizipation,
die Tapies als „oberflächlich“ und „äußerlich“ bezeichnete, führt Kliege Bruce Naumans Perfor-
mance Corridors der späten sechziger Jahre an.703

Die Opposition von wahrer Partizipation (= kontemplative, innerliche Teilhabe) und oberflächli-
cher, äußerlicher Partizipation (= physische Teilhabe), den Kliege als Künstlersicht der Sechziger
feststellt und mit ihrer Studie festschreibt, ist selbst eine äußerliche. Dass Tapies die Meinung
vertrat, nur eine kontemplative Versenkung in seine und innerliche Teilhabe an seinen künstleri-
schen Arbeiten ermögliche dem Rezipienten eine wahrhaftige Partizipation, verwundert nicht, ging
er doch vom Rezipienten als Betrachter aus, vom Künstler als genialisch singulärem Autor und
von einer künstlerischen Arbeit als einem autonomen, auratischen und materiellen Werk. Die

                       
701 Stadler 2003, S. 154.
702 Hofbauer verweist in diesem Zusammenhang auf Ausführungen von Rosalind Krauss und Maurice Merleau-Ponty zu Körper und Raum,

siehe Hofbauer 2005, S. 93.
703 Kliege 1999, S. 103f.
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Infragestellung dieses (Werte-)Systems durch Künstler, die kollektiv, kooperativ, prozessual sowie
performativ arbeiteten, musste er zur Verteidigung seines Kunstverständnisses und seiner Kunst
natürlich attackieren. Gerade Bruce Naumans Performance Corridors jedoch, die Tapies als Bei-
spiel einer oberflächlichen und äußerlichen Partizipation anführt, fordern eine extreme physische
und psychische Involvierung ihrer Rezipienten. Die seelisch-körperliche Selbsterfahrung beim Durch-
schreiten der Installationen bildet den Kern dieser Arbeit. Sehr ähnlich gelagert ist der Fall bei
den Handlungsobjekten von Franz Erhard Walther, die in unmittelbarer Umgebung von Beuys
anzusiedeln sind. Für diese in den 1960ern und 1970ern entstandenen Objekte formulierte Walt-
her programmatisch: „Die Vorstellung, dass das [künstlerische] Werk nicht im geformten Werkstück
steckt, sondern erst im Umgang damit entstehen soll, war so etwas wie ein Leitfaden“.704 Das
von Tapies behauptete und von Kliege fortgeschriebene miteinander unversöhnliche Gegensatzpaar
von (rein) geistiger versus (rein) körperliche Partizipation ist ein konstruiertes, das bereits für
partizipatorisch arbeitende Künstler seiner Zeit keine Gültigkeit hatte. Partizipation bedeutete auch
in den sechziger Jahren bereits für zahlreiche Künstler, vermittels der körperlichen Beteiligung
ihres Publikums an ihren Arbeiten eine geistige, emotionale und soziale Involvierung ihrer Rezi-
pienten zu erreichen. Gerade Beuys ist hierfür ein Beispiel, exemplarisch seien hier nur seine
Projekte 7.000 Eichen (1982-1987) [→ K-49] oder Gesamtkunstwerk Freie und Hansestadt Ham-
burg, (1983/1984) [→ K-51] genannt.

Ein weiterer Topos im Diskurs um partizipative Praxen ist derjenige der ‚performativen Partizi-
pation‘. Mit diesem Begriff wird bezeichnet, dass sich Teilhabe als Handlung vollzieht. Das kann
sich zum einen im Sprechen über Partizipationsprojekte manifestieren705, zum anderen darin, das
der Rezipient in unmittelbarer Reaktion auf ein partizipatorisches Angebot performativ tätig wird.
Dabei kann eine partizipatorische Arbeit so angelegt sein, dass sich der Rezipient körperlich
agierend selbst erfährt, es sich also um eine somatische Partizipation handelt, wie z.B. bei der
Arbeit Returnity von Elin Wikström und Anna Brag [→ K-155]. Oder die partizipatorische Kunst
tritt als ein kommunikatorisches, informatorisches oder soziales Angebot auf, das sich der Rezi-
pient interagierend, also handelnd erschließt. Diese Art Teilhabe wäre als soziale Partizipation zu
klassifizieren. Bereits im Anschluss an die Diskussion der Performativen Wende706 wurde festge-
stellt, dass partizipative Arbeiten per se performativ sind, da sie sich erst im Vollzug einer
Handlung realisieren, performative Arbeiten hingegen nicht notwendig partizipativ sind, sondern nur
in den Fällen, in denen sie Rezipienten erfolgreich mit der Intention eines performativen Vollzugs

                       
704 Franz Erhard Walther, in: Walther Kat. 1998, S. 12.
705 Siehe Sturm 2001 und Sturm 2003.
706 Siehe Teil II: Genese, S. 101-106.
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appellativ adressieren. Von daher ist die Wendung performative Partizipation ein Pleonasmus,
dessen Ursprung in der undifferenzierten Verwendung des Begriffes ‚Partizipation‘ liegt. Dieser
Pleonasmus soll hier nicht fortgeschrieben werden. Es sei nur darauf hingewiesen, dass zahlrei-
che künstlerische Arbeiten, vor allem Informations- und Kommunikationsangebote der späten sech-
ziger und der neunziger Jahre, über performative Rezeption operierten. Als ein Beispiel unter
vielen kann hier das Modell eines Ladens angeführt werden, das von Fluxus-Shops über den
Kiosk der Hamburger Künstlergruppe WELTBEKANNT (1994)707 bis zum Info-Offspring von Eva
Hertzsch und Adam Page (2000-2006) vielen Künstlern als ideale Plattform und Bühne erschien,
um soziale wie auch künstlerische Inhalte zu verhandeln. Explizit performativ auftretende künstleri-
sche Arbeiten aus dem Bereich der somatischen und besonders der sozialen Partizipation basie-
ren häufig auf umfassender körperlicher, sozialer und emotionaler Teilhabe ihrer Rezipienten.

Im Unterschied zum Begriff der performativen Partizipation ist derjenige der reflexiven Partizi-
pation – eine integrative Denkfigur zwischen der Möglichkeit der aktiven Beteiligung des Publikums
und der Notwendigkeit einer manifesten Beteiligung – sehr brauchbar für den Diskurs. Bei der
reflexiven Partizipation liegt der Vollzugscharakter im ‚stillen‘ Modus von Teilhabe statt ausschließ-
licher Fokussierung auf aktive Beteiligung, sie setzt auf reflexive Distanzierung statt auf umfas-
sende Beteiligung. 2006 geprägt von dem Berliner Künstlerduo RAUM-HOPPING-AKADEMIE (Raimund
Binder und Patrick Timm)708 bezeichnet der Begriff eine reflektierende und gleichzeitig bereits
reflektierte Teilhabe. Die Partizipation könne körperlicher oder rein visueller Natur sein; immer
jedoch sei sie ein Denkvorgang, ein reflexiver Prozess und damit Ergebnis einer bewussten
Entscheidung. „Das Kunstwerk ist ein Ereignis und entsteht erst in der Wahrnehmung des Rezi-
pienten. Dieser Prozess [..] ist ein offenes Angebot zur reflexiven Partizipation. Der Zuschauer
wird zum Akteur und damit zum Künstler.“709 Bei der RAUM-HOPPING-AKADEMIE bezeichnet der
Begriff der reflexiven Partizipation die bewusste, reflektierte Teilhabe der Rezipienten an einer
künstlerischen Arbeit. Die Philosophin und Kunstwissenschaftlerin Juliane Rebentisch veranschaulicht
den Modus der reflexiven Partizipation, ohne den Begriff zu verwenden, an einer Arbeit von
Angela Bulloch.

Rebentisch zufolge setzt Bulloch in ihrer Installation The Disenchanted Forest x 1001 (2005)
eines der interaktionistisch-partizipatorischen Missverständnisse der Kunst frei, dass nämlich Partizi-
pation der körperlichen Involvierung und der physischen Aktivität des Rezipienten notwendig be-

                       
707 Vgl. Baukrowitz 1996, S. 9. Foto des Kiosks auf S. 10. Vgl. ferner Bannat, Jankowski, Toneva 1996, S. 19.
708 RAUM-HOPPING-AKADEMIE, in: Zeischegg UdK 2006, S. 46.
709 RAUM-HOPPING-AKADEMIE, in: Zeischegg UdK 2006, S. 46.
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dürfe. Laut Rebentisch setzt Bulloch eine reflexive Distanzierung und den Prozess einer ästheti-
schen Erfahrung gegen körperliche Formen einer im buchstäblichen Sinn verstandenen Partizipati-
on.710 Damit verwirft Bulloch nicht, wie Rebentisch ausführt, das partizipatorischen Projekten inne-
wohnende Potenzial, sondern verteidigt es als ästhetisches Potenzial gegen seine mögliche Re-
duktion aufs buchstäblich Praktische. „Indem sie der Möglichkeit der Partizipation ein Primat vor
ihrer tatsächlichen Durchführung zuweist, eröffnet sie ein anderes und, wie ich meine, angemes-
seneres Verständnis der interaktiven und partizipatorischen Dimension nicht nur ihrer eigenen
Arbeiten.“711 Bei Formen der reflexiven Partizipation besteht die Performanz der ästhetischen
Erfahrung nicht in einem konkreten Handlungs-, sondern in einem reflexiven Verstehensvollzug.712

Bereits 2005 hatte Lars Blunck die rezeptionsästhetische Denkfigur einer reflexiven Imagination
entwickelt. In einem Beitrag zu Fragen der Publikumsbeteiligung in der zeitgenössischen Kunst713

diskutierte er die Möglichkeit und die Notwendigkeit einer manifesten Beteiligung von Ausstel-
lungsbesuchern am Beispiel von Felix Gonzalez-Torres candy spills und Erwin Wurms Handlungs-
anweisungen aus dem Werkblock der One Minute Sculptures. Im Rezeptionsmodus der reflexiven
Imagination, so Blunck, würde die Möglichkeit der aktiven Beteiligung des Publikums nicht zwangs-
läufig deren Notwendigkeit bedeuten. Das meint nicht, Handlungsoptionen in den Bereich symboli-
scher Repräsentation zu verweisen. Nach Blunck erschließt sich im Rezeptionsmodus der reflexi-
ven Imagination vielmehr ein anderes „Spektrum ästhetischer Erfahrung, deren Vollzugscharakter
nunmehr nicht mehr ausschließlich in einer aktiven Beteiligung läge, sondern gerade in einem
‚stillen‘ Modus der Teilhabe veranschlagt werden könne.“714

Im Ergebnis bestätigt die Diskussion der just vorgestellten verschiedenen Konzeptionen von
Partizipation und ihrer jeweiligen Begriffe die eingangs angeführte These, dass partizipative Arbei-
ten im Grunde vier Rezeptionsmodi bereit halten. Die reflexive Partizipation (RAUMHOPPINGAKA-
DEMIE) bzw. die reflexive Imagination (Lars Blunck) entspricht ebenso wie die okulare Partizipation
der intellektuellen Teilhabe. Die von Melitta Kliege referierte Kontroverse zwischen innerlicher
wahrer und äußerlicher falscher Rezipientenbeteiligung siedelt im Bereich physisch-räumlicher Parti-
zipation, und der Pleonismus der performativen Partizipation schließlich richtet sich auf somatische
und soziale Partizipation.

                       
710 Vgl. Rebentisch 2006, S. 90.
711 Rebentisch 2006, S. 106.
712 Vgl. hierzu auch Rebentisch 2006, S. 92.
713 Blunck 2005, S. 14f., 87-105.
714 Blunck 2005 S. 15.
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Daneben sind zwei weitere Kriterien entscheidend, um die Art und Weise der partizipativen
Rezeption einer künstlerischen Arbeit zu bestimmen. Dies ist zum einen die Frage danach, ob
das Sich-Involvieren oder Sich-Involvieren-Lassen in eine Arbeit ein bewusster oder sogar bewusst
gestalteter Prozess ist oder es sich eher um eine unbewusste und z.T. sogar ungewollte Parti-
zipation handelt. Während sich der Rezipient bei Thomas Hirschhorns Altar für Ingeborg Bach-
mann (2006) [→ K-257] oder bei Hausbau 05 (2005) von Kobberling + Kaltwasser [→ K-253]
bewusst für eine Teilhabe im Sinne einer Teilnahme entschied und seinen Betrag innerhalb
bestimmter Grenzen recht frei gestalten konnte, zielte z.B. Stephan Kurrs Autark in Gropiusstadt
(2006) [→ K-259] nicht vorrangig auf den Aspekt der Partizipation. Dementsprechend wurde
Beteiligung nicht eigens thematisiert, so dass die tatsächlichen Teilnehmer an dieser künstleri-
schen Feldstudie zu ökonomisch prekären Beschäftigungsfeldern unbewusst zu Probanden wurden.

Zum anderen muss zwischen konstitutiver und konsumistischer Partizipation unterschieden wer-
den. Im Falle einer konsumistischen Partizipation konsumiert der Rezipient ein Beteiligungsangebot,
das als künstlerische Arbeit auch ohne ihn besteht. Seine Teilhabe ist möglich und erwünscht,
aber nicht notwendig. Bei der konstitutiven Partizipation hingegen konstituiert sich die künstlerische
Arbeit als solche erst im Akt der Rezeption, also durch den agierenden Rezipienten. Vor oder
unabhängig von ihrer (Be-)Nutzung ist sie nicht existent, d.h. die Partizipation ist notwendiger
Bestandteil der künstlerischen Arbeit..715 Während sich die Projekte der Schwestern Hohenbüchler
zum Beispiel erst im Vollzug der Partizipation realisieren, Teilhabe also für die künstlerische
Arbeit notwendig ist, steht bei Arbeiten wie denen von Carsten Höller im Vordergrund, dass
Rezipienten Dienstleistungs-, Unterhaltungs- oder Reflexionsangebote konsumieren. Hier ist eine
Partizipation möglich und erwünscht, aber nicht zwingend notwendig.

In diesem Zusammenhang ist es interessant, sich die Studie des US-amerikanischen Kultur-
wissenschaftlers Alan S. Brown über Beteiligungsmodelle im kulturellen Sektor (Musik, Theater,
Literatur, bildende Kunst, kulturelle Bildungseinrichtungen im allgemeinen)716 anzuschauen. Brown
stellte die These auf, dass sich im Akt der konkreten anteilnehmenden Wahrnehmung des Publi-
kums einer Musik- oder Theateraufführung, von Literatur oder bildender Kunst eine bestimmte
Verbindung zwischen Werk und Rezipient aufbaue, die eine ästhetische Erfahrung konstituiere.

                       
715 Vgl. hierzu auch Jan Winkelmanns Beschreibung der Ausstellung ONTOM, Galerie für zeitgenössische Kunst, Leipzig 1998, in der „zwei

Arten von Partizipation [...] zutage getreten“ seien: „Im einen Falle wird der Betrachter [..] werkkonstituierend, [...] im anderen Fall ist die
Handlung des Betrachters lediglich veranstaltend, [...] erwünscht, jedoch nicht zwingend notwendig“, Winkelmann 1998, o.S.

716 Das Forschungsprojekt Social Impact of the Arts der University of Pennsylvania (2005) bildete den Rahmen für Browns Studie, siehe
http://www.artsjournal.com/artfulmanager/main/00596/.php vom 14. September 2005; am 13. April 2008 war die Adresse geändert in:
http://www.artsjournal.com/artfulmanager/main/005967.php. Die Studie beschränkte sich auf den Bereich North Philadelphia.
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Damit behauptet Brown, jede Rezeption sei eine Form von Partizipation. Um nun verschiedene
Beteiligungsformen untersuchen zu können, legte er die Frage zugrunde, in welcher Weise das
Publikum Teil an einer künstlerischen Arbeit hat und inwieweit es die, wie er es nennt, kreative
Kontrolle hat oder behält. Mit kreativer Kontrolle bezeichnet er die persönliche Kontrolle des
Rezipienten über seine ästhetische Erfahrung. Entlang des Grades an kreativer Kontrolle entwik-
kelte Brown ein Modell, das fünf verschiedene Formen von Beteiligung an künstlerischer Produk-
tion vorstellt. Die Abstufungen erfolgen von totaler Kontrolle zu keiner Kontrolle.

(1) Schöpferische Beteiligung: Hier würden sich „mind, body and spirit“ der Beteiligten in einem
einzigartigen und idiosynkratischen künstlerisch-kreativen Schöpfungsakt ausdrücken, indem
nämlich der Beteiligte selbst etwas erschafft – entsprechend des von Künstlerseite formulierten
Beteiligungsangebotes (in Browns Diktion ‚Inventive Arts Participation‘).

(2) Interpretative Beteiligung: Bei dieser Art der Beteiligung gingen die Rezipienten von beste-
henden künstlerischen Arbeiten aus, die sie durch eigenes schöpferisches Arbeiten deuten,
aktualisieren, mit anderen Bedeutungen und Werten belegen und sich dadurch schöpferisch
aneignen (Brown: ‚Interpretive Arts Participation‘).

(3) Kuratorische Beteiligung: Mit diesem Begriff bezeichnet Brown den kreativen Akt, existente
künstlerische Arbeiten entsprechend der eigenen künstlerischen Sensibilität absichtsvoll auszu-
suchen, zu ordnen, zu sammeln. Hier wird nicht ein Werk erschaffen, sondern mit dem
Gegebenen kreativ umgegangen (Brown: ‚Curatorial Arts Participation‘).

(4) Beobachtende Beteiligung: Hierunter versteht Brown Kunsterfahrungen, die sich Rezipienten
bewusst aussuchten, wobei sie durch eine wie auch immer geartete Erwartung von Wert
motiviert würden (Brown: ‚Observational Arts Participation‘).

(5) Atmosphärische Beteiligung: Diese Art der Partizipation umfasst nach Brown Formen be-
wusster oder unbewusster Kunsterfahrungen, denen sich Rezipienten nicht bewusst ausgesetzt,
die sie nicht gewählt haben. Atmosphäre Beteiligung beschreibt also eine Situation, in der
sich Rezipienten überraschend wiederfinden (Brown: ‚Ambient Arts Participation‘).

Nach Brown bietet der überwiegende Teil professioneller kultureller Nonprofit-Unternehmun- gen
(öffentliche Theater, Konzerthäuser, Museen und Kunsthallen) beobachtende Beteiligung an, verfährt
also nach dem traditionellen Vermittlungsmodell mit seiner hierarchischen, monologischen Struktur
vom wissenden, gebenden Künstler zum unwissenden, nehmenden, konsumierenden Publikum. Die
Studie untersuchte den Raum um Philadelphia, ihre Ergebnisse allerdings dürften ohne weiteres
auf den deutschsprachigen Raum zu übertragen sein.
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Was verwundert, ist nicht das kaum überraschende Ergebnis der Studie, sondern der Ernst,
mit dem sie unter falscher Flagge fährt. Brown untersuchte nicht Beteiligungsmodelle, sondern
Rezeptionsformen kultureller Produktionen hinsichtlich der beiden Parameter zu welchem Grad
Rezeptionsprozesse bewusst verlaufen und zu welchem Grad sie in eine produktive, schöpferische
Tätigkeit münden. Browns Verwendung des Begriffes ‚participation‘ entspricht zum großen Teil der
in Deutschland üblichen Verwendung des Begriffes ‚Rezeption‘. Die kreative Kontrolle, die der
Rezipient angeblich im Rezeptionsprozess habe, ist bei Brown nicht mehr als eine rhetorische
Blase. Trotz solcher Unzulänglichkeiten wurde die Studie hier vorgestellt, weil sie ein Schlaglicht
wirft auf die Breite und Ausprägungen des Diskurses um partizipatorische Praxen in Kunst und
Kunstvermittlung. Zudem zielt sie auf die beiden grundlegenden partizipativen Rezeptionsmodi
unbewusste bzw. bewusste Partizipation und konsumistische bzw. konstitutive Partizipation ab.

Das konjugierte Publikum. Die Rollen der Rezipienten

Wie Wolfgang Ullrich in seinem Aufsatz „Ein bißchen dumm – Die Rollen des Kunstrezipien-
ten“ (2006)717 anschaulich ausführt, bildete sich im 19. Jahrhundert, zugleich mit der Etablierung
der Bildungsinstitution Museum, ein strenger Verhaltenskodex heraus, der für Besucher einer
Ausstellung bestimmte Regeln und Rituale wie z.B. Andacht, kontemplative Versenkung, Stille, ein
bedächtiger Gang, Geduld vorsah. Nur bei einer konzentrierten, ruhigen und demütigen Rezepti-
onshaltung dürfe sich der einzelne Betrachter einen Gewinn von der Betrachtung erhoffen. „Und
das zugleich erlassene Berührungstabu entsprang der Auffassung, lediglich das Sehen [...], nicht
aber das Tasten sei dazu disponiert, den Sinn eines Kunstwerkes aufzunehmen: Allein ein Dis-
tanzsinn befähige zur Reflexion und erlaube es, über bloße Reize hinauszugehen.“718 Die Macht
solcher Normierungen als einer Summe von Ge- und Verboten lässt sich noch heute bei jedem
Ausstellungsbesuch beobachten.

Bereits Ende der sechziger Jahre hatte Brian O’Doherty konstatiert, dass der Betrachter „ver-
wirrenden Rollenangeboten“ ausgesetzt sei. „Mal ist er ein Reflexionsbündel, ein ans Dunkle
gewöhnter Wanderer, mal ein Akteur im Bild, ein verfehlter Schauspieler, und bisweilen sogar ein
Auslöser von Tönen und Lichtern in einem von der Kunst verminten Gelände. Man könnte ihm
sogar zu verstehen geben, dass er selbst ein Künstler ist, und ihn überreden, dass sein Beitrag
zu dem, was er sieht oder erfährt, die Signatur ist, die alles erst authentisch macht.“719 Im Feld

                       
717 Ullrich 2007, S. 194-226.
718 Ullrich 2007, S. 202.
719 O’Doherty 1967, S. 41, wie zitiert in Ullrich 2007, S. 207f. Vgl. des weiteren Ullrich 2007, S. 200.
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der Kunst werden solche Regeln der Rezeption, Rituale der Kunstbetrachtung sowie allgemein
der herrschende Verhaltenskodex seit den sechziger Jahren kritisch wahrgenommen und reflektiert.
Künstler strebten an, ihre Rezipienten zu emanzipieren und zu aktivieren, die Hierarchie zwischen
Werk und Betrachter sollte aufgelöst, die Ehrfurchtsstarre gegenüber Kunst aufgebrochen werden.
Kunst sollte Instrumente zur Befreiung des Rezipienten aus Konventionen und zur Förderung
seiner kreativ-interpretatorischen Fähigkeiten zur Verfügung stellen.

Bei einigen Arbeiten ist offenkundig, dass das, was als Partizipationsangebot an den Rezi-
pienten ausgegeben wurde, nichts anderes als seine Verwandlung in ein Versuchskaninchen
darstellte. HA Schultes Die Stadtstraße (Der Schlüssel steckt) (1971) [→ K-37] ist ein eklatantes
Beispiel dafür, dass, statt sich kreativ zu artikulieren, der Rezipient eine Mutprobe abliefern oder
sich selbst zur Schau stellen soll. Kunst konfrontierte den Rezipienten nach wie vor mit Verhal-
tens-Imperativen. Im Unterschied zu den Maßgaben klassischer Bildungsinstitutionen (Ruhe und
Kontemplation) jedoch war er bei partizipatorischen Projekten angehalten, Direktiven wie ‚Probiere
Dich aus!‘, ‚Gehe an Deine Grenzen!‘ oder ‚Werde körperlich aktiv!‘ zu folgen. Deutlich wird dies
zum Beispiel an Rebecca Horns Körper-Erweiterungen der späten sechziger und frühen siebziger
Jahre [→ K-30, K-41].720 Die Grundstruktur, dass Rezipienten sich dem appellativen Charakter
einer künstlerischen Arbeit unterwerfen, blieb.

Haben und sehen Rezipienten einen Handlungsspielraum oder werden sie vom Kunstwerk
„konjugiert“, wie Sandra Umathum im Rückgriff auf den von O‘Doherty eingeführten Begriff nahe-
legt?721 Allgemein lässt sich sagen, dass partizipatorische Projekte Handlungskompetenzen an ihr
jeweiliges Publikum übertragen. In Fällen egalitärer722 oder demokratischer Partizipation finden sich
Künstler und Rezipienten in der Rolle gleichkompetenter und gleichberechtigter Partner wieder.
Häufiger jedoch wird in hierarchischen Verhältnissen gedacht, d.h. die Künstler sind mit einem
Vermögen, einer Fähigkeit, einer Idee etc. ausgestattet und lassen andere daran Teil haben. Im
Sinne einer Zuwendung wird in diesen Fällen soziales Kapital (Wissen, Fähigkeiten) an wirklich
oder vermeintlich Unterprivilegierte verteilt. Die Verteilung erfolgt dabei von oben (Künstler) nach
unten (Rezipienten). Die Rolle der Rezipienten ist dabei diejenige von Empfängern (gutgemeinter)
Hilfsleistungen. Die NGPA liefert zahlreiche Beispiele für diese Art partizipatorischer Projekte.

Ein weiteres, auch hierarchisch strukturiertes Partizipationsangebot ist die Animation. Während
bei ‚Zuwendungs-Projekten‘ soziale und politische Aspekte im Vordergrund stehen, geht es bei

                       
720 Ein aktuelles Beispiel ist Marco Evaristtis Installation Helena, 2000 [→ K-189].
721 Umathum 2005.
722 egalitär = auf politische, bürgerliche oder soziale Gleichheit gerichtet, vgl. Duden Fremdwörterbuch, 6. Auflage Mannheim u.a. 1997.
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der Animation vorrangig ums Spielen im Sinne eines versuchsweisen Ausprobierens. Hier können
Rezipienten besondere physische wie psychische Erfahrungen machen (z.B. in Arbeiten von Mari-
na Abramovic oder Carsten Höller) oder sich in ihrer Freizeitgestaltung anleiten lassen (Tobias
Rehbergers Günthers (wiederbeleuchtet), 1997; Paschke & Milohnics Schwimmbäder). Mit Blick auf
die Rolle der Rezipienten kann man also von zwei grundlegenden Modellen von Beteiligung
sprechen, von egalitärer Partizipation auf der einen und von hierarchischer auf der anderen
Seite. Diese lassen sich parallelisieren mit einem dialogischen bzw. einem monologischen Verhält-
nis zwischen Künstler und Publikum.

Partizipatorische Praxis thematisiert immer auch die Frage der Autorschaft.723 Wer ist der Au-
tor einer künstlerischen partizipatorischen Arbeit, der Künstler, das Publikum oder beide? In ega-
litär-partizipatorischen Projekten kann von einer tatsächlich dialogischen Struktur zwischen Künstler
und Publikum gesprochen werden; Rezipienten werden zu Partnern und gleichberechtigten Mitar-
beitern eines Projektes. Die beabsichtigte Demokratisierung der Kunst724 zielte genau darauf, die
Hierarchie zwischen Künstler (bestimmt die Richtung) und Publikum (folgt den Vorgaben) aufzuhe-
ben. Bei dialogischen Arbeiten entwickelt sich das Projekt in einem kooperativen Prozess. Dem-
gegenüber zeichnen sich monologische Projekte dadurch aus, dass sie statt eines Austausches
zwischen Künstler und Rezipient eine one-way-Kommunikation im Sinne einer Anleitung aufweisen.
Hier nehmen Rezipienten an einer Maßnahme teil, ohne dass der Künstler seinerseits an seinen
Rezipienten Anteil nähme.

Im Zusammenhang mit Duchamps Aussage, Kunstproduktion bestehe aus zwei Faktoren,
nämlich dem Künstler auf der einen und dem Betrachter auf der anderen Seite725, schreibt
Hofbauer, „Die BetrachterInnen schaffen in Zusammenarbeit mit dem Künstler das Kunstwerk,
welches dem Rezipienten drei neue Rollen zuteilt, jene des Mitveranstalters, des Koproduzenten
und des Konsumenten.“726 Tatsächlich lassen sich konsumistische und produzierende Partizipation

                       
723 Auf den Diskurs um den ‚Tod des Autors‘ soll an dieser Stelle hingewiesen, er soll jedoch nicht aufgerollt werden. Siehe dazu Walter

Benjamin, „Der Autor als Produzent“ (1934), Roland Barthes, „Der Tod des Autors“ (1968), Michel Foucault, „Was ist ein Autor?“ (1979),
Julia Kristeva und Poststrukturalismus, siehe des weiteren Messdaghi 2001, S. 50.

724 Weitere Ziele waren, die Hierarchie zwischen Hochkultur und Populärkultur zu nivellieren, sprich: die Grenze zwischen Kunst und Leben
zu überbrücken. Und schließlich darauf, die Hierarchie der Publika (Kurator, Kritiker, Künstlerkollegen, ‚normaler‘ Bürger auf der Straße)
aufzulösen, sprich: neue Publika für die Kunst zu ‚akquirieren‘ oder zu ‚rekrutieren‘. Dies sollte auf zwei Wegen erfolgen, nämlich (1)
durch das Öffnen – oder das partielle Verlassen – der Institutionen der Kunst und das direkte Adressieren ‚kunstferner‘ Gruppen. (2)
sollte dies über die Beteiligung des Rezipienten am Werk erfolgen, also darüber, dass das Publikum durch sein aktives Eingreifen Teil
einer künstlerischen Arbeit wurde. Siehe hierzu Teil II: Genese von Beteiligungsformen: „Intentionen und Ziele partizipatorisch arbeitender
Künstler“, S. 63-75.

725 Duchamp in: Sanouillet, Petersen 1994, S. 140, wie zitiert in Hofbauer 2005, S. 95.
726 siehe Hofbauer 2005, S. 95.
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als zwei distinkte Rezeptionsarten ausmachen; sie lassen sich trefflich an Felix Gonzalez-Torres‘
Werkgruppen der candy spills und paper stacks veranschaulichen.727 Der Betrachter kann in das
Werk eingreifen indem er ein Bonbon oder ein Plakat nimmt und damit an der Auflösung der
Skulptur mitwirkt, was metaphorisch auf das Auslöschen des abstrakten Porträts und des Darge-
stellten verweist.728 Die Auflösung des Werkes bedeutet zugleich das Einlösen des Werkes durch
die tatsächliche Beteiligung der Rezipienten. Bei den paper stacks wie bei den candy spills sind
die Rezipienten essenziell für die Ausführung des Werkes. „Bei Gonzalez-Torres wird die Möglich-
keit einer Partizipation selbst zum Material einer Reflexion“, schreibt Juliane Rebentisch.729 Durch
diese Reflexion verstricke sich der Rezipient in einer Weise mit dem Werk, die seine jeweilige
Subjektivität weit intensiver berühren kann als die Reduktion ästhetischer Erfahrung auf praktische
Partizipation, also auf das buchstäbliche Mitmachen im Sinne eines Verzehrens der Bonbons.

Zusammenfassung

Bei partizipatorischen Projekten muss grundsätzlich zwischen tatsächlich partizipativer Rezeption
und Arten von Wahrnehmung, die nicht in eine konkrete Beteiligung münden, unterschieden
werden. Im Falle einer partizipativen Nutzung eines Beteiligungsangebotes lassen sich mit der
reflexiven, der physisch-räumlichen, der somatischen und der sozialen Teilhabe vier verschiedene
partizipative Rezeptionsmodi differenzieren.

Begriffe und Theoreme wie okulare Partizipation (Nicolas Bourriaud), performative Partizipation,
wahre (= kontemplative, innerliche) im Gegensatz zu oberflächlicher (= physischer) Teilhabe (Me-
litta Kliege) und auch Alan S. Browns 5-stufiges Modell von Beteiligungsformen lassen sich unter
die genannten Modi subsumieren oder haben sich in der Diskussion als irrelevant herausgestellt.

Wichtig hingegen ist die Unterscheidung, ob das partizipative Agieren des Rezipienten eher
konsumistisch oder aber konstitutiv für das künstlerische Beteiligungsangebot ist. Und der Grad
der Entscheidungsfreiheit, des Handlungsspielraums des Rezipienten bei ihn involvierenden Beteili-
gungsprojekten ist essenziell. Partizipative Rezeption kann die ganze Bandbreite vom bereitwillig
unkritischen Ausführen mehr oder weniger autoritärer Handlungsimperative über das Nutzen von
Ambients und Dienstleistungen bis zum selbstverantworteten kreativen Kooperieren umfassen.

                       
727 Vgl. hierzu die Ausführungen in Teil II: Genese, S. 50.
728 Vgl. Hofbauer 2005, S. 94f.
729 Rebentisch 2006, S. 106.
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Resümee: Partizipation in der Kunst - eine Typologie
Partizipation in der Kunst tritt auf formaler Ebene (als Methode künstlerischer Produktion, als

phänomenologische Ausprägung) und auf inhaltlicher Ebene (künstlerische Programmatik, themati-
sche Ausrichtung) in Erscheinung. Thematisch bewegt sich partizipatorische bzw. partizipative
Kunst, wie die übrige Kunstproduktion auch, in den drei Bereichen Kunst über Kunst (= kunst-
immanente, kunsthistorische, kunstbetriebliche Fragestellungen und Referenzen), Kunst als Selbst-
reflexion des Künstlers (= biographische Bezüge, künstlerische Selbstreferenzen) und Kunst als
gesellschaftliche/politische Artikulation (= thematisiert kulturelle, soziale, politische Verfasstheit einer
Gesellschaft). Zur Bestimmung spezieller Typen von Partizipation in der Kunst tritt das jeweilige
Thema zu den drei eingangs aufgeführten grundlegenden Parametern Form im Sinne der je
spezifischen Ausprägung partizipatorischer Angebote oder deren konkreter Realisierung, Intention
(Wirkungsabsicht) des Künstlers bei der Entscheidung für ein bestimmtes partizipatorisches Format
und eine bestimmte Strategie der Rezipientenbeteiligung sowie drittens die Art der Rezeption.

Die Formen bzw. Formate, die Beteiligung ermöglichen (sollen), sind:

▪ konfrontative Anordnungen (S. 115-117)

▪ Handlungsanweisungen (S. 117-119)

▪ Gruppenarbeit (S. 119-121)

▪ soziale Praxen (S. 136-139)

▪ Interventionen (S. 164-167)

[▪ Pseudo-, Fake-, Als-ob-Partizipation (S. 183-185)]

Als Wirkungsabsichten partizipatorischer Arbeiten wurden identifiziert:

▪ Politisierung (aktivistischer Anspruch) (S. 187, 190, 215)

▪ Emanzipation & Demokratisierung (emanzipatorischer Anspruch) (S. 187-190, 215)

▪ Bildung & Erziehung (didaktischer Anspruch) (S. 188, 190f., 215)

▪ Unterhaltung (aktionistischer Anspruch) (S. 188, 215)
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Die grundlegenden partizipativen Rezeptionsmodi sind:

▪ reflexive Partizipation (reflexive Imagination) (S. 216f., 220f.)

▪ physisch-räumliche Partizipation (S. 216-219, 221)

▪ somatische Partizipation (S. 216f., 221)

▪ soziale Partizipation (S. 216f., 221)

weitere Kriterien

▪ Reflexionsgrad des Rezipienten: bewusste oder unbewusste Partizipation (S. 222, 224)

▪ Grad der Rezipientenbeteiligung: konsumistische oder konstitutive Partizipation (S. 222, 224)

▪ Struktur: egalitäre, dialogische oder hierarchische, monologische Partizipation (S. 226)

▪ Adressaten: individualistisch-solitäre oder kommunitaristisch-sozietäre Partizipation (S. 192f., 206)

In den hier aufgeführten Parametern und Kriterien finden sich die in Teil II: Genese heraus
gearbeiteten Muster partizipatorischer Praxis in modifizierter Form wieder. Während die Strategien
der Rezipientenbeteiligung in den Formen bzw. Formaten, die Themen und Inhalte in den The-
men, die Intentionen und Ziele in den Wirkungsabsichten aufgehen, schlagen sich die Grade der
Rezipientenbeteiligung in den unterschiedlichen Rezeptionsmodi nieder.

Die Verschränkung der zuvor isolierten Parameter Format, Wirkungsabsicht und Rezeptionsmo-
dus mit dem jeweiligen Thema einer partizipatorischen Arbeit sowie mit den Kriterien Reflexions-
und Beteiligungsgrad der Partizipanten sowie der Struktur und den Adressaten eines partizipatori-
schen Angebotes ist unerlässlich, um typische Sets von Einzelaspekten zu erhalten. Diese spezi-
ellen Kombinationen erst machen einen distinkten Typus von Beteiligung in der Kunst aus. Ein-
zelne Aspekte sind nie isoliert, erst in einer bestimmten Nachbarschaft zu anderen konstituieren-
den Faktoren können sie eine bestimmte Wirkungsmacht entfalten.

Spielt man die verschiedenen Kombinationsmöglichkeiten einmal durch und verschränkt die
aufgeführten Parameter und Kriterien miteinander, so kristallisieren sich vier Typen heraus: Indivi-
dual-Partizipation, Sozietäre Partizipation, Systemische Partizipation und Konjunktivische Partizipation.
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Individual-Partizipation

Im Zentrum der Individual-Partizipation steht die (Selbst-)Erfahrung von Individuen (oder einer
temporären, sich durch gemeinsame Interessen konstituierenden Gruppe individueller Rezipienten).
Die Art der Rezeption ist somatisch, physisch-räumlich und reflexiv; tendenziell ist die Haltung
der Partizipanten eine konsumistische. Der Effekt auf den Partizipanten ist emanzipativ. Individual-
Partizipation findet sich vorrangig in den Formaten Handlungsanweisung, operatives Setting sowie
Kunst als soziale Praxis.

Arbeiten, die Dienstleistungsformate appropriieren wie Marie-Ange Guilleminots und Surasi
Kusolwongs Massagen oder auch Carsten Höllers Rutschen, Marina Abramovics Dragon-Serie,
ihre Chairs for Departure und ihr Soul Operation Room (1999) sowie Rebecca Horns Körper-
Extensionen stellen typische Angebote zu Individual-Partizipationen dar. Gleichzeitig zeichnen sie
sich durch eine gewisse Schnittmenge zum Typus der Systemischen Partizipation aus.

Sozietäre Partizipation

Im Zentrum der Sozietären Rezeption stehen die Erfahrung oder Etablierung gesellschaftlicher
Gefüge sowie soziale, politische, kulturelle Sachverhalte und Fragestellungen. Die Beteiligung findet
kollektiv oder kooperativ statt, die Rolle der Partizipierenden ist konstitutiv für das Projekt. Der
Effekt auf die Partizipanten ist politisierend, emanzipativ oder didaktisch. Gruppenarbeit, Intervention
sowie soziale Praxis sind die Formate, in denen sich Sozietäre Partizipation vorrangig realisiert.

Interventionistische partizipatorische Praxen wie PARK FICTION, Projekte an der Schnittstelle zur
Sozialarbeit wie die von Christine und Irene Hohenbüchler sowie Arbeiten, die sich unter dem
Begriff des Ästhetischen Kommunitarismus fassen lassen, wie dies teilweise bei Projekten von
Andrea Knobloch der Fall ist, stellen typische Formen Sozietärer Partizipation dar.

Systemische Partizipation

Systemische Partizipation meint eine Teilhabe, die das ‚System Kunst‘ mit seinen stetig zur
Disposition stehenden formalen und inhaltlichen Vorstellungen von Kunst als Werk, vom Autor
und von der Rolle der Rezipienten betrifft. Systemische Partizipation zielt primär auf die Reflexion
und Öffnung des Kunstbegriffs und des Kunstbetriebs ab. Die Art der Rezeption ist somatisch,
physisch-räumlich oder sozial. Der Effekt auf den Partizipanten ist emanzipativ oder didaktisch.
Systemische Partizipation findet sich vorrangig in konfrontativen Anordnungen, Handlungsanweisun-
gen und operativen Settings sowie in Form von sozialer Praxis realisiert.
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Allan Kaprows Objekt-Assemblagen und seine participatory happenings stellen typische Bei-
spiele Systemischer Partizipation dar. Und auch Franz Erhard Walthers 9 Platten für Hamburg
(1989) sind eher als strategische Platzierung innerhalb des Diskurses Kunst im öffentlichen Raum
zu verstehen als dass sie als Angebot zur Individual-Partizipation genutzt würden. Die durch
Franz West begonnene und durch Tobias Rehberger und Hans Peter Feldmann fortgesetzte
Tradition öffentlicher Bedürfnisanstalten als Kunst730 ist ebenso dem Typus der Systemischen
Partizipation zuzuordnen. Darüber hinaus stellen Spielanleitungen von den sechziger Jahren bis
heute einen wichtigen Teil Systemischer Partizipation dar.731

Konjunktivische Partizipation

Konjunktivisches Denken bewegt sich im Feld des Als-ob und des Was-wäre-wenn. Bei For-
men Konjunktivischer Partizipation verhält es sich ebenso. Entweder verfolgen Künstler offensiv die
Strategie des Als-ob wie Tobias Rehberger es mit seiner Praxis der instrumentellen Partizipation
vorgeführt hat. Oder Beteiligungsangebote sind von vornherein als symbolische Partizipation ange-
legt und fungieren wie ein Fake, wie es etwa an Andy Warhols Do It Yourself Paintings und
seinen Dance Diagrams (beide 1962) anschaulich wird.732 Symbolische Partizipationsangebote wie
Jasper Johns Target (1961) oder auch das mittlerweile musealisierte und dadurch zu einem Als-
ob degradierte künstlerische Beteiligungsangebot Black Market von Robert Rauschenberg sind
ebenso dem Typus der Konjunktivischen Partizipation zuzurechnen.

Gerade an Black Market wird die Praxis eines nurmehr symbolischen Partizipationsangebotes
deutlich. Zwar lädt die Arbeit den Rezipienten ein, sich durch das Verfertigen und Hinterlegen
von Zeichnungen, durch den Austausch von Gegenständen im Koffer zu beteiligen und gibt ihm
dadurch Raum für eigene Kreativität. Das kann als Kooperation von Künstler und Rezipient
gelesen werden. Gleichzeitig allerdings ist dieses Angebot eine wohlinszenierte Farce, da sich
                       
730 Vgl. Franz West, Etude de couleur, 1997 [→ K-154], Tobias Rehberger, Padre de la fontana, 2003 [→ K-239], Hans Peter Feldmann,

Toilette, im Rahmen von Skulptur. Projekte in Münster 2007.
731 Vgl. die zahllosen Spielkoffer und Spielkarten von Fluxus-Künstlern wie Addi Köpcke, Robert Watts oder Georg Brecht oder von in

Fluxus-Nachfolge stehenden Künstlern wie Takako Saito, siehe Fluxus Kat. 1982, S. 272; Hendricks 1988a, S. 157-168, 189; Rennert
1996, S. 130. In den neunziger Jahren sind Spielanleitungen erneut ein wichtiges Thema, siehe hierzu die thematischen Bände Kunst
und Spiel I (=Kunstforum International, Bd. 176, 2005) und Kunst und Spiel II (=Kunstforum International, Bd. 178, 2005), besonders die
Arbeiten von Carsten Höller, Hans-Ulrich Obrists do it und das von Gerald Matt kuratierte Projekt Handlungsanweisungen auf dem Wie-
ner Karlsplatz 2002-2005. Vgl. zum Thema Spielanleitungen auch Kravagna 1998, S. 32.

732 Udo Kittelmann präsentierte sie wie ernstgemeinte Instruktionen, siehe Kittelmanns Einstandsausstellung im Museum für Moderne Kunst,
Frankfurt/Main 2003 Das lebendige Museum. Vis à vis der ‚Bühne‘ mit Erwin Wurms Handlungsanweisungen (One Minute Sculptures)
lagen Warhols Dance Diagrams, Acryl auf Leinwand auf Keilrahmen, ungeschützt auf dem Boden und luden so den Museumsbesucher
ein, die dargestellten Schrittfolgen als tänzerischen Bewegungsablauf umzusetzen.
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unabhängig von einer möglichen Beteiligung die Gesamterscheinung von Black Market nicht ver-
ändert. Rauschenberg gab eine klare Anweisung, dass der Koffer grundsätzlich geschlossen sein
sollte und die Zeichnungen sich hinter Metallklappen befinden sollten. Black Market ist zwar eine
Einladung zur Interaktion, aber die tatsächliche Aktion hinterlässt keine Spuren.733

Eine dritte Spielart Konjunktivischer Partizipation besteht darin, dass Künstler zwar von ihrer
partizipatorischen Absicht sprechen, aber gleichzeitig kontra-partizipative Vermittlungsstrategien wäh-
len. So wurden zum Beispiel Chris Reineckes explizit mit „Gebrauchsanleitungen“ versehene
Objekte und Installationen sowie Franz Erhard Walthers Handlungsobjekte von den Rezipienten in
der Regel schlicht nicht benutzt. In der Ausstellungspraxis also sind sie gescheitert. Der Grund
für die fehlgeschlagene Teilhabe liegt im Wesentlichen in der auratischen Art ihrer Präsentation,
die tradierte Verhaltensregeln aufrief. Diese schreiben immer noch eine reflexive Distanzierung
statt einer immersiven (physischen, emotionalen, sozialen) Involvierung vor.

Zusammenfassung

Im Verlauf der Untersuchung zu einer Typologie partizipatorischer und partizipativer Praxen
wurden zunächst diejenigen Parameter und Kriterien isoliert, die als Einzelaspekte partizipatorisches
Arbeiten ausmachen. Anschließend wurde herausgearbeitet, welche Kombinationen der einzelnen
Komponenten typische Sets bilden, d.h. einen bestimmten Typus partizipatorischer Praxis konstitu-
ieren. Auf diese Weise haben sich Individual-Partizipation, Sozietäre, Systemische und Konjunktivi-
sche Partizipation als vier distinkte Typen von Beteiligungsformen in der Kunst herausgestellt.

Während die Typen Konjunktivische Partizipation, Systemische Partizipation und Individual-Partizi-
pation in der Regel eine monologische Kommunikationsstruktur und ein deutlich hierarchisches
Verhältnis zwischen Künstler/Werk und Rezipient aufweisen, finden sich bei der Sozietären Partizi-
pation eine dialogische Struktur und eine, zumindest dem Anspruch nach, demokratische Verfas-
sung im Sinne einer gleichberechtigten Teilhabe. Interessanterweise machen Projekte des Typus
Konjunktivische Partizipation den weitaus größten Teil partizipatorischer Arbeiten aus.

In der Bestimmung bestimmter Typen von Partizipation in der Kunst und ihrer Benennung
mit signifikanten Begriffen erfüllt sich eines der Ziele der vorliegenden Studie, nämlich der Be-
griffskritik an der Wendung ‚partizipatorische Praxis‘ eine angemessenere, weil differenziertere
Terminologie zur Seite zu stellen.

                       
733 Vgl. zu den partizipatorischen und partizipativen Aspekten in Rauschenbergs Werk auch Jäger 1999, S. 222.
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Fast ein Jahrhundert partizipatorischer resp. partizipativer Kunst findet sich in dem vorliegen-
den Band in Form einer kritisch kommentierten Bestandsaufnahme versammelt. Die Beschrei-
bung, Analyse und Diskussion der einzelnen Arbeiten vermittelt einen fundierten und differen-
zierten Überblick über das Phänomen Partizipation als Strategie und Praxis in der bildenden
Kunst. Durch die Einführung der begrifflichen Unterscheidung von ‚partizipatorisch‘ im Unterschied
zu ‚partizipativ‘ sowie durch die Bestimmung distinkter Typen von Beteiligung an künstlerischer
Praxis — Individual-Partizipation, Sozietäre Partizipation, Systemische Partizipation sowie Konjunkti-
vische Partizipation — wurde dem unzureichenden und ungenauen Begriff ‚Partizipationskunst‘
eine genauere Terminologie zur Seite gestellt.

Hinsichtlich des Stellenwertes von Beteiligungsformen in der Kunst des 20. Jahrhunderts und
für die Kunst des 21. Jahrhundert ließ sich feststellen, dass, unter rein quantitativen Gesichts-
punkten betrachtet, Partizipationsprojekte innerhalb des Feldes künstlerischer Produktion eine mar-
ginale Erscheinung darstellen. Unter qualitativer Perspektive jedoch zeigt sich, dass partizipatori-
sche Arbeiten über mehrere Dekaden hinweg bedeutende Impulse für die Kunst wie auch in
gesellschaftliche Felder hinein gegeben haben. Zwischen den drei Feldern partizipatorische Pra-
xis, nicht-partzipatorische Kunst und Gesellschaft gibt es vielfache Verflechtungen und Wechsel-
wirkungen. Diese belegen eindrucksvoll, dass Beteiligung, Austausch und Teilhabe seit Beginn
des 20. Jahrhunderts einen integralen Bestandteil des Feldes ‚Kunst‘ darstellen. Besonders seit
den 1990er Jahren lässt sich ein paralleles Nebeneinander verschiedener Modi von Do-it-yourself
Angeboten an die Besucher einer Ausstellung oder die Teilnehmer eines Projektes beobachten.
Oftmals im Rückgriff auf Positionen und Strategien der Siebziger reichen sie von diskursiven
Formaten (Andrea Knobloch) über polit- und sozialinterventionistische Maßnahmen (PARK FICTION)
und sozialem Engagement (Christine und Irene Hohenbüchler) bis zu affirmativ erscheinenden
Event-Angeboten (Carsten Höller) und Party-Ambient (Tobias Rehberger). Die von mir in Fallstu-
dien diskutierten Künstler und Projekte stehen paradigmatisch für die inhaltliche und formale
Breite von Beteiligungsmodellen in der Kunst und darüber hinaus für bestimmte Typen, die sich
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an ihnen exemplifizieren lassen. So sind die Arbeiten von Carsten Höller ein typisches Beispiel
für Individual-Partizipation — im Unterschied zu PARK FICTION und Andrea Knobloch, deren Arbei-
ten dem Typus der Sozietären Partizipation entsprechen. Formen von Systemischer Partizipation
finden sich bei den Hohenbüchlers. Ein typischer Vertreter von Kunst als Konjunktivischer Parti-
zipation ist schließlich Tobias Rehberger.

Es ist eine verbreitete Einschätzung, dass eine „der aktuellen Entwicklungen der Kunst [...]
in Richtung kommunikativer und partizipatorischer Positionen [geht]“.734 In den letzten Jahren ist
die Sensibilität gegenüber Beteiligungsmodellen in der Kunst tatsächlich signifikant gewachsen.735

Die Rezeption und Kritik ist differenzierter geworden736 und auch die wissenschaftliche Forschung
hat das Thema mit einiger zeitlicher Verzögerung für sich entdeckt.737 In der Gesamtschau kann
Kunst, die mit Beteiligungsformen operiert, mittlerweile als künstlerisch und kunstwissenschaftlich
sanktioniert gelten.738 Dennoch scheint es unangebracht und übertrieben, von Partizipation als
dem neuen ästhetischen Paradigma739 zu sprechen. Ein Grund für meine Zurückhaltung ange-
sichts solcher Euphorie ist, dass partizipatorisch agierende Künstler von je her sehr unterschied-
liche Ziele verfolgt und sehr heterogene Mittel zur Umsetzung ihrer Vorstellungen gewählt ha-
ben. Der Terminus ‚Partizipationskunst‘ ist auch deshalb absurd, weil er eine Einheitlichkeit
suggeriert, die es weder bezüglich eines Konzeptes noch einer Form oder einer (politischen)
Ausrichtung gab oder gibt. Partizipation kann deshalb kaum als das eine Denkmuster, das die
Kunst oder die Weltsicht einer Zeit prägt, gelten. Ein zweiter Grund, Partizipation nicht als
neues ästhetisches Paradigma zu akzeptieren, sind seine inhärenten Paradoxien, wie sie sich
eindrücklich bei Jean-Luc Nancy, Jacques Rancière und, auf diese rekurrierend, bei Claire Bis-
hop thematisiert finden.740 Ein dritter Grund liegt darin, dass die Liste der Einwände gegenüber
Partizipationsprojekten noch immer lang ist.

                       
734 Pierre Angelo Maset, 2008. Maset schreibt weiter: „Diese stellen den Versuch dar, Betrachter direkt an der Kunstproduktion zu betei-

ligen und unwahrscheinliche Wahrnehmungen und Erkenntnisse hervorzubringen.“ Quelle: http://ask23.hfbk-hamburg.de/draft/archiv/misc/me-
diation_maset.html, April 2008. Für den Hinweis auf Maset danke ich Anne Zimmermann. Vgl. des weiteren Röbke 2000, S. 220.

735 Stadtteilinitiativen und –politiker beauftragen mittlerweile Künstler mit partizipatorischen Projekten bzw. schreiben Wettbewerbe für partizipa-
torisch angelegte Projekte im öffentlichen Raum aus.

736 Partizipatorische Strategien und Praxen werden zunehmend Untersuchungsgegenstand und Arbeitsoption in der universitären und akade-
mischen Ausbildung.

737 Stella Rollig, Christian Kravagna, Erika Fischer-Lichte, Lars Blunck, Sandra Umathum, Stefanie Rentsch haben grundlegende Untersu-
chungen zu dem Phänomen Partizipation in der Kunst veröffentlicht.

738 Vgl. hierzu auch Sturm 2003, S. 18.
739 „Ist Partizipation das neue ästhetische Paradigma?“ fragte Marius Babias 1998 im Zusammenhang einer Diskussion um die sozialen

Tendenzen in der Kunst der neunziger Jahre. Babias stellte fest, dass der „soziale Kontext [...] den ästhetischen überlagert oder gar
verdrängt.“ Und dass der Rezipient „zum partizipatorischen Werkelement“ würde, siehe Babias 1998.

740 Vgl. hierzu besonders Neuner 2007.
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Einwände gegenüber Partizipationsprojekten

Der häufigste Vorwurf gegenüber partizipatorischen Projekten lautet, sie seien keine Kunst,
sondern wahlweise Sozialarbeit, Aktivismus oder Party. Die immer wieder formulierte Frage, was
an einer partizipatorischen Arbeit Kunst sei bzw. ob sie überhaupt Kunst sei, spiegelt zum einen
das Festhalten bestimmter Rezipientenkreise am tradierten Kunstbegriff, zum anderen ihre Hilf-
losigkeit, wenn sich dieser allzu deutlich als Sackgasse erweist. Ein normativer Begriff von Kunst
ist für immer mehr Künstler irrelevant, zudem ist er in der Praxis längst zu einer Tautologie
mutiert. Kunst ist, was von einer definitionsmächtigen Autorität zu einer solchen erklärt wird.
Relevanter ist heute die Frage, mit welchen Strategien und Inhalten Künstler den Kunstbegriff
(neu) aufladen.

Grundsätzlich wird Beteiligungsprojekten gegenüber eingewandt, dass Partizipation als behaup-
teter wechselseitiger (dialogischer, gleichberechtigter) Austauschprozess zwischen künstlerischer
Arbeit und Publikum nicht funktionieren kann. Das Konzept ‚Partizipation‘ scheitere zum einen
an tradierten Rezeptionsgewohnheiten, wie das Beispiel von Rauschenbergs Black Market, 1961,
verdeutliche.741 Zum anderen verunmögliche der tradierte Kunstbegriff vom autonomen künstleri-
schen Werk eine partizipative Rezeption, wie an den auratischen Präsentationen von F.E. Walt-
hers Handlungsobjekten anschaulich werde. Als dritter Grund für die Unmöglichkeit eines wahr-
haft wechselseitigen Austauschs wird die angeblich grundsätzlich hierarchische Struktur von Parti-
zipationsprojekten angegeben.

Während die ersten beiden Argumente augenfällig sind und auf einige partizipatorische Arbei-
ten tatsächlich zutreffen, bedarf der dritte der genannten Gründe einer Überprüfung. Kann es
eine ‚gleichberechtigte Partizipation‘ geben? Die Frage nach der partizipatorischen Projekten in-
härenten Struktur, also nach ihrer auktorial-hierarchischen oder demgegenüber ihrer demokratische
Verfasstheit, wird von Künstlern wie von Kritikern kontrovers diskutiert. Zahlreiche partizipatorisch
wie auch nicht-partizipatorisch arbeitende Künstler vertreten die Meinung, dass sich Gleichberech-
tigung und Partizipation ausschließen, da Beteiligung von jemandem angeboten und dieses An-
gebot von einem Gegenüber wahrgenommen werden. Es bestehe also immer und notwendig
ein Gefälle.742 Theoretiker wie Eva Sturm weisen darauf hin, dass Partizipations-Projekten der

                       
741 Vgl. hierzu auch Penzel 2002 (b), S. 42f.
742 Eine nichtrepräsentative Auswahl findet sich in der Dokumentation des künstlerischen Forschungsprojektes Schnittstelle Kommunikation.

Künstlerische Kommunikationsformen in sozialen Handlungsräumen, Berlin 2006, siehe Zeischegg UdK 2006. Beispielhaft sei hier Andrea
Knobloch angeführt, die ihre Ablehnung des Begriffes des Partizipativen damit begründet, dass gleichberechtigte Partizipation ein Wider-
spruch in sich sei, da ‚Partizipation‘ immer ‚Teilhaben lassen‘ bedeute und von daher per se eine hierarchische Struktur transportiere.
Siehe Zeischegg UdK 2006, S. 68.
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Widerspruch zwischen ‚authentischer‘ Äußerung der Beteiligten und Anregung, Kanalisierung,
Kontrolle dieser Beteiligung durch die Beteiligenden eingeschrieben sei.743 Auf der anderen Seite
gibt es durchaus Künstler, Kuratoren und Kritiker wie Loraine Leeson oder Stella Rollig, die
künstlerischen Beteiligungsprojekten zugestehen, von gleichberechtigten und gleichkompetenten
Partnern auszugehen.744

Der Begriff ‚Partizipation‘ trägt die zwei Bedeutungen ‚Beteiligung an‘ und ‚Teilhabe, Teil-Sein
von‘ in sich. So transportiert er die Perspektive des ‚Anbieters‘, i.d.R. des Künstlers, und die
Perspektive des Nutzers, i.d.R. des Rezipienten. Dieses Anbieter-Nutzer-Modell ruft das monologi-
sche Sender-Empfänger-Modell auf, dem tatsächlich die Struktur zahlreicher partizipatorischer
Arbeiten, vor allem der Typen Individual-Partizipation, Systemische Partiziption und Konjunktivi-
scher Partizipation, entspricht. Sozietäre Partizipation hingegen strebt eher als Beteiligung einen
Austausch an sowie eine dialogische Kommunikationsstruktur unter den einzelnen Teilnehmern
eines Projektes. Hier kann Partizipation im Falle kollektiver oder kooperativer Arbeit tatsächlich
demokratisch funktionieren. Die Frage nach der inneren Struktur partizipatorischer Projekte sowie
nach ihrer Kommunikation nach außen (wer spricht? und in welchem Interesse?) ist für jede
kritische Diskussion essenziell, auch weil sich hieran der Begriff des Politischen eines individu-
ellen partizipatorischen Projektes klären lässt. Dass Partizipation in der Kunst per se demokra-
tisch sei, hat sich längst als Mythos herausgestellt, der mittlerweile auch nurmehr unter markt-
strategischen Gesichtspunkten platziert wird.

In der künstlerischen und kuratorischen Praxis ist der Begriff von Beteiligung oft ein korrum-
pierter, der eher im Sinne einer (auktorial-hierarchischen) Regieanweisung oder einer (paternalisti-
schen) Hilfs- oder Dienstleistung funktioniert. Dies ist ein weiterer Grund dafür, dass der Begriff
des Partizipatorischen von Künstlern, die tatsächlich partizipatorisch im Sinne eines dialogischen
und gleichberechtigten Austausches arbeiten, als irreführend abgelehnt wird.745

Ein weiterer gravierender Vorwurf richtet sich gegen sozial- oder politinterventionistische parti-
zipatorische Projekte im öffentlichen Raum (NGPA, Kunst des Öffentlichen). Diese versuchten
sich als sozialer Kitt, wodurch sie allerdings eher die kritischen Zustände, die zu beheben sie
antraten, verdeckten, statt durch konkrete strukturelle Kritik Veränderung zu ermöglichen. Solche
Partizipations-Projekte seien affirmative Sozialarbeit und dienten der Kompensation, nicht der

                       
743 siehe Sturm 2001.
744 „Partizipation kann von gleichberechtigten und gleichkompetenten Partnern ausgehen, kann im Sinne einer Zuwendung soziales Kapital

(Wissen, Fähigkeiten) an wirklich oder vermeintlich Unterprivilegierte verteilen. Oder animieren.“ Rollig 2002, S. 128f.
745 Vgl. hierzu die Äußerungen von Christoph Schäfer (PARK FICTION), siehe S. 175, 207 der vorliegenden Arbeit.
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Lösung struktureller Probleme. Von daher sei bereits der Entwurf einer künstlerischen Interventi-
on, die soziale und ökonomische Defizite, Verdrängtes und Ausgrenzungen aufarbeiten will, um
diese ins Bewusstsein zu tragen, problematisch.

Diese Kritik verschränkt zwei Aspekte. Zum einen wird partizipatorischen Projekten vorgewor-
fen, das traditionelle Feld der Kunst inhaltlich und formal verlassen und sich in die Untiefen
alltäglichen Lebens (Sozialarbeit) begeben zu haben. Zum anderen wird ihnen zur Last gelegt,
dass solche Beteiligungsprojekte ein zu kritisierendes System stützten und erhalten. Der erste
Aspekt ist irrelevant, da der absolute Gegensatz von Kunst vs. Leben, der eine Entweder-oder-
Entscheidung fordert, seit den 1970er Jahren obsolet ist. Der zweite Aspekt allerdings betrifft
zwei heikle und ungelöste Fragen. Inwieweit ist der kritische politische Impuls künstlerischer
Interventionen bereits zu einem Dogma geworden? Inwieweit und mit welchem Effekt lassen
sich partizipatorische Projekte und besonders partizipatorische interventionistische Projekte in einen
‚Dienst‘ nehmen? Tatsächlich wurde partizipatorische Kunst vielfach als Serviceleistung in An-
spruch genommen, u.a. im Zusammenhang mit Stadtentwicklungsproblemen, gescheiterten Integra-
tionsbemühungen und Kommunikationsdefiziten, um (temporäre) Lösungen für den beschädigten
sozialen Raum zu formulieren.

Das provoziert die Frage, ob (interventionistische, partizipatorische) Kunst überhaupt als Be-
friedung oder Aufhübschung gesellschaftspolitisch oder ökonomisch problematischer (weil kommer-
zialisierter) Räume fungieren kann oder soll. Welche Funktionen erfüllt partizipatorische Kunst
oder soll sie erfüllen, welchen Funktionalisierungen fällt sie anheim?

Funktion und Funktionalisierung partizipatorischer Projekte

Innerhalb des Segmentes Partizipation in der Kunst lassen sich, ausgehend von den von
Künstlern verbalisierten oder durch ihre Arbeiten transportierten Intentionen resp. Ansprüchen, vier
Funktionsfelder bestimmen. Dies sind die Erweiterung des Kunstbegriffs, die Aktivierung des Rezi-
pienten, die (politische wie auch selbstreflexive) Bildung der Rezipienten sowie schließlich die
Aufgabe, ein Publikum zu unterhalten.

Eine Funktionalisierung oder auch Instrumentalisierung liegt vor, wenn partizipatorische Bestre-
bungen in den Dienst anderer, außer-künstlerischer Interessen gestellt werden. Dies ist häufiger
der Fall. So wurde und wird das Angebot zur Partizipation als populistische Strategie eingesetzt,
der zeitgenössischen Kunst neue Publikumskreise zu erschließen. Veranstalter unterschiedlichster



240                                                                     IST PARTIZIPATION DAS NEUE ÄSTHETISCHE PARADIGMA?

Couleur suchen in künstlerischen Beteiligungsangeboten eventgenerierende und Distinktionsgewinn
versprechende Programmbeiträge.746 Dadurch absorbieren Institutionen mitunter das widerständige
Potenzial der Kunst, wenn nämlich eine künstlerische Maßnahme (sei es ein Display, ein Ambi-
ent, ein Dienstleistungsangebot) als 'attention getter' eingesetzt wird, um die eigene Einrichtung
als selbstkritisch, als offen für kritische Künstler oder als attraktiven Event-Ort darzustellen.

Ebenso gingen und gehen Städte wie Wirtschaftsunternehmen mittlerweile fest davon aus,
dass ein durch Kunst aufgewerteter ‚öffentlicher Raum‘ einer Qualifizierung des Standortes dient,
da er hilft, ein eigenes Image zu entwerfen. Institutionen747, Kuratoren748 und Künstler749 erzielen
mit partizipatorischen Projekten zuweilen hohe Aufmerksamkeitswerte, die werbetechnisch für die
eigene Laufbahn eingesetzt werden. Am Beispiel der NGPA ließ sich beobachten, wie Theoreti-
ker und Kuratoren (Mary Jane Jacobs, Suzanne Lacy) versuchten, durch positive publizistische
Verstärkung künstlerische und theoretische Trends zu setzen. Sie instrumentalisierten das Phä-
nomen ‚Partizipation in der Kunst‘ dazu, ihre Thesen von einer neuen, gemeinschaftsorientierten
partizipatorischen und dialogischen Kunst als Konnektive Ästhetik750 zu substantiieren. Ebenso
dient partizipatorische Kunst mitunter dem Zweck, den Kommunikationswunsch ihrer Produzenten
zu befriedigen und ihnen aus einer gefühlten sozialen Isolation heraus zu helfen.

Kommunen fördern künstlerisch-partizipatorische Projekte auch, um Reibungsflächen zu über-
decken, zuvor vernachlässigte Bereiche aufzuwerten sowie um soziale, politische und ökonomische
Konfliktherde zu befrieden.751 Ein Beispiel dafür, wie sich ein kritischer partizipatorischer Ansatz
von Kommunalinteressen hat vereinnahmen lassen, ist die Werkstatt für Veränderung der Berliner
Künstlerin Seraphina Lenz. Daneben setzten Kulturdirektionen Kunstförderung allgemein und die
Förderung partizipatorischer Projekte im Speziellen als Mittel zum Imagetransfer ein.752

Wolfgang Ullrich fasste den Anforderungskatalog an partizipatorische Kunst ebenso überspitzt
wie treffend als eine Ansammlung von Überforderungen zusammen: „einen von Unorten ge-
prägten Stadtraum retten, die Integration von Ausländern voran bringen, erschöpfte Mitarbeiter
motivieren, als Attraktor für Touristen dienen, unruhigen Seelen eine Heimat ohne Verpflichtun-

                       
746 Als prototypisch sei hier die Reihe moment der Deutsche Bank Art genannt und hieraus die Arbeit wordsearch von Karin Sander

(2002) [→ K226]. Zu der Reihe, ihren künstlerischen Arbeiten, ihrem Begriff von Partizipation und ihrer Instrumentalisierung siehe Le-
witzky 2005, S. 104-108.

747 Kunstverein München, Skulptur. Projekte in Münster 1997, KunstWerke Berlin, Palais de Tokyo, Paris, mip, Wien.
748 Hans-Ulrich Obrist, Nicolas Bourriaud, Stella Rollig.
749 Rirkrit Tiravanija, Tobias Rehberger, Carsten Höller.
750 Zur Konnektiven Ästhetik siehe S. 164f. der vorliegenden Arbeit.
751 Siehe hierzu besonders Kulturwerk bbk 2006, Kulturwerk bbk 2007.
752 Vgl. hierzu das Projekt PlatzDa!, Düsseldorf 2004 oder die Projektreihe Stadtbild. Interventionen für Pulheim, seit 1998.
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gen bieten [...] Wie ein >deus ex machina< soll [die partizipatorische Kunst] es richten, wenn
die Lösung eines Problems sonst nicht gelingt.“753

Wie andere künstlerische Projektarbeit auch spiegeln Partizipations-Projekte die neoliberale
Verfasstheit unserer Gesellschaft. Machen sie sich aber auch zu deren Erfüllungsgehilfen, wie
ihnen von mancher Seite vorgeworfen wird? Hier zeigt sich die Schwierigkeit, ohne Binnendiffe-
renzierung von partizipatorischen Projekten zu sprechen und formal wie besonders inhaltlich so
unterschiedlich ausgerichtete künstlerische Arbeiten wie Allan Kaprows Objekt-Assemblagen, Car-
sten Höllers Rutschen, PARK FICTIONS Aktivismus, Angela Bulloch Rules und Tobias Rehbergers
Maserati Quatroporte in Eins zu fassen. Aus der Gesamtschau der verschiedenen Arbeiten wie
auch besonders der Kritikpunkte an partizipatorischen Projekten ergibt sich die Forderung, jedes
partizipatorische Projekt singulär und kontextspezifisch zu betrachten. Und es zeigt sich die
Notwendigkeit, einen Kriterienkatalog zur Beurteilung der unterschiedlichen Ansätze und Realisie-
rungen zu entwickeln.

Bewertungskriterien partizipatorischer und partizipativer Projekte

Zur Diskussion und Bewertung künstlerischer Beteiligungsprojekte lassen sich die fünf Kriterien
Wirkung, Grad an Partizipation, Reflexionsgrad, Interessen (politische Strategien) und Kritikalität in
Anschlag bringen.

Die Wirkung einer partizipativen Arbeit kann zwischen unterhaltend, animierend, sensibilisie-
rend, aktivierend und emanzipativ oszillieren. Hier gilt es im Auge zu behalten, dass oftmals
der Wirkungsanspruch partizipatorischer Projekte und ihr tatsächlicher Effekt auseinanderfallen.
Wenn sie sich nicht funktionalisieren lassen, können partizipatorische Projekte sozial und politisch
stimulierend wirken, wie z.B. Andrea Knoblochs Projekt Blume2004, 2004, oder auch Sigrid
Langes Licht- und Luftbad Puhlheim, 2000, zeigen.

Der tatsächliche Grad der Beteiligung bzw. Teilhabe lässt sich für jedes Projekt auf einer
Skala verorten. Auf der einen Seite der Messlatte ist Partizipation ein bloßer Nebeneffekt, auf
der anderen Seite stellt Partizipation als Methode einer künstlerischen Arbeit deren essenzielle
Grundlage dar. Entsprechend lassen sich die Pole mit Konjunktivischer Partizipation (Pseudo-
Partizipation, Fake) und Individual- bzw. Sozietärer Partizipation beschreiben. So sind z.B. partizi-
patorisch und prozessual angelegte Arbeiten wie diejenigen von Rirkrit Tiravanija, Felix Gonzalez-
Torres oder Angela Bulloch auf den Rezipienten als notwendigen, die künstlerische Arbeit erst
                       
753 Ullrich 2007, S 18.
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konstituierenden Bestandteil angewiesen. Innerhalb des Diskurses um partizipatorische Projekte ist
der Grad an Teilhabe bzw. Beteiligung ein wichtiger Parameter zur Bestimmung ihrer künstleri-
schen Qualität. Dieser kann allerdings bei fehlenden Besuchern oder fehlender Aktivität der
Besucher wie ein Bumerang auf die Arbeit zurückfallen, die dann mitunter nur mehr eine "zur
Einrichtung eingefrorene kommunikative Situation" darstellt, wie Alice Creischer und Andreas
Siekmann in ihrer Kritik partizipatorischer Projekte 1997 bemerkten.754

Ihr Maß an konzeptioneller Reflektiertheit sowie an Präzision in der praktischen Umsetzung
ist das dritte Kriterium, mit dem sich die Qualität einer partizipatorischen/partizipativen künstleri-
schen Arbeit bemessen lässt.. Mit konzeptioneller Reflektiertheit meine ich, ob und inwieweit
Künstler reflektieren, dass sie auch Repräsentationspolitik755 betreiben. Hier gilt es jeweils deutlich
zu unterscheiden zwischen reflektierten, komplexen und mehrere Rezeptionsebenen eröffnenden
Projekten und Arbeiten, die auf einer rhetorisch-spielerischen Ebene verbleiben.

Ein viertes Bewertungskriterium sind diejenigen (politischen) Interessen, die in und durch par-
tizipatorische Projekte verfolgt werden. Hier muss danach gefragt werden, wer welche Interessen
verfolgt (vgl. die Diskussion um Funktionalisierung der Kunst), ob es politische Strategien gibt
und wie diese gegebenenfalls beschaffen sind. PARK FICTION oder auch Seraphina Lenz‘ Grüne
Nacht (2001) [→ K-212] sind Beispiele dafür, wie eine partizipatorische Kunstpraxis tatsächlich
alternative Formen von Öffentlichkeit bilden kann.

Ihre Kritikalität, d.h. die in der künstlerischen Arbeit angelegte und formulierte Kritik, ist
schließlich ein weiteres Kriterium in der Diskussion um partizipatorische Projekte. Diese Kritik
kann sich auf Soziales, auf den Kunstbegriff, aufs Kunstsystem oder auf allgemeine Phänomene
unserer Kultur beziehen wie z.B. Festivalisierung, neoliberale Entwicklungen, Ausgrenzung von
Minderheiten etc. Der Grad ihrer Kritikalität zwischen ‚gar nicht‘, was einer Affirmation und da-
durch Verfestigung der bestehenden Verhältnisse gleichkommt und ‚stark ausgeprägt‘, was be-
deutet, dass Kritik deutlich formuliert und ggf. eine Alternative entwickelt wird, kann Gradmesser
für die Qualität einer künstlerischen (partizipatorischen) Arbeit sein.

Das Bestehen auf Kritikalität oder politischen Strategien läuft allerdings Gefahr, ideologisch zu
werden. Partizipatorische Kunst ist, wie wir gesehen haben, nicht per se demokratisch, emanzi-
pativ oder politisch. Die Forderung, (partizipatorische) Kunst solle gesellschaftspolitisch verändernd
wirken, spiegelt deutlich ihre ideologische Ausrichtung und ihre Funktionalisierung von Kunst zum

                       
754 Creischer, Siekmann 1997, S. 20.
755 Vgl. hierzu Eva Sturm, „Partizipation“, in: https://www.aha-projekte.de/sturm, Stand Juni 2007.
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Kampf. Die Kritik an einer affirmativen Haltung gegenüber den bestehenden Verhältnissen756 ist
eine ideologisch gefärbte Bewertung.

So lässt sich mit Kravagna sagen, dass „der Wert oder Erfolg partizipatorischer Praktiken
[...] letztlich weder allein nach dem Ausmaß von Handlungskompetenz beurteilbar [ist], das sie
den Beteiligten eröffnen, noch am Maßstab der ‚konkreten Veränderung‘. Gerade gegenüber
dem oft erhobenen Postulat der Nützlichkeit scheint Skepsis angebracht. Was angesichts der
weitgehenden gesellschaftlichen Folgenlosigkeit von Kunst einmal notwendig schien, auf der
Möglichkeit ‚realer‘ Wirkung zu beharren, steht unter anderen Vorzeichen, wenn es immer mehr
die übergeordneten politischen Instanzen sind, die Engagement, Solidarität und Bürgerbeteiligung
einklagen. Die Nützlichkeit sozialen (künstlerischen) Handelns passt unter Umständen ins Kalkül
eines Staates, der sich seine Bürger nicht mehr leisten kann und sie deshalb zur Selbsthilfe
aufruft. Das eingangs zitierte Konzept der ‚Bürgerarbeit‘ ist nur ein Beispiel für das Austauschen
von politischen Partizipationsmöglichkeiten durch ‚soziale Praxis‘. Unter solchen Bedingungen
scheint die Frage berechtigt, ob nicht Veränderung auf ‚nur‘ symbolischer Ebene, wie sie be-
stimmte Modelle partizipatorischer Praxis intendieren, gegenüber den ‚konkreten‘ wieder aufge-
wertet werden müssten. In vielen Fällen sind sie es, die zumindest die Idee politischer Hand-
lungsfähigkeit bewahren. Nicht zuletzt deshalb, weil sie zunächst beim politischen Bewusstsein
und den Grundlagen von Mitbestimmung verweilen, ohne sich sofort dem Pragmatismus der
Problemlösung zu verschreiben.“757

Entweder-oder und Sowohl-als-auch: dichotomische und integrative Modelle

In der Kunst und 1990er Jahre gab es mehrfach Paradigmenwechsel, so die Performative
Wende, die Partizipatorische Wende und ein alternatives Modell von Kritikalität.758 Neben dicho-
tomischen Deutungs- und Bewertungsmodellen entwickelten sich Formen künstlerisch formulierter
Kritik, die diese Dichotomie überwinden, die sowohl poetisch als auch nüchtern, sowohl dekora-
tiv als auch konzeptuell, sowohl emotional als auch intellektuell sind. Sie vereinen die scheinba-
ren Gegensätze und heben sie damit auf. Monica Bonvicini und Thomas Hirschhorn, um nur
zwei künstlerische Positionen zu nennen, führen dies beispielhaft in ihren Arbeiten vor.759

                       
756 Stella Rollig z.B. kritisierte Marie-Ange Guilleminots Le Paravent (1997) als Affirmation bestehender Verhältnisse, siehe Rollig 2001.
757 Kravagna 1998, S. 46.
758 Kritikalität meint hier den einer künstlerischen Arbeit inhärenten, in ihr und durch sie formulierten kritischen Impuls. Alternative Modelle

von Kritikalität, wie sie in den 1990er Jahren entwickelt wurde, finden sich von Maria Lind, Jörg Heiser und Georg Baker dargestellt
und diskutiert, siehe Lind 2003; Heiser 2003; Baker 2003.

759 Eine Besprechung der beiden Positionen findet sich u.a. bei Heiser 2003, S. 167.
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Dieses Modell des Sowohl-als-auch wird der Komplexität zahlreicher künstlerischer Arbeiten
bezüglich ihres Anspruchs und ihrer konkreten Ausformulierung eher gerecht als das dichotomi-
sche Modell, welches sich oft als ein reduktionistisches und tendenzielles darstellt. Am Beispiel
von Stella Rolligs dichotomisch organisiertem Modell zur Genese partizipatorischer Praxen in der
Kunst760, welches mit dem Gegensatzpaar Spiel vs. Politik, aktionistische Formate vs. aktivisti-
sche Formate operiert, zeigen sich deutlich die Schwierigkeiten des Übertrags und damit die
Unzulänglichkeiten dieses Modells. Ihr Text impliziert, ein Spiel sei leichtfertig, ohne Tiefgang,
affirmativ, konsumistisch und also nicht wünschenswert. Politik hingegen sei ernsthaft, kritisch,
analytisch, bewirke eine tatsächliche Veränderung und sei also wünschenswert. Gerade diese
implizierte Wertung denunziert Rolligs Untersuchung. Und auch Christian Kravagnas ansonsten
grundlegende Ausführungen zu Modellen partizipatorischer Praxis als „Arbeit an der Gemein-
schaft“761 folgen bereits überholten dichotomischen Denkmustern, wenn er den Bereich partizipato-
rischen künstlerischen Arbeitens, den er als nicht gesellschaftspolitisch agierend bewertet, als
‚Sozio-Chic‘ aburteilt und aus seiner weiteren Untersuchung verbannt. Es scheint wichtig, deutlich
herauszustellen, dass eine künstlerische (partizipatorische) Arbeit nicht per se ‚gut‘ ist, weil sie
politisch agiert, genauso wenig wie eine andere Arbeit per se negativ zu bewerten ist, weil sie
Spielmöglichkeiten anbietet. Gerade hier greift die Beobachtung, dass innerhalb der Produktion-
sästhetiken der letzten Jahre dichotomische Modelle zunehmend durch integrative Modelle von
Kritikalität abgelöst wurden. Partizipation in der Kunst ist mitunter ein Spiel, oder sie ist Politik,
oder sie ist Spiel und Politik, wie PARK FICTION dies prototypisch entwickelte.

Auch auf anderen Ebenen wurde das Modell des Entweder-oder durch dasjenige des So-
wohl-als-auch ersetzt. „Die Frage, ob [Duchamps Radgabel] ein Fahrradteil oder ein Kunstwerk
ist, [ist] falsch gestellt. Nicht weniger falsch als die Frage, ob [Rehbergers] Lampenbündel De-
sign oder Skulptur oder [Frasers] Rede ein Eröffnungsvortrag oder eine Performance ist. Beide
Anteile pendeln mit gleichen Gewichten ihren eigenen Spielraum aus. Mittig zwischen Kunst und
Leben, Autonomie und Funktion, Museum und Warenhaus oder Kunstpädagogik. An die Stelle
von Duchamps deklaratorischer Geste treten komplexere Relationen — ein Mehrwert, keine Re-
duktion auf ein kulturkritisches Konzept.“762 Auch die Performative Wende verdeutlicht die Unzu-
länglichkeit dichotomischer Erklärungs- und Deutungsmuster. Angesichts der Veränderungen z.B.
des Werkbegriffs (weg vom statischen Werk, das von Rezipienten konsumiert wird, hin zu Pro-

                       
760 Diskutiert in Teil III: Genese, S. 324-326.
761 Kravagna 1998.
762 Schneckenburger 2000, S. 22.
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länglichkeit dichotomischer Erklärungs- und Deutungsmuster. Angesichts der Veränderungen z.B.
des Werkbegriffs (weg vom statischen Werk, das von Rezipienten konsumiert wird, hin zu Pro-
zessen, an denen das Publikum konstitutiv beteiligt ist) sind antinomische Trennungen wie Kunst
vs. Leben, Kunst vs. Politik, subjektiv vs. objektiv nicht mehr produktiv auf Kunst anwendbar.

„Der bewusste Umgang mit den immanenten Verflechtungen künstlerischer und gesellschaftli-
cher Praxis sowie der Wunsch nach einer Aufhebung dieser nahezu ewigen Trennung von
Kunst und Leben hat in den späten 90ern zu einem ungeheuren Anwachsen an partizipatori-
scher Kunst [...] geführt“, konstatierte Harald Fricke treffend.764 Und diese partizipatorische und
partizipative Kunst siedelt in den Feldern Spiel und Politik, in dem ‚Dazwischen‘ und mitunter
auch gleichzeitig in beiden.

Ausblick

Christine und Irene Hohenbüchler sind mit ihren integrativ-partizipatorischen Arbeiten kaum
mehr in öffentlichen Foren präsent, Tobias Rehberger hat sich von seiner instrumentellen parti-
zipatorischen Praxis ab- und klassisch installativen Inszenierungen zugewandt, PARK FICTION wird
als Erfolgsmodell aktivistisch-partizipatorischer Praxis musealisiert und Andrea Knobloch ist zumin-
dest partiell zur Produktion materieller, formal traditioneller Werke zurückgekehrt. Carsten Höller
ist der einzige der in den Fallstudien näher untersuchten Künstler, der ungebrochen mit seiner
individual-partizipatorischen Praxis in Form von Spielplätzen und Vergnügungsparks reüssiert. Die
Gesamtschau partizipatorischer Strategien und partizipativer Praxen in der aktuellen Kunst ergibt
ein heterogenes Bild, das sich schwer auf einen Nenner bringen lässt. Von der Tendenz her
allerdings lässt sich sagen, dass die z.T. naive und idealistische Euphorie von Künstlern und
Kritikern gegenüber Beteiligungsformen in der Kunst deutlich nachgelassen hat.

Während von kommunalen und institutionellen Auftraggebern immer mehr von Künstlern und
von der Kunst verlangt wird, ist gleichzeitig auf Seiten der Kritik und auch zahlreicher Künstler
das Vertrauen in das Vermögen (in die Wirkungsmacht) partizipatorischer Arbeiten gesunken.
Während sich der Fokus des künstlerischen und kuratorischen Interesses von Partizipation als
inhaltlichem und formalem Phänomen in der Kunst zu anderen Fragestellungen, die in traditio-
nellen Medien verhandelt werden, verschoben hat765, entdeckt die Kunstwissenschaft das Feld

                       
764 Fricke 2003, S. 181.
765 „Nach den diskursanalytischen Untersuchungen der 1980er und 1990er Jahre und der Umfunktionierung von Kunst zu sozialer Hand-

lung ist eine Wiederbelebung des traditionellen Werks zu erkennen.[…]“, schreibt Max Hollein 2005 – diese Feststellung allerdings dient
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partizipatorischer und partizipativer künstlerischer Arbeit seit einigen Jahren als Untersuchungsge-
genstand. Diese gegenläufigen Entwicklungen zeichnen das Bild eines in steter Bewegung und
Veränderung begriffenen Phänomens.

Nach wie vor sind Künstler wie Adam Page und Eva Hertzsch interventionistisch und parti-
zipatorisch engagiert. Künstler-Kuratoren wie Ralf Homann und Farida Heuck766 und das Künst-
lerkollektiv KUNSTrePUBLIK e.V. (Skulpturenpark Berlin_Zentrum767) positionieren und profilieren
sich mit partizipatorisch angelegten (Ausstellungs-)Projekten. Künstlergruppen wie Pro qm768, tem-
poräre themengebundene Gruppierungen769 sowie Institutionen wie die Neue Gesellschaft für
Bildende Kunst (NGBK) und der Arbeitskreis deutscher Kunstvereine (AdKV)770 widmen sich
ausdauernd der Untersuchung der Grenzen und Möglichkeiten von Beteiligungsformen in Kunst
Gesellschaft. 2007 fragte das prominent besetzte, internationale Symposium ParCITYpate, veran-
staltet von der Schweizer Universität St.Gallen und Kampnagel in Hamburg, nach künstlerischen
Strategien der Aneignung von urbanem Raum und daraus resultierenden Formen der Partizipati-
on und Stadtentwicklung. Gerade die Begrifflichkeiten ‚Intervention‘, ‚öffentlicher Raum‘ und ‚Parti-
zipation‘ wurden immer wieder neu verhandelt. Und ausgiebig wurde die alte Frage diskutiert:
Was meint und will Partizipation? Teilnahme? Oder auch Mitbestimmung?

2008 lud die NGBK zur Tagung PÖPP 68ff. in die Akademie der Künste. Unter dem Fokus
der These, dass es in aktuellen Kunstproduktionen ein zunehmendes Interesse an partizipatori-
schen, demokratischen und politischen Ansätzen gibt, standen die Frage nach dem Privaten, dem
Öffentlichen, dem Politischen und dem Persönlichen (PÖPP) 1968 und 2008 im Zentrum der
Veranstaltung. Hier wie allgemein in dem Segment aktueller künstlerischer Produktion, das Kunst
als soziale und gesellschaftskritische Praxis begreift, nehmen Beteiligungsformen auch zum Ausgang
der ersten Dekade des neuen Jahrtausends einen hohen Stellenwert ein.

                                                               
bei Hollein dem Zweck, seine Ausstellung Wunschwelten. Neue Romantik in der Kunst der Gegenwart, Schirn Kunsthalle, Frank-
furt/Main 2005 zu bewerben und ist daher mindestens zum Teil legitimierend motiviert.

766 Siehe Ausstellungsprojekt Gefährliche Kreuzungen. Die Grammatik der Toleranz, München 2006.
767 Seit November 2006, siehe www.kunstrepublik.de
768 Im Zentrum der Untersuchungen von Pro qm steht das Interesse an Partizipationsmodellen in Architektur, Stadtplanung, im Theater-

und Ausstellungsbereich. Untersucht wird, wie sich Beteiligungsstrategien in der Entwicklung von Displays manifestieren, im Design oder
in der Architektur abbilden, aber auch, wie das Versprechen von Partizipation manipulativ eingesetzt werden kann. Vgl. hierzu z.B.
Steiner 2003, S. 211f.

769 Forschungsgruppe ARCHITECTURE OF INTERACTION, siehe Dröge Wendel, Hellings, Kaylan, Kuitenbrouwer 2007.
770 Tagung Kunstvermittlung zwischen partizipatorischen Kunstprojekten und interaktiven Kunstaktionen (Kassel 2002) siehe AdKV 2002,

sowie die Tagung Wo laufen (S)sie denn hin?! Neue Formen der Kunstvermittlung fördern (Wolfenbüttel 2006), siehe Baumann, Bau-
mann 2006.
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Dies gilt ebenso für die künstlerisch-wissenschaftliche Erforschung und Erprobung alternativer
Formen der Kunstvermittlung, die seit knapp zehn Jahren auch unter den Begriffen ‚künstleri-
sche Kunstvermittlung‘ oder ‚Vermittlungskunst‘ firmieren. Von Marius Babias‘ grundlegender Kom-
pilation Im Zentrum der Peripherie. Kunstvermittlung und Vermittlungskunst in den 90er Jahren
(1995)771 über die Arbeit der KUNSTCOOP© (2000-2002)772, die Tagung Kunstvermittlung zwischen
partizipatorischen Kunstprojekten und interaktiven Kunstaktionen (2002)773, Carmen Mörschs Projekt
KunstKur (2001-2003)774 bis zur Tagung Wo laufen (S)sie denn hin?! Neue Formen der Kunst-
vermittlung fördern (2006)775 spannt sich ein weites Feld auf. Wichtige Protagonisten der aktuel-
len Forschung zu Formen der Vermittlung in partizipatorischen Projekten und durch diese sind
Pierangelo Maset, Künstler und seit 2001 Professor für Kunst und ihre Vermittlung an der
Universität Lüneburg, Eva Sturm, 1999-2006 Professorin für Kunst und Theorie der Kunstvermitt-
lung am Institut für ästhetische Erziehung der Universität Hamburg, Michael Lingner, Professor
für Kunstwissenschaften an der Hochschule für bildende Künste Hamburg776 und Carmen Mörsch,
Künstlerin, 2005-2008 Junior-Professorin am kulturwissenschaftlichen Institut der Universität Lüne-
burg mit den Schwerpunkten Kunstvermittlung und kulturelle Bildung, seit 2008 Professorin am
Departement für Kulturanalysen und Vermittlung der Zürcher Hochschule der Künste und dort
Leiterin des Instituts für Kunsterziehung (IAE). Der Frage nach Potenzialen und Grenzen partizi-
patorischer Praxen in der Kunstvermittlung oder als Kunstvermittlung kommt bei den genannten
Forschungen großes Gewicht zu. Im Rahmen dieser Studie konnte darauf nur am Rande ein-
gegangen werden, deshalb sei hier auf das benachbarte Forschungsfeld verwiesen.

Für die künstlerische Praxis bleibt festzuhalten, dass Beteiligungsformen trotz begründeter Ein-
wände und inhärenter struktureller Widersprüche ein spannendes und vielversprechendes Betäti-
gungsfeld mit großem Potenzial darstellen. Wie können Beteiligung, Austausch und Teilhabe in-
haltlich und formal künstlerisch gestaltet werden? Wie kann eine künstlerische Arbeit über die
Involvierung ihrer Rezipienten ihre eigene Vermittlung leisten? Wie kann Kunst auf mikropolitischer
Ebene kulturelle Teilhabe und eine Öffnung der Institutionen (wozu auch der Kunstbegriff zählt)
befördern? Auch nach 100 Jahren künstlerischer Beteiligungsprojekte haben diese Fragen weder
an Aktualität noch an Relevanz eingebüßt. Partizipation in der Kunst bleibt Praxis und Postulat.

                       
771 Babias 1995 (a).
772 NGBK 2002.
773 AdKV 2002.
774 GfAH 2003.
775 Baumann, Baumann 2006.
776 Lingner hat hier das experimentelle kunstwissenschaftliche Forschungsformat ask23 eingerichtet, siehe www.ask23.de.
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Ein Lexikon partizipatorischer Kunst zu erstellen war das Ziel der nun vorliegenden Kom-
pilation partizipatorischer Arbeiten und Projekte. Als Nachschlagewerk soll es gleichermaßen
dazu dienen, sich schnell einen Einblick in einzelne Projekte zu verschaffen wie auch dazu,
partizipatorische Arbeiten eines bestimmten Künstlers oder einer speziellen historischen Phase/
Dekade zu recherchieren. Mit ihren 252 Einzeleinträgen zeichnet die Kompilation die Hetero-
genität partizipatorischer Strategien und Praxen nach, die historische Dimension verschiedener
Beteiligungsformen in der Kunst sowie die Entwicklung partizipatorischer Formate von 1919 bis
2006. Die Kompilation bündelt verstreut publizierte Projekte und Diskurse. Damit stellt diese
erste umfassende Bestandsaufnahme eine breite Basis für das Studium und für weiterreichen-
de Forschungen zu Beteiligungsformen in der Kunst zur Verfügung. Die Analysen, Kontextuali-
sierungen und Bewertungen des zu diesem Band komplementären ersten Bandes fußen zu
wesentlichen Teilen auf der Materialsammlung der Kompilation.

Alle partizipatorischen Projekte aus dem deutschsprachigen Raum, die ich persönlich erlebte
oder von denen ich in Gesprächen erfuhr und die sich durch Veröffentlichung in Form von
Katalogen oder im Internet nachweisen lassen, haben Eingang in die Kompilation gefunden. US-
amerikanische und europäische Positionen wurden dann aufgenommen, wenn sie einen wichtigen
Einfluss auf in Deutschland produzierte und präsentierte partizipatorische Arbeiten hatten. Obwohl
die Kompilation wie ein Inventar angelegt und um Vollständigkeit bemüht ist, wird sie diese
nie erreichen. Zu viele, vor allem kleinere partizipatorische Projekte und Arbeiten aus dem
Bereich der Kunstvermittlung sind unzureichend dokumentiert und nicht publiziert. Es wurde
aber der Versuch unternommen, die Sammlung so detailliert und so umfassend anzulegen,
dass sie ein repräsentatives Bild partizipatorischen künstlerischen Arbeitens über die Dekaden
des 20. Jahrhunderts hinweg und bis in das 21. Jahrhundert hinein zu zeichnen vermag.

Die Entscheidung darüber, ab wann ein Projekt als ein partizipatorisches gilt und also in
die Sammlung partizipatorischer Projekte aufgenommen wird, wurde aufgrund der in Band 1
entwickelten Definition partizipatorischer Kunst getroffen. Entscheidend ist dem zufolge ein vom
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Künstler explizit oder im Werk formuliertes Beteiligungsangebot, d.h. das jeweilige künstlerische
Programm bestimmt sich über wie auch immer geartete Formen der Partizipation. Die ange-
botene Beteiligung geht dabei über den rein geistigen oder emotionalen Nachvollzug einer
künstlerischen Arbeit und die damit verbundene interpretative und Bedeutung konstruierende
Leistung hinaus. Neben der sich in der künstlerischen Arbeit manifestierenden partizipatorischen
Intention des Künstlers und dem Entwurf des Adressaten als einem performativ Rezipierenden
ist das dritte essenzielle Kriterium dasjenige des zeitlichen Verlaufs. Kunst wird zum prozes-
sualen Projekt. Erst im Prozessverlauf realisiert sich die performative Teilhabe des Rezipien-
ten. Partizipatorische Kunst entwirft ihre Rezipienten als Handelnde, als Performer.

Bei den zusammengetragenen partizipatorischen Arbeiten und Projekten handelt es sich in
der Regel, aber nicht notwendigerweise, um einzelne künstlerische Arbeiten. Auch monografi-
sche Ausstellungen, die nach Art eines Gesamtkunstwerks konzipiert wurden (z.B. Carsten
Höller, Glück, 1996) oder Ausstellungsprojekte, die Beteiligungsmodelle praktizierten oder vor-
führten (z.B. when tekkno turns to sound of poetry, Shedhalle Zürich 1994; Skulptur. Projekte
in Münster 1997) wurden in die Sammlung aufgenommen. Ebenso gilt dies für Veröffentli-
chungen von Künstlern oder Kuratoren, die Lesern als ‘Mitspielern’ programmatisch Beteili-
gungsmöglichkeiten an die Hand geben. So sind zum Beispiel Carsten Höllers Spiele Buch
(1998) und Hans-Ulrich Obrists do it (2005) Zusammenstellungen von Handlungsanleitungen,
die den Leser zu eigenem schöpferischen Nachvollzug der vorgeschlagenen Aktionen animie-
ren wollen. Die versammelten Arbeiten formulieren sehr heterogene Formen von Beteiligung.
So spielt es zunächst auch keine Rolle, ob die Rezipienten bewusst oder unbewusst zu
Teilnehmern eines Prozesses, zu (Mit-)Spielern oder (Ko-)Produzenten werden — hier steht die
Programmatik des Künstlers als Kriterium im Vordergrund.

Die Kompilation ist chronologisch aufgebaut. Sie wird durch Marcel Duchamps Unhappy
Ready Made von 1919 eröffnet; diese Arbeit ist das älteste Beispiel einer explizit partizipato-
rischen Strategie.88 Beschlossen wird die Kompilation durch Arbeiten aus dem Jahr 2006,
deren wohl bekannteste und populärste Carsten Höllers Test Site in der Tate Modern ist.
Die chronologische Ordnung gewährleistet, dass sich der Leser die Entwicklung partizipatori-
scher Strategien und Praxen erschließen kann Der Fokus der Kompilation liegt nicht so sehr
auf einzelnen Künstlern als vielmehr darauf, wie in einem Bestandskatalog das Phänomen
Partizipation in der Kunst historisch vorzustellen. Um eine einfache Orientierung zu gewährlei-

                       
88 Hofbauer 2005 u.a. bewerten diese Arbeit als proto-partizipatorisch oder als “frühen Vorläufer” partizipatorischer Formate, siehe

hierzu  die Diskussion um Entstehung und Entwicklung partizipatorischer Formate im III. Teil: Genese, S. 305-308.
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sten sind die einzelnen Einträge innerhalb eines Jahres alphabetisch sortiert. Und in einem
Index sind schließlich alle Künstler und Künstlergruppen sowie sämtliche Titel von Arbeiten
und Projekten verschlagwortet. Anhand der [→ K-] Kennung kann man die diesbezüglichen
Einträge sofort in der Kompilation finden.

Jedes partizipatorische Projekt ist auf einer eigenen Seite verzeichnet. Die Seitenangabe
ist dabei gleichzeitig die Kennziffer der jeweiligen Arbeit, z.B. [→ K-117], wie sie in Band 1
verwendet wird. Der Aufbau der einzelnen Einträge folgt jeweils einem viergliedrigen Schema.
Nach Nennung von Künstler, Titel und Entstehungsjahr der Arbeit wird gelistet,

→ wo und wann sie präsentiert wurde, 
→ welches künstlerische Format der Künstler wählte,
→ eine kurze Beschreibung der Arbeit und der Hinweis auf signifikante Aspekte,
→ schließlich die Art der Partizipation.

Die Nennung von Präsentationsort und -zeit folgt der Absicht, ein Schlaglicht auf den Rezep-
tionsrahmen und diskursiven Kontext der betreffenden Arbeit zu werfen. Ebenso relevant zur
Beurteilung der in der Arbeit angelegten Rezeptionsmöglichkeiten ist die Kenntnis des vom
Künstler gewählten Formates, also ihrer Technik und Form. Bei den gelisteten partizipatori-
schen Projekten reicht das formale Repertoire von Tafelmalerei, Skulptur, Installation und
Performance über Umfragen, soziale Interventionen und Kommunikations- und Interaktionsange-
bote bis zu Handlungsanweisungen in verbalisierter oder in nonverbaler Form. Um nonverbale
Ausprägungen von Handlungsanweisungen handelt es sich, wenn Objekte, Installationen oder
Situationen durch ihre Gesamtanlage und ohne Worte die Aufforderung transportieren, in einer
bestimmten Art zu agieren, also z.B. zu rutschen, ein Essensangebot zu nutzen etc. Solche
Arbeiten werden mit den Begriffen ‚operatives Objekt‘ oder ‚operatives Setting‘ gefasst. Die
Kurzbeschreibung der Arbeiten soll diese möglichst plastisch hervortreten lasen; sie erfolgt in
verschiedenen Zeitformen. Objekte oder Installationen, die es in der beschriebenen Form 2006
noch gibt oder denen ein Konzept zugrunde liegt, dass auch 2006 noch Realisierungen
erfährt (z.B. Monica Bonvicinis Plastered, 1998) werden im Präsens vorgestellt. Arbeiten hin-
gegen, die nur einmal realisiert wurden oder die es in der ursprünglichen Form nicht mehr
gibt (z.B. Jens Haanings Trap, 1994), werden im Präteritum dargelegt. Unter dem Ordnungs-
punkt ‚Art der Partizipation‘ schließlich werden partizipatorische Aspekte der gelisteten künstleri-
schen Arbeiten beleuchtet. Hier geht es um eine erste Einschätzung, wie das Beteiligungsan-
gebot beschaffen ist, das die jeweilige künstlerische Arbeit expressis verbis oder implizit for-
muliert. Den Abschluss eines Eintrages bilden jeweils Verweise auf die verwendeten Quellen,
auf Abbildungen (wenn vorhanden) sowie auf weiterführende Literatur.
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Marcel Duchamp, Unhappy Ready-made, 1919

→ verschollen, dokumentiert durch schriftliche Zeugnisse und ein Gemälde seiner Schwester
Suzanne Duchamp von 1920, auf dem sie das ausgeführte Stück darstellte (Abb. in Da-
niels 1992, S. 184)

→ Handlungsanweisung

→ Duchamp schickte seiner Schwester als Geschenk zu ihrer bevorstehenden Hochzeit einen
Brief mit der schriftlichen Anweisung, ein Geometriebuch so an einem Bindfaden am Bal-
kon aufzuhängen, dass der Wind darin herumblättern könne, wodurch es schließlich zer-
stört würde. Die Arbeit betitelte er Ready-made malheureux, Unglückliches Ready-made.
Sehr viel später integrierte Duchamp ein Foto des Ready-made malheureux in seine Dar-
stellung der Ready-mades in seiner Boite-en-valise. Hierbei handelte es sich um zeitge-
nössische Dokumentarfotografien, retuschiert und nachkoloriert (Abb. Daniels 1992, S. 201).

→ Art der Partizipation: Astrid Wege nennt diese Arbeit einen „entfernte[n] Vorläufer eines
partizipativen Ansatzes“ (Wege 2002, S. 236). Tatsächlich jedoch verfolgte Duchamp mit
der Formulierung einer Handlungsanweisung bereits eine deutlich partizipatorische Strategie.
Erst durch die Ausführung der Anweisung, also das Einbinden des Rezipienten in die
‚Aufführung‘ oder ‚Produktion‘ realisierte sich das ‚künstlerische Werk‘. Hier liegt eine bei
Duchamp seltene ins Praktische gewendete Form seiner ansonsten reflexiv angelegten
Partizipationsangebote („Die Betrachter machen die Bilder“, „Ce sont les regardeurs qui
font les tableaux.“, siehe Dimke 2001, S. 34f.) vor – und das rund 40 Jahre, bevor der
Begriff ‚participatory‘ in den Diskurs eingeführt wurde.

Literatur: Daniels 1992, S. 183, 201 (Abb.), 332; Dimke 2001; Wege 2002, S. 236; Buchart
2003, S. 346.
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El Lissitzky, Kabinett der Abstrakten, 1928

→ dauerhaft installiert im Provinzialmuseum Hannover (heutiges Sprengel Museum), Hannover
seit 1928

→ operatives Setting, Ausstellungsarchitektur

→ Bei Lissitzkys Kabinett der Abstrakten handelt es sich um ein in sich verschieb- und
veränderbares Ausstellungsdisplay zur Präsentation abstrakter Gemälde. Es zielte auf die
Mobilität sowohl der Betrachter als auch der Bilder. Durch das Verschieben der Tafeln,
auf denen die Gemälde hingen, sowie verschiedener Strukturelemente (z.B. Lamellen) soll-
ten unterschiedlich gestaltete Untergründe sichtbar werden, um eine andere Wahrnehmung
der Gemälde zu ermöglichen. Dieses Kabinett ist ein Beispiel für die von Lissitzky seit
1926 entwickelten Demonstrationsräume (u.a. Raum für konstruktive Kunst, Dresden 1926).
Er selbst schrieb dazu, „So soll unsere Gestaltung den Mann aktiv machen. Dies sollte
der Zweck des Raumes sein. [...] Bei jeder Bewegung des Beschauers im Raume ändert
sich die Wirkung der Wände [...] Er ist physisch gezwungen, sich mit den ausgestellten
Gegenständen auseinanderzusetzen.“ (Lissitzky in: Kravagna 1998, S. 31).

→ Art der Partizipation: Das Kabinett der Abstrakten forderte die Aktivität und Beteiligung der
Rezipienten – damit ist es eines der ersten Beispiele für den Typus ‚Partizipation als
physisches Involviertsein‘. In der Regel allerdings wird das Kabinett der Abstrakten nicht
als partizipatorisches, sondern als proto-partizipatorisches Projekt beschrieben, weil das Ver-
schieben der Panele, also der Eingriff in die Raumgestaltung, von den meisten Kritikern
nicht als (Ko-)Produktion einer künstlerischen Arbeit angesehen wurde.

Literatur: Lissitzky Kat. 1965, S. 26-28, 79, Kat. D7 (Abb.); Lissitzky Kat. 1990, S. 184f.
(Abb.); Kravagna 1998, S. 31; Kliege 1999, S. 99.
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Robert Rauschenberg, White Paintings, 1951

→ präsentiert in der Betty Parson Gallery, New York, später am Black Mountain College,
North Carolina, USA 1951

→ Tafelmalerei, sieben monochrome weiße Tafeln, Wandmalfarbe auf Leinwand gerollt

→ Bei White Painting handelt es sich um 7 weiße Monochrome, entworfen als Serie modu-
lar geformter hochformatiger rechteckiger Leinwände der selben Größe. Bei entsprechendem
Licht sah das Publikum nichts als seinen Schatten im Bild. Diese White Painting betitelte
Arbeit aus 7 Farbtafeln war eingebettet in eine Serie weißer Monochrome aus dem sel-
ben Jahr, die aus jeweils einer, drei, vier oder sieben Tafeln jeweils unterschiedlichen
Formats bestanden und alle White Painting benannt wurden.

→ Art der Partizipation: Rauschenberg intendierte, dass das Publikum selbst die Bilder ma-
che, also durch seine Schatten die Bilder erst produziere. Obwohl das Publikum tat-
sächlich aktiv war und sich bewegte, um verschiedene Schattenformen auf den weißen
Leinwänden hervorzurufen, griff es doch nicht wirklich in die Produktion des Werkes ein.
Das Konzept (Betrachter werfen Schatten auf eine Leinwand) war die künstlerische Arbeit,
Rauschenberg ihr alleiniger Autor. Zudem waren die Einflussmöglichkeiten des Publikums
ephemer, es konnte keine bleibende Veränderung hinterlassen. Das Beteiligungsangebot an
die Betrachter bestand folglich darin, dass diese sich als Ko-Autoren flüchtiger, temporärer
Bilder wahrnehmen konnten. Damit visualisierte Rauschenberg Duchamps Diktum, dass erst
der Betrachter die Kunst mache.

Literatur: Bastian 1982, S. 97f.; Kotz 1990, S. 75f. (Abb.); Rauschenberg Kat. 1998, S. 44,
56-59 (Abb.); Kravagna 1998, S. 31.
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John Cage, 4’33’’, 1952

→ präsentiert u.a. am Black Mountain College, North Carolina, USA 1952

→ Aktion/Performance

→ John Cage betrat eine Bühne. Auf dieser stand ein Flügel, Cage setzte sich auf einen
Stuhl vor den Flügel und tat nichts. Nach 4 Minuten, 33 Sekunden stand er auf, ver-
beugte sich und verließ die Bühne. Er hatte mit dieser Arbeit die zufälligen Geräusche
des Publikums und die Geräuschkulisse außerhalb des Konzertsaals zum Musikstück er-
klärt. Mittlerweile zählt diese Arbeit zu einer der am meisten zitierten der jüngeren Kunst-
geschichtsschreibung.

→ Art der Partizipation: Cage erklärte das Publikum zu den Produzenten des aufgeführten
Stückes. Er integrierte die Rezipienten als Aufführende in die jeweils individuellen Realisa-
tionen von 4’33’’. Cages Begriff von Partizipation ist hier vor allem ein konzeptueller.

Literatur: Kravagna 1998, S. 31; Bernstein 2002, S. 119, 121, 129f.; Buchart 2003.
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Allan Kaprow, 18 Happenings in 6 Parts, 1959

→ präsentiert in Reuben Gallery, New York, USA 1959

→ operatives Setting, Happening

→ Über Einladungskarten hatte Kaprow zu einem ‚Happening‘ eingeladen, diese Aktion mar-
kiert die Einführung des Begriffes ‚Happening‘ in den Kunstdiskurs. Die Räume der Gale-
rie waren durch transparente und halb-transparente Vorhänge in sechs einzelnen Räume
unterteilt, in jedem hatte Kaprow bestimmte Gerätschaften (Stühle, Zettel, diverse Objekte)
platziert. Am Eingang der Galerie erhielt jeder Besucher eine individuelle Spielkarte. Diese
trug genaue textliche Anweisungen, wie sich diese Person in der Folge verhalten sollte,
z.B. sich auf einen speziellen Stuhl setzen, nach 5 Minuten aufstehen und in einen an-
deren Raumteil gehen, sich dort hinhocken, in Objektarrangements eingreifen o.ä. Manche
Karten trugen auch die Aufforderung, sich an eine bestimmte Stelle zu begeben und dort
weiter nichts zu tun als das Happening zu erleben. Kaprow baute sein ‚Publikum‘ als
Ko-Produzenten und Rezipienten in sein Happening ein.

→ Art der Partizipation: Zuschauen und Mitmachen waren die Rollen, die Kaprow für sein
Publikum konzipiert hatte. Er deklarierte alle Besucher zu Ko-Produzenten und unerlässli-
chen Bestandteilen des Happenings. Das Agieren entlang vorgegebener Handlungsanwei-
sungen, die einen gewissen interpretativen Freiraum boten, sollte den Teilnehmern einen
neuen Erfahrungshorizont eröffnen. Hier wurde erstmalig ostentativ vorgeführt, dass sich
erst durch die Bereitschaft des Publikums zu partizipieren ein vom Künstler konzipiertes
Stück realisiert.

Literatur: Diederichs 1975, S. 45f.; Kelley 1993, S. 12; Dreher 1996, S. 409; Jäger 1999, S.
220f.; Ursprung 2003, S. 76-87.
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Piero Manzoni, Kunstverschlingen (Consumazione dell’arte, dinamica del pubblico,
divorare l’arte), 1960

→ präsentiert im Rahmen von Einzelausstellungen in der Galerie Köpcke, Kopenhagen, Dä-
nemark, und in der Galerie Azimuth, Mailand, Italien, beide Juni 1960

→ Aktion

→ Piero Manzoni kochte vor Vernissage-Publikum Eier, er signierte sie mit seinem Fingerab-
druck und ‚weihte‘ sie damit zum Kunstwerk (Manzoni, in: Spahn 1999, S. 59). Er ver-
kaufte sie unter der Maßgabe, dass sie unmittelbar nach Erwerb vom Käufer vollständig
aufgegessen würden. Tatsächlich wurden während der 70-minütigen Dauer der Aktion vom
Künstler wie vom Publikum insgesamt 150 Eier verspeist. Manzoni zeigte sich hier als
Regisseur einer Inszenierung, der aber anders als im Theater des Publikums nicht nur
als passive Zuhörer, sondern als aktive Mitspieler bedurfte. Spahn nannte diese Aktion
„eines der ersten Happenings Europas“ (Spahn 1999, S. 60). Sie ist in jedem Falle an-
zusiedeln im Zusammenhang mit den Fluxus-Aktivitäten der Zeit, die häufig ein spieleri-
sches Agieren und Involvieren des Rezipienten heraus- oder gar erforderten.

→ Art der Partizipation: Der Akt des Verzehrens verweist auf die Rolle des Publikums bei
der Rezeption der Kunst. Der Betrachter war aufgefordert, das Kunstereignis (die ‚Auffüh-
rung‘) nicht nur auf geistiger Ebene zu verarbeiten, vielmehr erlebte er es unmittelbar als
Teil seiner Körperfunktionen. Bereits der Text der Einladungskarte hatte die Besucher ein-
geladen, „a visitare e a collaborare direttamente alle consumazione delle opere esposte di
Piero Manzoni“, also Manzonis Arbeiten zu besichtigen und direkt am Verzehr der Kunst-
werke mitzuwirken.

Literatur: Celant 1975, S. 310, 50 (Abb.); Crispilti 1995, S. 16, 19; Kunstsammlungen Weimar
1998, S. 36-43; Spahn 1999, S. 57-64 (Abb.); Blunck 2003, S. 197.
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Piero Manzoni, Base Magica, 1961

→ präsentiert in Mailand, Italien 1996

→ operatives Objekt, Skulptur

→ Manzonis Magischer Sockel ist ein etwa 50 cm hoher Kubus, auf dessen oberer Fläche
zwei Fußabdrücke eingelassen sind. Diese laden nonverbal dazu ein, den Sockel zu be-
steigen um in diesem Moment selbst zum Kunstwerk zu werden. Ähnlich wie John Cage
knapp zehn Jahre zuvor schuf Manzoni hier einen inszenatorischen Rahmen, der vormali-
ge Rezipienten einer künstlerischen Arbeit zu Produzenten oder gleich selbst zum Kunst-
werk erklärte.

→ Art der Partizipation: Allgemein ging es Manzoni um die Erweiterung des Kunstbegriffs,
um die Integration realen Lebens in seine Kunst. Durch das Anbieten oder auch Einfor-
dern von Beteiligung konfrontierte er sein Publikum mit neuen Rezeptionsmodi. Sein kriti-
scher Impuls richtete sich auf die Kunst selbst, auf traditionelle Vorstellungen von ihr und,
wie wir heute sagen, auf das System Kunst bzw. auf den Kunstbetrieb.

Literatur: Celant, 1995, S. 132 (Abb.); Spahn 1999, S. 58, 126f. (Abb.).
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Yoko Ono, A Work to Be Stepped On, 1961

→ präsentiert u.a. in der AG Gallery, New York, USA 1961

→ operatives Setting

→ Auf dem Boden des Ausstellungsraumes lag ein unregelmäßig gerissenes Stück bemalter
Leinwand, aus dem ein kreisförmiges Stück herausgetrennt worden war. In diese Leerstelle
hatte Ono ein Schild mit der Aufschrift „A Work to Be Stepped On“ platziert. Sie richtete
damit die deutliche Aufforderung an die Besucher der Ausstellung, die Leinwand zu be-
treten und Spuren zu hinterlassen. So sollten die Betrachter als Mit-Produzenten am krea-
tiven Prozess beteiligt werden. Zum Ende der Ausstellung sollte ein ‚kollektives Bild‘ ent-
standen sein. – In der selben Ausstellung präsentierte Yoko Ono ihre Arbeit Painting to
Hammer a Nail. Hier hatte sie eine aufgezogene Leinwand an eine Wand gehängt und
mit einem Hammer sowie einem Reservoir an Nägeln versehen.

→ Art der Partizipation: Ono bot allen Besuchern an, sich am ‚Erschaffungsprozess‘ einer
künstlerischen Arbeit zu beteiligen. Über die körperliche (Spuren hinterlassende) Involvierung
hinaus stieß sie damit eine Reflexion über den Kunstbegriff, über Autorschaft und die
Rolle des Publikums an, die u.a. in die Frage nach Ermöglichung oder Ausschluss von
Teilhabe an kulturellen und künstlerischen Manifestationen mündete. 1966 bezeichnete sie
alle ihre Gemälde als „instruction paintings“ und schreibt weiter, sie seien „meant for
others to do“ (Ono in Ono Kat. 1990, S. 14). Generell ging es ihr in diesen Arbeiten
darum, klassische (passive, hierarchische, potenziell entmündigende) Rezeptionsmuster auf-
zubrechen und den Rezipienten konkret zu beteiligen.

Literatur: Ono Kat. 1990, S. 58f. (Abb.); Buchart 2003, S. 346; Ullrich 2007, S. 205 (Abb.).
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Robert Rauschenberg, Black Market, 1961

→ präsentiert in der Ausstellung Bewogen Beweging (Art in Motion), Stedelijk Museum, Am-
sterdam, Niederlande 1961; 1970 erschien das Buch Robert Rauschenberg. Black Market,
durch das Rauschenbergs Arbeit in Deutschland große Verbreitung fand. Zuletzt prominent
inszeniert in der Robert Rauschenberg Retrospektive, Museum Ludwig, Köln 1998

→ operatives Objekt

→ Bei Black Market handelt es sich um Rauschenbergs erstes partizipatorisch angelegtes so
genanntes Combine Painting. Unter einer annähernd quadratischen Leinwand, die mit ver-
schiedenen Objekten bestückt und mit Metallklappen versehen ist, steht ein Koffer. Der
Koffer ist durch ein Seil mit der Wandarbeit verbunden; in dem Koffer befinden sich di-
verse Gegenstände. Über Texte wird der Rezipient aufgefordert, Gegenstände aus dem
Koffer zu entnehmen und durch andere zu ersetzen. Das Publikum sollte ‚Mitspieler‘ wer-
den, ‚Ko-Autor‘, indem es selbständig und völlig unreglementiert Dinge aus dem Koffer
nimmt und gegen andere austauscht – damit also die Erscheinung der Arbeit und mitunter
auch deren inhaltliche Gewichtung verändert. In dem Koffer lagen ursprünglich unter ande-
ren Dingen ein Skizzenbuch und ein Stempel, damit sollten die Ko-Autoren des Kunstwer-
kes jeweils ihr Hinzugefügtes oder Weggenommenes schriftlich oder zeichnerisch festhalten,
um so eine Art Archiv der Veränderungen der Arbeit zu erhalten. Der Stempel sollte da-
zu dienen, das jeweilige Datum festzuhalten.

→ Art der Partizipation: Die Handlung sollte Rezipienten zu Mitspielern machen, wodurch die
Grenze zwischen Kunst und Leben überbrückt werden sollte. Jäger nennt Rauschenbergs
Konzept „Mitmach-Idee“ (Jäger 1999, S. 219), Wissmann spricht von einer „provozierten
Mittäterschaft am Bildprozeß“ (Wissmann 1970). Tatsächlich nahmen zahlreiche Rezipienten
Zeichnungen und Objekte aus dem Koffer – leider gab kaum jemand auch etwas hinein.
So musste die Arbeit zunächst mit leerem Koffer und dann, wieder aufgefüllt, mit dem
begleitenden Schild „Bitte keine Gegenstände entnehmen“ ausgestellt werden.

Literatur: Wissmann 1970, S. 5; Kotz 1990, S. 130 (Abb.); Rauschenberg Kat. 1998, S. 147
(Abb.); Kravagna 1998, S. 32; Jäger 1999, S. 218-223 (Abb.), 278f.; Blunck 2003, S. 86-
92 (Abb.).
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Andy Warhol, Do It Yourself Paintings, 1962

→ präsentiert u.a. in Museum Ludwig, Köln 1976

→ Tafelmalerei, Acryl auf Leinwand, 178 x 137 cm

→ Unglücklich mit „Vorlage für Sonntagsmaler“ ins Deutsche übersetzt (Museum Ludwig 1996,
S. 743), handelt es sich bei der 5-teiligen Serie um Bilder, die Warhol 1962 in Anleh-
nung an populäre Malvorlagen für Kinder („Malen-nach-Zahlen“) entwickelt hatte. Do It
Yourself (Seascape), Do It Yourself (Sailboats), Do It Yourself (Landscape), Do It Yourself
(Violin) und Do It Yourself (Flowers) zeigen banale Sujets, die im Zusammenhang mit
den Motiven und mit der Technik seiner Siebdrucke desselben Jahres (Geldscheine, Sup-
pendosen, Marilynköpfe, Elvisfiguren) das Thema ‚Standardisierung‘ verhandeln. Im Zusam-
menhang partizipatorischer Arbeiten etwa von Allan Kaprow, der seit Ende der fünfziger
Jahre Betrachter über genau gefasste Handlungsanweisungen in seine künstlerischen Ar-
beiten einbezog, liest sich Warhols Malen-nach-Zahlen-Serie wie ein zynischer Kommentar.
Das exakte Ausführen exakt vorgegebener Handlungsanweisungen fördert nicht etwa Sensi-
bilität und den kreativen Impuls der Rezipienten, sondern domestiziert ihren Spieltrieb zu
bloßem Nachahmen und Ausführen. Warhols Serie der Dance Diagrams (1962) folgt dem-
selben Prinzip. In Kasein und Bleistift hatte Warhol Lehrzeichnungen von Schrittfolgen beim
Tanzen auf Leinwand übertragen. Diese Schwarzweiß-Gemälde sind eher als Kommentar
auf Handlungsanweisungen denn als tatsächliche Aufforderungen zu verstehen, in der
Nachahmung der dargestellten Schrittfolgen das Tanzen zu erlernen.

→ Art der Partizipation: Als Unikate waren die Bilder der Serie nicht dazu gedacht, tatsäch-
lich ausgemalt zu werden. Die Möglichkeit von Beteiligung wurde hier vielmehr vorgeführt,
der Anspruch an emanzipatorische Effekte von Beteiligung ad absurdum geführt. Selbst
nicht partizipatorisch kommentieren Warhols Leinwände den partizipatorischen Ansatz.

Literatur: Bastian 1982, S. 166f. (Abb.); Museum Ludwig 1996, S. 743 (Abb.); Warhol Kat.
2000, S. 65-69 (Abb.), S. 70-72 (Abb. Dance Diagrams); Warhol Werkverzeichnis 1 2002,
Kat. Nr. 68-75 (Diagram Paintings, Abb.), Kat. Nr. 193-197 (Abb.).
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Allan Kaprow, Push & Pull – A Furniture Comedy for Hans Hofmann, 1963

→ präsentiert erstmals in Santini Brothers Warehouse, New York, USA 1963

→ operatives Setting, Objekt, Handlungsanweisungen

→ Bei dieser Arbeit handelte es sich um einen Holzkasten, der mit Tusche beschriftete
Papptafeln enthielt. Auf diesen Tafeln waren ‚instructions‘ und ‚points of view‘ vermerkt,
einige der ‚instructions‘ forderten dazu auf, Möbel zu verschieben, Wände zu streichen
u.ä. In jedem Fall sollten sich die Besucher der Ausstellung in Kaprows Räumen aktiv
verhalten, körperlich teilhaben an der Gestaltung der Räume. Dazu hatte Kaprow allerlei
alltägliches Material und Mobiliar eingestellt, mit dem ‚gearbeitet‘ werden sollte. Kaprow
hatte zu diesem Zeitpunkt bereits zahlreiche instructions (Anleitungen) verfasst und darüber
versucht, Besucher zu aktivieren, zu participants (Teilnehmern) etwa eines seiner Hap-
penings oder so genannter ‚lebender Collagen‘ zu werden. Beeinflusst von den Kompositi-
onsmethoden von John Cage und dessen Aufforderung, den Zufall und das Unberechen-
bare in die Kunst zu integrieren, beteiligten Künstler wie Allan Kaprow das Publikum in
ihren Happenings der späten 1950er und frühen 1960er Jahren nach vorgegebenen An-
leitungen. Kaprow verfolgte dabei das Programm, Kunst in Erfahrung zu transformieren.

→ Art der Partizipation: Auf der Basis von John Deweys Art as Experience (1934) und
seines eigenen Zieles, Kunst in Alltag zu überführen, definierte Kaprow Handeln als äs-
thetische Erfahrung und die Teilhabe an einer Handlung resp. das Ausführen einer Hand-
lung als Kunst. Die Art der Handlungen war alltäglichen Routinen abgeschaut. In kollekti-
ver, meist spielerischer Praxis erhielten sie eine neue, ästhetische Qualität.

Literatur: Kelley 1993, S. 195; Kravagna 1998, S. 32; Blunck 2003, S. 119-128 (Abb.); Ur-
sprung 2003, S. 182-185.



Kompilation                                                                                                                             K-21

Arthur Köpcke, reading/work-pieces, 1963-1965

→ präsentiert auf diversen Fluxus-Treffen, u.a. im Atelier Mary Bauermeister, Köln 1963; als
Kompilation (127 Stücke) veröffentlicht im Eigenverlag 1965 und in der Edition Continue,
René Block, Berlin 1972

→ Handlungsanweisungen

→ Bei Köpckes reading/work-pieces handelt es sich um eine Zusammenstellung von Texten,
Skizzen, Illustrationen und eingeklebten Fundstücken, die u.a. als konkrete Handlungsanwei-
sung oder Fragespiel formuliert waren, z.B. „piece No. 89: left foot one step forward &
lead the right to the position of the left foot & one step forward with the left foot [...
usw.]“ (zit. in Rennert 1996, S. 134). Köpcke wird der Fluxus-Bewegung zugerechnet. Er
verfasste zahlreiche so genannte reading/work-pieces, die er z.T. instructions nannte und
für die er oftmals mehrere realizations (Anwendungs- oder Umsetzungsmöglichkeiten) anbot.
Bei den Fluxus-Künstlern der Zeit waren solcherlei Handlungsanweisungen sehr beliebt und
verbreitet, sie liefen auch unter Begriffen wie ‚set‘, ‚Partituren‘ oder ‚opus‘. Es war auch
gängig, mehrere instructions als Kompilation in einem Werk (als Mappe, Koffer o.ä.) zu
veröffentlichen. Köpckes Handlungsanweisungen zielten nicht notwendig auf die Herstellung
eines Produktes oder den Vollzug einer Handlung; eines seiner bekanntesten pieces (No.
10-12) lautete zum Beispiel: „fill: with own imagination“ (Rennert 1996, S. 139).

→ Art der Partizipation: Der vormalige Rezipient sollte Köpckes reading/work-pieces nicht nur
lesen, also passiv rezipieren (konsumieren), sondern aktiv ausführen (produzieren).

Literatur: Daniels 1988, S. 248-250; Historisches Archiv 1993; Rennert 1996, S. 120-171.



K-22                                                          KOMPILATION PARTIZIPATORISCHER ARBEITEN UND PROJEKTE

Franz Erhard Walther, 1. Werksatz, 1963-1969

→ präsentiert u.a. Galerie Friedrich, München 1967; Museum Haus Lange, Krefeld 1968; in
Ausstellung when attitude becomes form, Bern 1968; Hessisches Landesmuseum Darmstadt
1971

→ operative Objekte

→ Walthers 1. Werksatz besteht aus einer 58-teiligen Serie so genannter ‚Handlungsobjekte‘
aus textilen Materialien. Unter ‚Handlungsobjekten‘ verstand Walther von ihm konzipierte
Gegenstände, die Rezipienten dazu verleiten sollten, Handlungen zu vollführen. So konnte
man sich diese Objekte umlegen, in sie hinein laufen, sich in sie legen oder auf sie
stellen. Betrachter sollten zu einer intellektuellen, emotionalen und physischen Auseinander-
setzung mit dem künstlerischen Angebot angeregt werden.

→ Art der Partizipation: Das von Walther formulierte künstlerische Beteiligungsangebot richtete
sich auf die konkrete haptische, taktile Auseinandersetzung der Rezipienten mit einem sei-
ner Objekte. Diese sah er als Arbeitsmaterialien zur Auslösung von Grunderfahrungen, als
Ausgangspunkte für Prozesse der sinnlichen Objekt- und Selbstwahrnehmung – sowohl für
ihn als produzierenden Künstler als auch für den Rezipienten, der zum Benutzer wurde
oder werden sollte. Das eigentliche Werk sollte sich laut Walther erst im Prozess des
Umgangs mit dem bereitgestellten Material konstituieren.

Literatur: Walther 1968, S. 1086f. (Zitat); Walther Kat. 1977, o.S. (Abb.); Lingner 1990, S. 5,
358 (Abb.); Thomas 1994, S. 343; Korte-Beuckers 1999, S. 152-161, 230; Stange in: An-
na, Heinzelmann 2001, S. 62; Ullrich 2007, S. 206 (Abb.).



Kompilation                                                                                                                             K-23

Yoko Ono, Cut Piece, 1964

→ präsentiert u.a. in der Carnegie Recital Hall, New York, USA 1965

→ Performance, Handlungsanweisung

→ Yoko Ono saß, um sie herum eine größere Zahl Scheren ausgebreitet, bekleidet, unbe-
wegt und schweigend auf einer Bühne. Über Texttafeln und Ansagen erging die Aufforde-
rung an das Publikum, ihr mit den bereitgelegten Scheren die Kleider vom Leib zu
schneiden. Für diejenigen, die sich darauf einließen, verschob sich ihr Status vom passi-
ven Kunstrezipienten zu jenem eines aktiven Teilnehmers. Yoko Ono verknüpfte hier – wie
auch in anderen ihrer Arbeiten – partizipatorische Strategien mit feministischen Fragestellun-
gen.

→ Art der Partizipation: Als Rezipient konnte man hier an einer besonderen (Kunst-)Erfahrung
teilhaben, gleichzeitig konnte man als Produzent in den Ablauf/Verlauf der Performance
eingreifen. Ono bot ihrem Publikum verschiedene Rollen an, es konnte zwischen verschie-
denen Rezeptionsmodi wählen. Konkret aktiv zu werden war eine Option.

Literatur: Ono Kat. 1990, S. 60f. (Abb.); Wege 2002, S. 237; Buchart 2003, S. 346.



K-24                                                          KOMPILATION PARTIZIPATORISCHER ARBEITEN UND PROJEKTE

Chris (Christine) Reinecke, Umgebungskleider, 1965 (ca.)

→ präsentiert im Rahmen diverser Aktionen, Düsseldorf seit 1965

→ operative Objekte, Handlungsanweisungen

→ Aus Plastik gefertigte Kleider waren mit von Reinecke verfassten ‚Gebrauchsanleitungen‘
versehen und wurden z.B. auf Kleiderbügeln aufgehängt präsentiert. Der Anleitungstext
sollte dazu ermuntern, eigene Ideen mit eigens zur Verfügung gestellten Filzstiften auf
dem Kleidungsstück zu notieren oder aber Gerüche, Eindrücke oder Eigenschaften der
Personen, die Umgebungskleider trugen, festzuhalten. Entweder trug Chris Reinecke selbst
ein solches Umgebungskleid (abgebildet z.B. auf dem Cover des Katalogs zur Düsseldorfer
Reinecke-Ausstellung 1999/2000), oder sie legte die Kleider möglichen Teilnehmern einer
Aktion an. Ihre Umgebungskleider sind die bekanntesten Beispiele für Objekte, die Reinek-
ke im Rahmen einer Aktion zusammen mit entsprechenden ‚Handlungsanweisungen‘ ein-
setzte, wie sie dies häufig in den 1960er Jahren tat. In der Szene, in der sie künstle-
risch agierte, also zwischen Düsseldorfer Kunstakademie, Beuys-Klasse und Fluxus-Aktivi-
täten, waren Handlungsanweisungen weit verbreitet.

→ Art der Partizipation: Der Betrachter sollte aktiv werden, selbst etwas gestalten, schreiben,
malen oder performen. Reinecke stellte dazu das Handlungsdispositiv zur Verfügung.

Literatur: Graw 2000, S. 119.



Kompilation                                                                                                                             K-25

Chris Reinecke, Mehl- und Notzeitliege, 1967

→ präsentiert im Lidl-Raum, Düsseldorf 1968

→ operatives Objekt, Handlungsanweisung

→ Chris Reineckes Arbeit bestand aus einer Liege, auf der wie eine Decke in Plastikfolie
eingeschweißtes Mehl lag. Daneben fand sich eine ‚Gebrauchsanweisung‘ mit der Aufforde-
rung, man solle sich auf die Liege legen und in Notzeiten auf das Mehl zurück greifen.
Reinecke hatte dies handschriftlich auf dem die Liege umhüllenden Papier notiert.

→ Art der Partizipation: Die Handlungsanweisung wurde von Reinecke zu einem integralen
Bestandteil der Arbeit erklärt. “Auf diese Weise wird signalisiert, dass die Arbeit ihre Voll-
ständigkeit über ihre Ausführung bezieht.“ (Graw 2000, S. 122) Das heißt, erst durch das
Nutzen eines Handlungsdispositivs realisierte sich die künstlerische Arbeit. Allerdings bleibt
hier anzumerken, dass sich, anders als von Reinecke intendiert, kaum ein Besucher auf
die Liege legte. Insgesamt operierte Reinecke hier eher im symbolischen Bereich, was sie,
entsprechenden Äußerungen zufolge, selbst frustrierte.

Literatur: Graw 2000, S. 122f. (Abb.).



K-26                                                          KOMPILATION PARTIZIPATORISCHER ARBEITEN UND PROJEKTE

Chris Reinecke, Sich auflösende und auflösbare Wattelandschaft, 1967

→ präsentiert im Lidl-Raum, Düsseldorf 1968

→ operatives Objekt, Handlungsanweisung

→ Weiße, teilweise bemalte Watte hing in Plastikfolie eingeschweißt an der Wand. An eini-
gen Stellen war die Folie eingerissen und die Watte unterschiedlich weit herausgezogen.
Neben diesem von Reinecke als ‚Wattelandschaft‘ betitelten Objekt fand sich eine schrift-
lich fixierte ‚Gebrauchsanweisung‘. Dieser war zu entnehmen, man könne so lange an der
Watte zupfen, bis sich die Landschaft auflöse.

→ Art der Partizipation: Erst durch den Vollzug eines Handlungsdispositivs realisierte sich die
künstlerische Arbeit. In diesem Falle, wie auch in anderen dieser Folge von Arbeiten, lie-
ßen sich die Betrachter kaum motivieren, tatsächlich in die Gestaltung des Objektes ein-
zugreifen. Hier lief das Partizipationsangebot ins Leere.

Literatur: Graw 2000, S. 122 (Abb.).



Kompilation                                                                                                                             K-27

Chris Reinecke, Klimatisch, 1967

→ präsentiert im Lidl-Raum, Düsseldorf 1968

→ operatives Objekt, Handlungsanweisung

→ Der Klimatisch bestand aus einem Tisch, mehreren Stühlen, einem Fön, einem Schal und
einer von Reinecke formulierten ‚Gebrauchsanweisung‘, die dazu aufforderte, mit Fön und
Schal verschiedene Klimata auf dem Tisch nachzuspielen.

→ Art der Partizipation: Der vormalige Betrachter benutzte ein von der Künstlerin vorgege-
benes Display. Vermeintlich hatte er an der Produktion, dem Erschaffen einer künstleri-
schen Arbeit teil – tatsächlich erfüllte er eine eng gefasste Handlungsvorgabe und konsu-
mierte ein Angebot mit dem Mehrwert ‚Spiel‘ und ‚Unterhaltung‘.

Literatur: Graw 2000.



K-28                                                          KOMPILATION PARTIZIPATORISCHER ARBEITEN UND PROJEKTE

Chris Reinecke, Schattentasche, 1967

→ präsentiert im Lidl-Raum, Düsseldorf 1968

→ operatives Objekt, Handlungsanweisung

→ Unter dem Titel Schattentasche präsentierte Reinecke eine Tasche aus geschweißter Pla-
stikfolie, in die sie diverse Gegenstände und deren schwarze Schattenformen gelegt hatte.
Die begleitende ‚Gebrauchsanweisung‘ besagte, man solle den Gegenständen in der Ta-
sche die passenden Schattenformen zuordnen.

→ Art der Partizipation: Benutzung eines von der Künstlerin vorgegebenen Displays.

Literatur: Graw 2000.



Kompilation                                                                                                                             K-29

Valie Export, Tapp- und Tastkino, 1968

→ präsentiert u.a. auf dem Stachus, München 1968

→ Aktion, Performance

→ Die österreichische Künstlerin schnallte sich eine Rahmenkonstruktion vor ihren nackten
Oberkörper, die nach vorn durch einen Vorhang geschlossen war. Die Konstruktion evo-
zierte die Vorstellung von Theaterbühne oder Kasperltheater. Ansonsten normal bekleidet,
ging sie über den Münchner Stachus (in Wien hatte sie diese Aktion nicht in der Innen-
stadt, nur in einem Theater durchführen dürfen) und lud Passanten dazu ein, durch den
Vorhang an ihre Brust, ihren Oberkörper, das Nicht-Sehbare zu greifen. Diese Aktion fand
im losen Zusammenhang der Wiener Aktionisten statt, mit denen Valie Export damals ar-
beitete. Es ging um die Konfrontation von Tabus, die Provokation des Betrachters, die
Sprengung der Grenzen der Kunst sowie um das Infragestellen des Rezeptionsvorgangs
als Sehvorgang.

→ Art der Partizipation: Das direkte körperliche wie psychische Einbeziehen des vormals
passiven Betrachters lag dieser Performance zugrunde. Der Künstlerin ging es um das
konfrontative Auflösen der ästhetischen Distanz zwischen Rezipient und zu Rezipierendem –
sie bot dem Voyeurismus des Betrachters eine rein taktile Möglichkeit der Befriedigung an.

Literatur: Mueller 1994, S. 15-18 (Abb.), 239; Wege 2002, S. 237.



K-30                                                          KOMPILATION PARTIZIPATORISCHER ARBEITEN UND PROJEKTE

Rebecca Horn, Arm-Extension, 1968

→ präsentiert im Kölnischen Kunstverein, Köln 1977

→ operatives Objekt

→ Bei Horns Arm-Extensionen handelt es sich um eine Vorrichtung zur Verlängerung der
Arme. Ließe man sich dieses Objekt allerdings anlegen, so würde man stehend am ge-
samten Unterkörper so eingeschnürt und außerdem jeder Arm so verdickt und verlängert,
dass man sich nicht mehr bewegen könnte. Genau dieses Zurückgeworfensein auf die ei-
gene Körpererfahrung ist es, was Horn dabei interessiert. In ihrer ‚Anweisung‘ zur Benut-
zung des Stoffobjektes schrieb sie: „Jede Bewegung wird unmöglich.“ (Horn in Horn Kat.
1977, S. 24).

→ Art der Partizipation: Bei dieser Arbeit von Rebecca Horn handelte es sich um ein typi-
sches Als-ob-Angebot. Der Rezipient des auf einem Sockel oder in einer Vitrine präsen-
tierten Objektes konnte sich mit Hilfe der flankierenden Dokumentationsfotos vorstellen, wie
es wäre, bekäme er die Arm-Extension angelegt. Konkret anpassen und ausprobieren
konnte er das Objekt nicht, das wäre zu umständlich und darauf war es auch nicht
ausgerichtet. Das Objekt und seine Benutzung wurden nur zu Demonstrationszwecken vor-
geführt, das selbe gilt für die Idee einer körperlichen Erfahrung. Partizipation funktionierte
hier auf rein symbolischer Ebene.

Literatur: Horn Kat. 1977, S. 24; Horn Kat. 1994, Kat. 1 (Abb.); Gebhardt Fink 2003, S.
117f. (Abb.); Ullrich 2007, S. 211f. (Abb.).



Kompilation                                                                                                                             K-31

Günther Uecker, Terrororchester, ab 1968

→ präsentiert erstmalig als ‚Orchester‘ in der Ausstellung 14 x 14. Gerhard Richter und
Günther Uecker, Kunsthalle Baden-Baden 1968; prominent wieder aufgeführt in Einzelaus-
stellung Uecker, Neues Museum Weimar 2001

→ operatives Setting kinetischer Klangobjekte

→ Bei dem Terrororchester handelt es sich um die veränderliche Zusammenstellung verschie-
dener Klangapparaturen. Diese sollten in Bewegung gesetzt und zum Tönen gebracht
werden. Die frühesten Objekte stammen von 1960, die spätesten aus dem Jahr 1970,
insgesamt können 28 einzelne Objekte – an sich autonome Skulpturen – dem Terrororche-
ster zugeordnet werden. Der Begriff, von Uecker bereits 1966 verwendet, setzte sich 1968
nach seiner Baden-Badener Ausstellung als Sammelbezeichnung für die einzelnen Objekte
durch.

→ Art der Partizipation: An den Besucher ergeht die deutliche Aufforderung (rote Knöpfe, die
man drücken soll), sich der Gerätschaften zu bemächtigen, sie zu benutzen, Krach zu
machen und vielleicht mit anderen eine Komposition zu entwickeln. Erst wenn der Rezi-
pient die Objekte benutzt und damit ‚spielt‘ kommt das klangliche, kinetische, raumgreifen-
de und schließlich das politische Potenzial der Apparaturen zur Entfaltung.

Literatur: Honisch 1983, Kat. 463-466, 521, 567f., 595, 604, (Abb.); Uecker Kat. 1987, S. 22
(Abb.); Feldhoff 2001, S. 122-133 (Abb.).



K-32                                                          KOMPILATION PARTIZIPATORISCHER ARBEITEN UND PROJEKTE

Vito Acconci, Following Piece, 1969

→ realisiert im Stadtraum von New York City, USA  1969

→ Performance

→ Einzelnen Personen, denen er zufällig auf der Straße begegnete, folgte Vito Acconci so
lange, bis diese einen Privatraum betraten, der für ihn tabu war. Er verfolgte also ohne
ersichtlichen Grund zufällig ausgewählte Fußgänger, und dies in einer Art und Weise,
dass ihnen auffallen musste, dass ihnen sprichwörtlich jemand auf den Fersen ist. Diese
experimentelle und konfrontative Performance provozierte verbale wie auch physische Aus-
einandersetzungen. Sie stellt eine der frühesten performativen Untersuchungen Acconcis be-
züglich unterschiedlicher Raumqualitäten zwischen privat und öffentlich dar.

→ Art der Partizipation: Die Teilhabe / Teilnahme der vom Künstler zufällig ausgesuchten
Personen an den Performances war keine freiwillige, sie folgte keiner bewussten Entschei-
dung. Ungefragt machte Acconci sie zu Probanden seiner experimentellen Sozialstudien.

Literatur: Schütz 2003, S. 37



Kompilation                                                                                                                             K-33

Jochen Gerz, Befragung über die Kunst, 1969

→ präsentiert in der Kunsthalle Basel, Schweiz 1969

→ Fragebogenaktion

→ Gerz entwickelte einen Fragebogen, mit dem er persönliche Daten der Befragten und
deren Vorstellungen und Bewertungen von Kunst ermittelte. So sollte man seinen Beruf
und sein Alter angeben, ob man schon einmal in einer Kunstausstellung gewesen sei
und wenn ja, in welcher Stadt und in welcher Institution, was man von Kunst im Allge-
meinen halte, was für einen Kunst sei, ob man Künstler persönlich kenne, wie man de-
ren ökonomische Situation im Vergleich zur eigenen einschätze etc. Diese Fragebögen
wurden von Mitarbeitern der Firma Hoffmann LaRoche, Basel, ausgefüllt und im Anschluss
in der Kunsthalle Basel ausgestellt.

→ Art der Partizipation: Die Antworten der Befragten werden ausgestellt – und konstituieren
erst die künstlerische Arbeit. Gerz‘ Recherche basiert auf der Mitarbeit der Antwortenden,
diese Mitarbeit stellt Gerz aus. Darüber hinaus fordert er Rezipienten der Ausstellung zur
aktiven Teilhabe an der Befragung über die Kunst auf, indem sie es sind, denen die
Analyse und Interpretation der Fragebogen-Informationen obliegt.

Literatur: Gerz Werkverzeichnis I 1999, S. 22f. (Abb.).



K-34                                                          KOMPILATION PARTIZIPATORISCHER ARBEITEN UND PROJEKTE

Vito Acconci, Proximity Piece, 1970

→ realisiert in Räumen des Jewish Museum, New York, USA 1970

→ Performance

→ Vito Acconci näherte sich einzelnen Ausstellungsbesuchern des Jewish Museum so lange,
bis diese sich abwendeten oder ihn von sich stießen. Er provozierte eine Reaktion seiner
Rezipienten, ja er erzwang eine solche. Proximity Piece ist ein typisches Beispiel für eine
so genannte ‚konfrontative Performance‘. Und sie gleicht einer experimentellen Situation
bzw. einem Versuchsaufbau sozialwissenschaftlicher oder behavioristischer Forschung. Ac-
conci überschritt bewusst eine situativ bedingte, unsichtbare Grenze, was die Akzeptanz
von Körpernähe anbelangt.

→ Art der Partizipation: Diese künstlerische Reflexion über privaten und öffentlichen Raum
konfrontierte erneut eigentlich Unbeteiligte mit dem Zwang, sich positionieren zu müssen –
und in dem Moment ihren Status als unbeteiligte Museumsbesucher aufzugeben. Erneut
wurden die von Acconi dazu bestimmten Personen unbewusst und unfreiwillig zu Akteuren.

Literatur: Schütz 2003, S. 37.



Kompilation                                                                                                                             K-35

Hans Haacke, MoMA poll (MoMA-Befragung), 1970

→ präsentiert im Rahmen der Ausstellung Information, Museum of Modern Art (MoMA), New
York, USA 1970

→ Umfrage mit Fragebögen, durchsichtige Urnen, Dokumentation der Ergebnisse

→ Besucher der Ausstellung Information im New Yorker Museum of Modern Art (MoMA)
wurden vom Museumspersonal bereits an der Kasse gebeten, die folgende Frage zu be-
antworten: „Wäre für Sie die Tatsache, dass Governor Rockefeller die Indochinapolitik Prä-
sident Nixons nicht verurteilt hat, ein Grund, ihn im November nicht zu wählen?“ Dazu
erhielten sie einen Stimmzettel, dieser sollte je nach Antwort in die linke oder die rechte
durchsichtige Plexiglasbox geworfen werden. Die beiden Urnen waren mit einem photoelek-
trischen Zählwerk ausgestattet, das jedes Stück Papier, das durch die Urne fiel, regi-
strierte. Die Urnen standen im ersten Raum der Ausstellung, die Frage hing über ihnen
an der Wand auf einer Papptafel. Diese Arbeit ist ein sehr bekanntes Beispiele dafür,
wie sich seit Ende der sechziger Jahre die Aufmerksamkeit zunehmend auf die Analyse
gesellschaftlicher Systeme, auf das Eingebundensein der Institutionen in weiterreichende
Strukturen, auf die politischen, ökonomischen und sozialen Bedingungen kultureller Produkti-
on und Teilhabe konzentrierte.

→ Art der Partizipation: Erst durch die Teilnahme der Museumsbesucher an Haackes Umfra-
ge realisierte sich seine künstlerische Arbeit. Darüber hinaus thematisierte sie Partizipation
auf einer politisch-gesellschaftlichen Ebene.

Literatur: Haacke Kat. 1976 (Abb.); Weibel 1994, S. 49; Schmid 1999; Wege 2002, S. 238
(Abb.).



K-36                                                          KOMPILATION PARTIZIPATORISCHER ARBEITEN UND PROJEKTE

Franz Erhard Walther, 2. Werksatz, seit 1970

→ präsentiert u.a. bei der XIV. Biennale von Sao Paulo, Sao Paulo, Brasilien 1977, der
documenta 6, Kassel 1977

→ operative Objekte

→ Unmittelbar im Anschluss an seinen 1. Werksatz 1963-1969 [→ K-20] entwickelte Franz
Erhard Walther eine Serie begehbarer ‚Handlungsobjekte‘ aus Metall, die er unter dem
Titel 2. Werksatz zusammen fasste. In einem „Statement“ aus dem Jahr 1968 prokla-
mierte der Künstler hierzu: „Der ehemalige Rezeptor sollte zum Produzenten werden. Der
Künstler [...] sollte die notwendigen Instrumente bereitstellen. [...] Die Objekte [waren ge-
dacht] als Instrumente für etwas. Wichtig sind nicht die Objekte, sondern das, was man
damit tut [...]. Wir, die Benutzer, haben es zu leisten.“ (Walther 1968, S. 1086)

→ Art der Partizipation: Das von Walther formulierte künstlerische Beteiligungsangebot richtete
sich auf die konkrete haptische Auseinandersetzung der Rezipienten mit einem seiner Ob-
jekte. Diese sah er als Ausgangspunkte für Prozesse der sinnlichen Wahrnehmung und
Körpererfahrung – sowohl für ihn als produzierenden Künstler als auch für den Betrachter,
der zum Benutzer werden sollte. Die (museale) Präsentation zielte allerdings in der Regel
auf die Aura der Objekt. Die so geschaffene Distanz erschwerte oder verunmöglichte mit-
unter sogar, dass Ausstellungsbesucher seine Objekte tatsächlich benutzten.

Literatur: Walther 1968, S. 1086f.; Walther Kat. 1977, o.S. (Abb.); Lingner 1985; Lingner
1990; Thomas 1994, S. 343.



Kompilation                                                                                                                             K-37

HA Schult, Die Stadtstraße (Der Schlüssel steckt), 1971

→ präsentiert am Rheinufer, Köln-Deutz 1971

→ operatives Setting

→ Im Rahmen eines Projektes des Westfälischen Kunstvereins Münster platzierte HA Schult
drei Tage lang drei von Ford gestiftete Autos an der Kölner Rheinpromenade – verbunden
mit der im Vorfeld über die Presse kommunizierten Information, jeder könne mit den Au-
tos machen, was er oder sie wolle. Die Schlüssel steckten, weder für Benzin noch für
Verkehrsdelikte oder Schäden am Auto müsste gezahlt werden. Über 100 Personen betei-
ligten sich an diesem Sozialexperiment, sie versprachen sich davon die Möglichkeit, eine
außergewöhnliche Erfahrung von Freiheit und Selbstbestimmtheit zu machen. Die Aktion
wurde von einem Psychologen und Motivforscher begleitet, der auch mit einigen der Teil-
nehmer Interviews führte, die in die Dokumentation der Aktion einflossen. Insgesamt über-
raschte der einfallslose Umgang mit den Autos. Ein ‚Proband‘ fuhr viel zu schnell durch
die Kölner Innenstadt, einer turnte auf dem Dach des Autos herum, ein dritter wollte es
im Rhein versenken, traute sich dann aber doch nicht. Die meisten allerdings fuhren ganz
normal und warteten darauf, dass etwas passiert — was nicht geschah.

→ Art der Partizipation: Die Teilnehmer der Aktion agierten unter Beobachtung innerhalb
eines von HA Schult vorgegebenen Handlungsrahmens. Damit wurden sie zu Probanden
eines harmlosen Sozialexperimentes, dessen Köder, das Versprechen von Freiheit und
Selbstbestimmung, viel eher die gesellschaftliche Verfasstheit der BRD der 1970er Jahre
spiegelt als dass hier ein künstlerisch oder sozial relevantes Beteiligungsmodell entwickelt
worden wäre. Honnef schrieb dazu, die Rezipienten verwandelten „sich vom passiven Pu-
blikum in Gruppen von aktiven Teilnehmern an Schults Schauspiel“ (Honnef 1989, S. 31).

Literatur: Schult Kat. 1978, S. 70-79 (Abb.); Honnef 1989, S. 31 (Abb.); Ullrich 2007, S. 208
(Abb.).
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Vito Acconci, Seedbed, 1972

→ realisiert in Galerie Sonnabend, New York, USA 1972

→ Performance

→ Besucher der Ausstellung fanden eine Rampe diagonal in den Galerieraum gebaut. Diese
konnte betreten werden, was sich unterhalb der Rampe befand, war nicht einzusehen.
Tatsächlich lag Vito Acconci während der Öffnungszeiten der Galerie an diesem ‚heimli-
chen Ort‘. Als Reaktion auf Schritte auf der Rampe begann er, zu masturbieren und /
oder laut über seine Masturbation und seine erotischen Fantasien zu reflektieren. Über
Lautsprecher wurden die Geräusche, die er dabei machte, und seine Worte in den Aus-
stellungsraum übertragen. Die anwesenden, aber für Acconci unsichtbaren und unberührba-
ren Körper der Besucher wurden von ihm imaginiert und erotisiert. Was sich die Besu-
cher vorstellten, blieb ihrer Phantasie und Erfahrung überlassen. Acconci spielte mit Pro-
jektionen, erneut konfrontierte er die Rezipienten seiner Performance in einer Art, die eine
Positionierung zwischen Anziehung, Gleichgültigkeit und Ablehnung erzwang.

→ Art der Partizipation: Acconci machte seine Arbeit abhängig von der Bereitschaft der Be-
sucher, mitzuspielen, also die Rampe zu betreten. Erst in dem Moment, in dem jemand
die Rampe betrat, ertönten Geräusche und die experimentelle Performance begann.

Literatur: Finkelpearl 2000, S. 173f.; Schütz 2003, S. 38.
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Joseph Beuys, Informationsbüro der Organisation für direkte Demokratie durch
Volksabstimmung, 1972

→ präsentiert im Rahmen der documenta 5, Kassel 1972

→ Informationsbüro, Kommunikationsplattform

→ Für die gesamte Dauer der Ausstellung (100 Tage) richtete Joseph Beuys im Fridericia-
num ein ‚Informationsbüro‘ ein. 100 Tage lang diskutierte er mit den Besuchern der
documenta 5 über Politik, Wirtschaft, Geld und Kunst. Die documenta bot ihm ein ideales
Forum, seine weit über die Kunst in die Gesellschaft reichenden Ideen vorzutragen. Die
Gedanken waren dabei genauso Teil seiner künstlerischen Arbeit wie die Werke, die er
aus den neu gewonnenen Vorstellungen entwickelte. Das Informationsbüro der von Beuys
ins Leben gerufenen Organisation für direkte Demokratie durch Volksabstimmung stellte
seine erste so breitenwirksam inszenierte künstlerische Formulierung gesellschaftlichen En-
gagements dar.

→ Art der Partizipation: Das von Beuys unterbreitete Partizipationsangebot ermöglichte seinen
Rezipienten geistige wie physische Teilhabe an Kommunikations-, Bewusstseins- und Mei-
nungsbildungsprozessen.

Literatur: Cladders 1972, 16.3f; documenta 1982 Kat., S. 23 (Abb.); Rappmann 1992, S. 9.
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Hans Haacke, Besucherprofile, 1972-1973

→ präsentiert u.a. im Rahmen einer Einzelausstellung im Frankfurter Kunstverein, Frank-
furt/Main 1976

→ Umfrage unter Ausstellungsbesuchern, Dokumentation der Ergebnisse

→ Der von Haacke entwickelte Fragebogen enthielt neben Fragen zu Alter, Geschlecht, Bil-
dung etc. von Museums- und Galeriebesuchern auch Fragen zu ihren persönlichen Mei-
nungen und Geschmacksvorstellungen bezüglich diverser alltäglicher Gestaltungsaspekte und
in Bezug auf Kunst. Durchgeführt wurde die Umfrage bei den Ausstellungen Hans Haak-
ke, Einzelausstellung Museum Haus Lange, Krefeld 1972, documenta 5, Kassel 1972 so-
wie Kunst im politischen Kampf, Kunstverein Hannover 1973. Bei den drei Ausstellungen
wurden die jeweiligen Fragebögen noch während der Laufzeit der Ausstellung ausgewertet
und die Ergebnisse öffentlich gemacht. Die Frankfurter Ausstellung (1976) bot erstmals ei-
ne tabellarisch aufbereitete Auswertung aller drei Umfragen im Vergleich.

→ Art der Partizipation: Haacke formulierte hier ein Modell von Beteiligung, das darin be-
stand, dass jeder Antwortende seinen Teil zu einer größeren Sozialstudie beitrug. Die Teil-
nehmer an der Umfrage beteiligten sich „gleichsam an der Zeichnung eines statistischen
Selbstporträts [...], dessen Formung sie verfolgen konnten.“ (Haacke, in: Haacke Kat. 1976)

Literatur: Haacke Kat. 1976 (Abb.); Weibel 1994, S. 49; Schmid 1999; Wege 2002, S. 237.
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Rebecca Horn, Kopf-Extension, 1972

→ präsentiert im Kölnischen Kunstverein, Köln 1977

→ operatives Setting

→ Angetreten mit dem Anspruch, die „Barrieren zwischen passivem Publikum und Akteur“ zu
beseitigen, damit „alle partizipieren“ können (Horn in Horn Kat. 1977, S. 66), entwickelte
Horn Ende der 1960er, Anfang der 1970er Jahre eine Serie von ‚Körperteil-Verlängerun-
gen‘, die sie ihren Rezipienten zur Benutzung anbot. Die Objekte sollten außergewöhnliche
körperliche und psycho-soziale Erfahrungen ermöglichten. Ihrem Objekt Kopf-Extension gab
Horn zudem eine präzise und strenge Choreographie bei, damit es auch in der ‚richtigen‘
Art benützt würde. Ein Akteur trug das Objekt, eine sechs Meter hohe schwarze Röhre,
auf seinen Schultern; sein Kopf war in die Röhre gesteckt, er konnte nichts sehen. Am
oberen Ende der Röhre waren vier Seile befestigt, vier weitere Mitwirkende hielten in
gleichem Abstand von dem Hauptakteur je ein Seil in der Hand und navigierten ihn
lautlos und nur mittels der Seile über eine Wiese. Die Performance hatte stark rituellen
Charakter und transportierte darüber ein besonderes ‚Kunsterlebnis‘, die konkrete physische
Teilnahme war allerdings auf die fünf unmittelbar Mitwirkenden beschränkt.

→ Art der Partizipation: Für die Zuschauer wie auch für die Akteure der Performance waren
die Rollen von Horn im Vorfeld festgelegt worden. Das Publikum sollte das Ereignis visu-
ell rezipieren/konsumieren, die Akteure sollten entlang genau fixierter Parameter agieren.
Rezipienten konnten an der Arbeit teilhaben, hatten sich dafür jedoch den rigiden Impera-
tiven der Künstlerin zu fügen. Ihr Partizipationsangebot Kopf-Extension blieb allerdings ex-
emplarisch, da nach wenigen Aufführungen die benutzten Utensilien als Unikate und als
Anschauungsobjekte ausgestellt wurden und nicht als benutzbare Objekte.

Literatur: Horn Kat. 1977, S. 36, 66; Horn Kat. 1994, Kat.-Nr. 11 (Abb.); Horn Kat. 2006,
Tafel 29 (Abb.); Ullrich 2007, S. 210 (Abb.).
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Anthony McCall, Line Describing a Cone, 1973

→ präsentiert u.a. bei dem Internationalen Experimentalfilm Wettbewerb Knokke (Preisträger),
Knokke, Belgien 1975; danach in zahlreichen internationalen Ausstellungen in Nordamerika
und Europa; zuletzt prominent in der Ausstellung What’s New Pussycat? Neuerwerbungen
des MMK, Museum für Moderne Kunst, Frankfurt/Main 2005

→ installative Filmprojektion, 16 mm, s/w, ohne Ton, 21 Min.

→ In einem leeren und dunklen Raum war nichts als die Filmprojektion eines einzelnen
weißen Punktes zu sehen. Aus einer Trockeneismaschine strömte Nebel, dadurch wurde
im Raum der Lichtstrahl, der schließlich den Projektionspunkt bildete, sichtbar. Langsam
verwandelte sich der Punkt in einen Kreis, der Lichtstrahl in einen Lichtkegel – diesen
konnten die Rezipienten körperlich erfahren, indem sie in ihn hinein traten. Dadurch ver-
änderten sie nicht nur Form und Erscheinung des Lichtkegels, sondern auch die Projekti-
on des Lichtes. Diese Anordnung lud zu spielerischer Interaktion ein, zahlreiche Besucher
hielten z.B. ihre Hände so in den Lichtstrahl, dass sich Tierfiguren als Schattenformen auf
der Leinwand abbildeten. Die Arbeiten des Angloamerikaners sind Hybridformen aus Per-
formance und Experimentalfilm, die das Verhältnis von Zuschauer und Werk untersuchen
und erweitern. Line Describing a Cone schreibt Robert Rauschenbergs White Paintings
(1951) in einem anderen Medium fort.

→ Art der Partizipation: Zuschauer werden zu aktiven Teilnehmern eines Szenarios, sie ‚ge-
stalten‘ Lichtbilder, indem sie sich in den Lichtkegel stellen, sich in ihm bewegen etc.

Literatur: Bobka 2007, S. 242; Heiser 2007, S. 214-216 (Abb.).
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Franz West, Paßstücke, seit 1974/76

→ präsentiert erstmalig in der Galerie nächst St. Stephan, Wien, Österreich 1980, und auf
Art Basel, Basel, Schweiz 1980, danach u.a. in den Ausstellungen Westkunst, Köln 1981,
Biennale Venedig, Venedig, Italien 1990

→ operative Objekte

→ Bei den Paßstücken handelt es sich um Objekte, die dazu bestimmt sind, dass Rezi-
pienten sie sich ‚anpassen‘, d.h. an ihren Körper anlegen und probierend benutzen. 1974
oder 1976 (hierzu gibt es unterschiedliche Angaben) begann West, Holz- oder Metallge-
stänge, mit Gips oder Papiermaché krustig bedeckt, oder später auch in Polyester model-
lierte Gebilde herzustellen. Aus der Form des jeweiligen Paßstücks lässt sich seine Be-
nutzung nicht ablesen, ihre Funktion erschließt sich erst im ausprobierenden Anpassen.
„Das Paßstück ist als Fragment zu verstehen, das der Ergänzung durch eine menschliche
Aktion bedarf. Beide zusammen, Paßstück und Aktion, ergeben erst das Werk.“ (Schmidt-
Wulffen 1996 (a), o.S.) Bei den ersten Präsentationen lagen die Gebilde auf dem Boden
oder lehnten an Wänden, erst seit Anfang der 1980er platziert West sie auf Sockeln. Wur-
den die Objekte zunächst von Fotografien oder Videos begleitet, auf denen unterschiedliche
Möglichkeiten der Benutzung der Paßstücke demonstriert wurden, so ging West in den
1990ern dazu über, Schriftzüge wie „take a paßstück and make your ergonomic gesture;
afterwards just put it back“ an Wände anzubringen (siehe Melcher 2000, S. 82f. Abb.).

→ Art der Partizipation: Seine Paßstücke fungierten als Instrumente spielerischer Interaktion,
zusammen mit instruktiven Bildern oder Texten regten sie Rezipienten zu aktivem physi-
schen Ausprobieren an. Die rohe Ästhetik der Gebilde, vor allem die lapidare Präsentation
(auf dem Boden oder an die Wand gelehnt) erwiesen sich dabei als hilfreich, die Hemm-
schwelle der durch Ausstellungskonventionen geprägten Besucher berühr- und benutzbaren
Objekten gegenüber zu senken.

Literatur: Schmidt-Wulffen 1996 (a), o.S.; West Kat. 2000, S. 208f.; Szeemann 2000, S. 32-
35 (Abb.); Melcher 2000, S. 40-45, 51, 82f., 96, 99 (Abb.).
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Joseph Beuys, Honigpumpe am Arbeitsplatz, 1977

→ präsentiert im Rahmen der documenta 6, Kassel 1977

→ Kommunikations- und Interaktionsangebot, Installation

→ In der Rotunde des Museum Fridericianum installierte Beuys einen langen Schlauch, den
er vom Untergeschoss durch den Treppenschacht hindurch in den ersten Stock und wie-
der zurück nach unten führte. Unten an diesem Schlauch war ein Motor angebracht, der
unaufhörlich Honig durch das geschlossene System pumpte. Über dieses visuelle Schau-
spiel generierte die Installation Aufmerksamkeit, die sich zunächst auf den wandernden
Honig, sodann auf die Geräuschquelle, den Motor im Untergeschoss, richtete. Hier saß
Beuys und sprach oder bot Gespräche an zur Kunst im allgemeinen, der seinen im Be-
sonderen, zur documenta und zu Themen wie Kapitalismuskritik, Liberalisierung, Ökologie
etc. Hier stellte er auch wiederholt seine Ideen für eine Freie Universität für Kreativität
und interdisziplinäre Forschung vor, siehe hierzu den folgenden Eintrag Joseph Beuys,
Free International University.

→ Art der Partizipation: Die Installation Honigpumpe am Arbeitsplatz offerierte ein Kommunika-
tions- und Interaktionsangebot, das tatsächlich vielfältig genutzt wurde. Beuys Begriff von
Sozialer Plastik fand sich hier realisiert. Interaktion, Kommunikation und Partizipation kon-
stituierten erst das gemeinsam hervorgebrachte künstlerische Werk.

Literatur: documenta 1982 Kat., S. 24 (Abb.); Rappmann 1992, S. 10.
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Joseph Beuys, Free International University, 1977-1986

→ präsentiert im Rahmen der documenta 6, Kassel 1977

→ Aktionsformat, Soziale Plastik

→ Anlässlich seines Beitrags zur documenta 6 (Honigpumpe am Arbeitsplatz) rief Beuys die
Freie Internationale Universität aus und veranstaltete im Sockelgeschoss des Fridericianums,
durch das der Schlauch der Honigpumpe geleitet wurde, ein „permanentes Seminar“.
Beuys hatte alternative Arbeitsgruppen, Vertreter politisch unterdrückter Minderheiten, Exilan-
ten, Verfolgte, Wissenschaftler, Ärzte, Musiker, Maler, Bildhauer, Journalisten usw. aus aller
Welt zu dieser öffentlichen Konferenz eingeladen, um an diesem Modell die Idee einer zu
institutionalisierenden, permanent tagenden, öffentlichen, internationalen Konferenz über wich-
tige Fragen der Menschheit zu demonstrieren. Es entstand das komplexe Bild unterschied-
lichster Ansätze und Lösungswege, wie die Machtstruktur des Kapitalismus überwunden
werden könnte. Hier realisierte Beuys seine Vorstellung von Sozialer Plastik als „wie wir
die Welt, in der wir leben, formen und gestalten“ (Beuys, in: Rappmann 1992, S. 10).
Die Diskussion als Kunstform, in der Joseph Beuys als Dozierender auftrat, wurde zu ei-
ner zentralen Ausdrucksmöglichkeit der Sozialen Plastik, für die vor allem das ephemere,
nie für längere Zeit an einem Ort angesiedelte Projekt Free International University (FIU)
einen Rahmen bot.

→ Art der Partizipation: Jeder Besucher der Aktivitäten der FIU war eingeladen, an dem
vermittelten Wissen und an den dort entwickelten Diskursen teilzuhaben. Darüber hinaus
war jeder aufgefordert, sich aktiv an der strukturellen und inhaltlichen Arbeit der FIU zu
beteiligen. Nach Beuys stellte jedes Mitdiskutieren und jedes andere Sich-Einbringen eine
kreative Arbeit an der Sozialen Plastik dar und damit eine Arbeit an der Gesellschaft als
‚Sozialem Körper‘.

Literatur: documenta 1977 Kat., S. 156f., 172-175, 279 (Abb.); Rappmann 1992, S. 10; Lan-
ge 2002, S. 277.
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Stephen Willats, Vertical Living, 1978

→ präsentiert u.a. in Skeffington Court, London, GB 1978, DAAD-Galerie, Berlin 1979

→ soziale Intervention

→ Nachdem Willats über Hausmeister und Bekannte erste Kontakte in einem typischen ge-
meindeeigenen Wohnblock (Skeffington Court, West London) geknüpft hatte, diskutierte er
in einem ergebnisoffenen Prozess die Idee einer möglichen Zusammenarbeit mit Bewoh-
nern dieses Wohnblocks. Nachdem sich eine größere Teilnehmergruppe konstituiert hatte,
führte Willats über drei Monate hinweg Einzelgespräche über die Beziehungen zwischen
dem Gebäude, den täglichen Lebensgewohnheiten seiner Bewohner, ihrem Freizeitverhalten
und sozialen Kontakten. Auf Basis dieser Gespräche wurde erneut in Einzelgesprächen
spezifischer über einzelne Probleme gesprochen. Schließlich stellten Bewohner und Künstler
gemeinsam Schautafeln her, die durch Fotos und Texte einen bestimmten Sachverhalt, ein
Problem, ein Defizit oder eine Erwartung formulierten. Die Tafeln wurden am Gang neben
dem Lift aufgestellt. Zusätzlich wurden Antwortblätter verteilt, auf denen andere Mieter Lö-
sungsvorschläge für angesprochene Probleme artikulieren konnten, die wiederum gesammelt
und öffentlich präsentiert wurden. Der Projektverlauf generierte neben der notwendig ge-
wordenen physischen Beweglichkeit innerhalb des Blocks vor allem eine kommunikative
Dynamik, die ein Netz sozialer Beziehungen hervorbrachte, das als so produktiv empfun-
den wurde, dass ähnliche Strukturen auch nach Ende des Projektes von den Mietern
selbst weitergeführt wurden.

→ Art der Partizipation: In dieser Arbeit funktionierte Partizipation radikal anders als in vor-
hergehenden, nämlich als konkreter gegenseitiger Austauschprozess. Dies hat drei Gründe.
Willats konzipierte seine Arbeit als Prozess; er entwarf statt eines konsumierenden Publi-
kums eine Zielgruppe, mit der er partnerschaftlich arbeiten wollte; er partizipierte am Le-
ben der Projektteilnehmer (seine Recherchen bildeten überhaupt erst die Basis des Pro-
jektes), während diese am gemeinschaftlichen Prozess partizipierten. Kunst wird begriffen
als gesellschaftliche Praxis, die sich durch Formen der Beteiligung konstituiert.

Literatur: Willats Kat. 1980b; Kravagna 1998, S. 44; Butin 1998, S. 359; Bauer 2004, S.
130f.
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Flatz, Treffer, 1979

→ präsentiert im Rahmen der Ausstellung Europa 79, Stuttgart 1979

→ Aktion/Performance

→ Flatz stand nur mit einer Hose bekleidet regungslos auf einer Bühne. Etwa zehn Meter
vor der Bühne war ein Absperrband installiert, davor sollten sich Besucher der Aus-
stellung aufstellen und mit bereitgestellten Dartpfeilen auf den Künstler werfen. Wer ihn
träfe, erhielte ein ›Preisgeld‹ von 500 DM. Flatz nannte diese Aktion eine „Performance“
(Flatz, in: Bluemler 1992). Er ließ sie filmen und stellte sie in der Folge mehrfach als
Videodokumentation aus. Hier forderte Flatz aktive Beteiligung von seinem Publikum; dane-
ben provozierte er Voyeurismus und Gewalt.

→ Art der Partizipation: Flatz konfrontierte die Besucher der Ausstellung mit der Entscheidung,
ob sie seiner Aufforderung nicht nachkommen und passive Konsumenten einer Inszenie-
rung werden oder ob sie, von ihm dazu ermächtigt, das gesellschaftliche Tabu brechen
und versuchen, ihn zu verletzen. In jedem Falle fand sich das Publikum in der Rolle ei-
nes ‚Versuchskaninchens‘ wieder, das bereits durch das Betreten des Settings zum Teil-
nehmer einer experimentellen Anordnung, eines vom Künstler vorgegebenen Handlungsdis-
positivs wurde.

Literatur: Dreher 1989; Bluemler 1992 (Abb.).
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Loraine Leeson, Docklands Community Poster Project, 1981-1991

→ präsentiert an verschiedenen Orten in den Docklands, London, GB 1981-1991; in Form
einer fotografischen Dokumentation ausgestellt u.a. in Loraine Leeson, Neue Gesellschaft
für Bildende Kunst (NGBK), Berlin 2005

→ soziale Intervention, aktivistische Kampagne

→ Gemeinsam mit Bewohnern der Docklands, lokalen aktivistischen Gruppen und ihrem Part-
ner Peter Dunn führte Leeson das Docklands Community Poster Project durch. Hier for-
mierte sich der Widerstand der Bevölkerung gegen die vom Markt bestimmten Pläne der
Londoner Stadtverwaltung, die Docklands zu einem Finanz- und Wirtschaftszentrum zu
entwickeln. Loraine Leeson selbst nannte diese Arbeit „cultural campaigning“ (Leeson, in:
NGBK 2005, S. 177). Durch kollektiv erarbeitete Wandgestaltungen mit Fotocollagen, Poster
mit grafischen Arbeiten, Ausstellungen, Demonstrationen und Events erreichten Leeson und
Dunn eine Sensibilisierung und Aktivierung von Bevölkerungsgruppen weit über die Dock-
lands und auch weit über London hinaus. Die von der Künstlerin organisierte Docklands
Roadshow (1987-1991) mit ihrer Dokumentation, Information und Kunst trug maßgeblich zur
Bildung aktivistischer Communities bei. Eine fotografische Dokumentation der einzelnen
künstlerisch-aktivistischen Projekte wurde wiederholt im Kunstzusammenhang ausgestellt.

→ Art der Partizipation: Teilhabe bedeutete hier ein Sich-Involvieren-Lassen, Engagement für
die eigenen Interessen. Kunst wurde als Werkzeug eingesetzt; zum einen, um die Auf-
merksamkeit einer breiten Öffentlichkeit und der Politik zu wecken, zum anderen, um mit
einer und für eine Interessengruppe eine visuelle Sprache zu entwickeln und sich und
seine Interessen darüber zu artikulieren.

Literatur: Lacy 1995, S. 253f.; Möntmann 2002, S. 98f. (Abb.); Kester 2005, S. 83; NGBK
2005, S. 21-27 (Abb.), VII-XX (Abb.), 101f., 177.
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Joseph Beuys, 7.000 Eichen (Stadtverwaldung statt Stadtverwaltung), 1982-1987

→ präsentiert im Rahmen der documenta 7, Kassel 1982

→ Aktion, soziale Intervention, soziale Plastik

→ 7.000 Basaltsteine vor dem Fridericianum waren das sichtbare Zeichen einer sich über
fünf Jahre erstreckenden Aktion zur Mobilisierung bürgerschaftlichen Engagements. Zu jeder
Stele gehörte ein Baum. Baum und Stele sollten sich Kasseler Bürger über ein eigens
eingerichtetes ‚Baumbüro‘ besorgen und in den Stadtraum einsetzen. Jede der 7.000 Ste-
len durfte nur entfernt werden, um neben einen neu eingepflanzten Baum gesetzt zu
werden. Die Stelen wurden Opfer von Vandalismus, Beuys‘ ursprüngliches Konzept wurde
teilweise aufgeweicht (insofern, als auch andere Bäume als nur Eichen gepflanzt wurden)
und es gab große Finanzierungsschwierigkeiten. Insgesamt wurde das Projekt zögerlich und
unter großem Vorbehalt von der Kasseler Bevölkerung angenommen. Wichtig ist der spe-
zifische Werkcharakter dieser Arbeit, der darin besteht, dass Beuys den isolierten Raum
des Ästhetischen verließ und explizit den gesellschaftlichen Raum adressierte. Er steckte
einen Handlungsrahmen ab — handeln, sich engagieren und Verantwortung übernehmen
mussten die Kasseler Bürger selbst. Erst als der letzte Baum gesetzt war und daneben
die letze Stele ihren Platz gefunden hatte, war das Werk vollendet.

→ Art der Partizipation: Das von Beuys formulierte Beteiligungsmodell zielte darauf, vormalig
passive, konsumierende Betrachter zu Akteuren innerhalb sozialer Räume zu emanzipieren.
Beteiligung hieß hier konkret, Verantwortung zu übernehmen und über die Stele ein deut-
lich sichtbares Zeichen für bürgerschaftliches (ökologisches) Engagement zu setzen.

Literatur: documenta 1982 Kat., S. 44-47 (Abb.); Vischer 1988, S. 43; Lange 2002, S. 277;
Nemeczek 2002, S. 58.
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Adrian Piper, Funk Lessons, 1982-84

→ präsentiert in diversen US-amerikanischen Städten 1982-1984, als Videodokumentation u.a.
in den Ausstellungen Adrian Piper. European Retrospective, Münchner Kunstverein, Mün-
chen 1992; Adrian Piper. Seit 1965, Generali Foundation, Wien, Österreich 2002; Funky
Lessons, Büro Friedrich, Berlin, Bawag Foundation, Wien, Österreich 2004

→ kollektive Tanzperformances, Kommunikations- und Interaktionsangebot

→ Unter dem Titel Funk Lessons versammeln sich verschiedene Arbeiten der US-amerika-
nischen farbigen Künstlerin zu dem Thema Funk. Diese Musik, als Manifestation einer an-
genommenen ‚schwarzen‘ Kultur, wollte sie Weißen vermitteln. Dazu wählte Piper die Me-
dien Unterricht, Diskussionen, Tanzperformances und schließlich Dokumentationsvideos, die
in diversen Ausstellungszusammenhängen gezeigt wurden. Piper beabsichtigte, Funk als
“kollektives Medium der Selbstüberschreitung” didaktisch dazu einzusetzen, “kulturelle und
rassische Barrieren zu überwinden” (Piper, in: Piper 1996, S. 196). Sie erklärte ihren wei-
ßen Zuhörern Geschichte und Wesen des Funk, diskutierte mit ihnen darüber, dann übten
sie gemeinsam, begleitet von Musik, einige für Funk typische Tanzbewegungen. Die Dis-
kussionen, Musik und Tanz wurden über ein belustigendes partizipatorisches Ritual zu
Werkzeugen, um Stereotypen gegenüber Schwarzen und Funk einzureißen. Die ursprüngli-
che “Lernsituation” verwandelte sich in offene Diskussionen und partizipatorische Tanzper-
formances.

→ Art der Partizipation: Partizipation bedeutete hier die Teihabe an einem Prozess und einer
Auseinandersetzung an den Grenzen von Politik und Persönlichkeit. Rezipienten waren au-
tomatisch Teilnehmer eines Prozesses. Sie wurden in eine ambivalente Situation von An-
geboten (ästhetische Erfahrung, Information) und Anforderung (Artikulation von Widerständen,
Mitverantwortung für kollektiven Prozess) eingebunden.

Literatur: Piper 1996, S. 196; Kravagna 1998, S. 37.
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Joseph Beuys, Gesamtkunstwerk Freie und Hansestadt Hamburg, 1983/1984 (nicht
realisiert)

→ Präsentation des Konzeptes anlässlich und im Rahmen des Wettbewerbes „Stadt-Natur-
Skulptur“ 1984, ausgelobt von der Stadt Hamburg 1983

→ soziale Intervention, soziale Plastik

→ Beuys schlug vor, Hamburg peu à peu zu einem Gesamtkunstwerk nach ökologischen
Gesichtspunkten umzuformen. Zunächst sollten symbolisch die so genannten Altenwerder
Spülfelder, ein Ablagerungsgebiet für Industrieschlick und verseuchten Sand, begrünt, dar-
über das weitere Vergiften des Grundwassers verhindert und so die Fläche schrittweise
renaturalisiert werden. Als Auftakt sollte dies einen komplexen und langfristig angelegten
gesellschaftlichen Prozess anregen. Kernpunkt des Vorschlags war eine Kulturinitiative, die
ganzheitlich orientierte, neue Gestaltungsmöglichkeiten entwickeln und ihre praktische Umset-
zung vorantreiben sollte. Als Anlaufstelle sollte in der Innenstadt ein Büro eingerichtet
werden, von dem ausgehend ein permanenter runder Tisch mit Vertretern aus Politik,
Verwaltung, Umweltverbänden, Firmen, Fakultäten der Universität und Kulturvertretern die
ökologisch orientierte Umgestaltung Hamburgs vorantreiben sollte. Der Projektetat des Wett-
bewerbes, 400.000 DM, sollte als Grundstock einer Stiftung dienen, um eine kontinuier-
liche Finanzierung zu sichern. Beuys Vorschlag wurde abgelehnt, die Arbeit nicht realisiert.

→ Art der Partizipation: Wie bei der Arbeit 7.000 Eichen intendierte Beuys hier, über Beteili-
gungsformen ein bürgerschaftliches Engagement für das Gemeinwesen zu initiieren und zu
inszenieren. Auf sozialer, ökologischer und politischer Ebene sollte vermittels des gemein-
samen Arbeitens der Soziale Körper gestaltet werden.

Literatur: Schreiber 1986; Hübl 1986, S. 72; Plagemann 1989; Schneede 1989, S. 198-205
(Abb.); Gauss 1995; Könnecke 1998, S. 164 (Abb.).



K-52                                                          KOMPILATION PARTIZIPATORISCHER ARBEITEN UND PROJEKTE

GROUP MATERIAL, DaZiBao, 1983

→ präsentiert am Union Square, New York USA 1983

→ Posterprojekt, Intervention, kollektives Rechercheprojekt

→ Zusammen mit unterschiedlichsten Kooperationspartnern und Zielgruppen sowie an verschie-
densten Schauplätzen entwickelte die Künstlergruppe GROUP MATERIAL (1979-1997) in ge-
meinschafts-orientierten Vorgehensweisen eine interventionistische Ausstellungspraxis, die um
Konzepte wie ‚Partizipation‘, ‚Kommunikation‘ und ‚kultureller Aktivismus‘ kreiste. Bei dem
Projekt DaZiBao ging es darum, unterschiedliche Stimmen und Meinungen zu einer Reihe
verschiedener aktueller politischer und sozialer Themen zu artikulieren. Konkret besetzte
Group Material den Union Square mit einer wilden (i.e. nicht genehmigten) Plakatierung
kollektiv erstellter künstlerischer Bild- und Textcollagen zu Themen wie der US-Intervention
in Südamerika, Abtreibung, Wohlfahrtsstaat u.a.. So stellten sie Öffentlichkeit her und the-
matisierten diese gleichzeitig. Damit entwarf das Kollektiv das Konzept einer ‚demokrati-
schen‘ Öffentlichkeit, die sich als ein von Wettstreit geprägter Prozess ohne feste Form
und ohne ein endgültiges Ergebnis darstellt. DaZiBao war der Versuch, einem demokrati-
schen Kommunikationsmodus in der Kunst Gestalt zu geben

→ Art der Partizipation: In ihren ersten Jahren war GROUP MATERIAL eine offene Formation
von Künstlern, Tänzern, Literaten, politisch Interessierten anderer Berufssparten und Nach-
barn ihres Ladenlokals im New Yorker East Village. Jeder Interessierte war eingeladen, an
ihren Besprechungen und Projekten teilzunehmen und sich hier zu engagieren. Für DaZi-
Bao recherchierte GROUP MATERIAL in Medien und interviewte zahlreiche bewusst und zu-
fällig ausgesuchte Personen. Darüber hatten diese die Möglichkeit, die Inhalte und auch
die Gestaltung des Auftritts am Union Square mit zu bestimmen.

Literatur: Avgikos 1996, S. 382; Riemschneider, Grosenick 1999, S. 198-201 (Abb.); Ault 2003
(c), S. 52-55.
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Stephen Willats, Brentford Towers, 1985

→ präsentiert in den Brentford Towers, London, Großbritannien 1985; danach vielfach interna-
tional ausgestellt

→ soziale Intervention, Installation

→ Als Ergebnis eines mehrere Monate dauernden Kommunikations-, Lehr- und Lernprozesses
mit den Bewohnern eines 22-stöckigen Hochhauses in Brentford, West London, wurden
Foto- und Text-Panele ausgestellt. Hier thematisierten Bewohner Verbindungen zwischen
ihrem Leben, Objekten in ihren Wohnungen und der Blicke aus ihren Wohnungen heraus.
Die Arbeit fokussierte persönliche Lebensvorstellungen im Spannungsfeld vorgegebener Mu-
ster städtischen Lebens.

→ Art der Partizipation: Teilhabe als gemeinsames Arbeiten. Der Künstler agierte hier als
jemand, der individuelle und darüber gesellschaftliche Prozesse anstieß, indem er be-
stimmte Fragen formulierte und an verschiedene Teilöffentlichkeiten adressierte. Im Verlauf
des Projektes gaben sich die Teilnehmer eine Stimme und eine Sprache, sie formulierten
ihre Bedürfnissen und Kritik und visualisierten ihre Situation. Der Künstler trat nur mehr
als Koordinator und Moderator auf.

Literatur: Butin 1998, S. 359.
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Jochen Gerz, Esther Shalev-Gerz, Harburger Mahnmal gegen Faschismus, 1986

→ situiert an der U-Bahn-Station „Rathaus Harburg“, Hamburg-Harburg, seit 1986

→ operatives Objekt, Handlungsanweisung

→ Die bleiummantelte Stele auf einer Backsteinkanzel zwischen Hauptstraße und U-Bahn-
Zugang „Rathaus Harburg“ bot neben ihrem provozierenden Anblick die Möglichkeit, Ein-
schreibungen auf ihr vorzunehmen. An der Stele fand sich der Text "Wir laden die Bür-
ger von Harburg und die Besucher der Stadt ein, ihren Namen hier unseren eigenen an-
zufügen. Es soll uns verpflichten, wachsam zu sein und zu bleiben. Je mehr Unterschrif-
ten der zwölf Meter hohe Stab aus Blei trägt, um so mehr von ihm wird in den Boden
eingelassen. Solange, bis er nach unbestimmter Zeit restlos versenkt und die Stelle des
Harburger Mahnmals gegen den Faschismus leer sein wird. Denn nichts kann auf Dauer
an unserer Stelle sich gegen das Unrecht erheben." Nach seiner Einweihung 1986 er-
folgte die Absenkung der Stele in die Backsteinkanzel in 8 Schritten bis 1993. Ein Aus-
schnitt der Einschreibungen, die von Unterschriften über Sprüche, Zitate, Ausländerfeindli-
ches und Hakenkreuze bis zu "Nazis raus"- und anderen Sprüh-Tags reichten, ist noch
durch ein kleines Fenster in der Kanzel einzusehen. Die regelmäßigen Absenkungen, Ver-
anstaltungen und Diskussionen aktualisierten das Anliegen des Mahnmals immer wieder.

→ Art der Partizipation: Die offene Konzeption erforderte nicht nur Beteiligung des Publikums,
sondern durch dessen Beteiligung realisierte sich erst das Werk. Die Künstler waren dabei
die Initiatoren des Prozesses.

Literatur: Plagemann 1992; Gerz Kat. 1993; Könnecke Gerz 1994; Friese 1995; Gerz Werk-
verzeichnis I 1999, S. 90f. (Abb.).
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Thomas Schütte, Tisch mit 12 Stühlen, 1986

→ situiert an der S-Bahn-Station „Niendorf-Nord“, Hamburg, seit 1986

→ operatives Setting, ‚offenes‘ Mahnmal

→ Bei Schüttes Tisch mit 12 Stühlen handelt es sich um eine fest installierte mehrteilige
Skulptur, bestehend aus einem ovalen Granittisch, um den herum zwölf Stühle aufgemau-
ert wurden. Elf der Stühle sind mit ‚Namensschildern‘ aus Messing versehen, der zwölfte
Stuhl trägt folgenden Text: "Diese Gedenkstätte wurde zur Erinnerung an ermordete Wi-
derstandskämpfer gegen den Nationalsozialismus geschaffen, nach denen hier in der Um-
gebung die Straßen benannt sind. 11 der Stühle tragen die Namen der verfolgten Antifa-
schisten. Der 12. freie Stuhl symbolisiert den Besucher dieser Stätte, der sich mit dieser
Gruppe identifiziert. Der Besucher ist eingeladen, der Widerstandskämpfer zu gedenken und
die Anlage in diesem Sinne zu benutzen." Der Kern der Skulptur ist ihre leere Mitte, ihr
Herz ist die imaginäre Schnittmenge der Dialoge über das, was war und was sein
könnte. Damit komme „Kunst im öffentlichen Raum zugleich nahe an ihre Selbstauflösung
und zu ihrem wesentlichsten Sinn“, da ein ästhetisches Objekt nur Bedeutung in dem
Gespräch habe, das es über sich und seinen Zweck auslöse (Plagemann 1989). Schüttes
Tisch mit 12 Stühlen ist ein offener Versammlungsplatz und Kommunikationsort.

→ Art der Partizipation: Schütte formulierte mit dieser Arbeit ein offenes Angebot an seine
Rezipienten. Sein operatives Setting bietet Informationen an, die Möglichkeit zu Reflexion
und Diskussion und ebenso, die Infrastruktur ‚Tisch mit Stühlen‘ selbstbestimmt und un-
reglementiert zu nutzen. Die Entscheidung zur Teilhabe und zu der jeweiligen Art der
Benutzung ist dem Rezipienten überlassen.

Literatur: Peters 1989, S. 327; Plagemann 1989, S. 295 (Abb.); Schütte 1995.
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Michael Clegg, Martin Guttmann, A Model for an Open Public Library, 1987

→ präsentiert im öffentlichen Außenraum in New Jersey, USA, 1987

→ Aktion, Platzierung eines Objektes im Freien

→ Die Platzierung eines aus den Beständen der Künstler bestückten Bücherregals an ver-
schiedenen Orten in New Jersey, USA, war, ohne weitere Erklärung oder begleitende
Maßnahmen, eine vorrangig befremdliche Erscheinung. Clegg & Guttmann wählten ruhige,
nicht besonders frequentierte Aufstellungsorte wie z.B. Felder oder wenig befahrene Stra-
ßenabschnitte. So wirkte das Regal eher surreal und nicht wie ein zum konkreten physi-
schen Gebrauch bestimmter Alltagsgegenstand. Diese Arbeit war der erste derartige Ver-
such der beiden Künstler, eine ‚öffentliche Bibliothek‘ zu installieren. Seit den späten
1980er Jahren arbeiten Clegg & Guttmann an künstlerischen Projekten in öffentlichen
Räumen, für deren Funktionsweise die aktive Beteiligung der lokalen Bevölkerung Voraus-
setzung und entscheidendes Kriterium ist.

→ Art der Partizipation: In dieser – noch ‚Modell‘ titulierten Arbeit – findet sich Clegg &
Guttmanns Beteiligungsangebot noch nicht konsequent ausformuliert. Unter ‚Beteiligung‘ ver-
stehen die Künstler allerdings bereits hier das sich selbst regulierende Nutzen eines zur
Verfügung gestellten Angebots, in diesem Falle einer Bibliothek.

Literatur: Kravagna 1998, S. 38ff.
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Franz West, Eo ipso, 1987

→ präsentiert bei Skulptur Projekte in Münster 1987, Münster 1987

→ operatives Objekt, Möbelskulptur

→ An der Kreuzung von Breiter Gasse und Krummer Straße aufgestellt, handelte es sich
bei Eo ipso um ein ungewöhnliches Gebilde. Über 5 Meter lang und etwas über einen
Meter breit und hoch schloss die flach in sich verdrehte Form an beiden Ende mit ei-
nem Stuhl ab. Das lindgrün lackierte Eisen bildete einen Hybrid aus Skulptur (‚freier
Form‘) und Möbel (Dreisitzer), der u.a. aus dem wiederverwerteten Material der Waschma-
schine von Wests verstorbener Mutter gefertigt war. Eo ipso ist ein skulptural-
architektonisches Objekt, ein bewohnbarer und benutzbarer Körper. Im Gegensatz zur Be-
hauptung des Titels (eo ipso = lat. für ‚von selbst‘, ‚aus sich heraus‘, ‚eben dadurch‘)
war das Objekt nicht selbstverständlich oder selbsterklärend. – Eo ipso steht exemplarisch
für die von West seit 1985 entwickelten Möbelskulpturen, die seitdem einen zentralen
Stellenwert in seiner künstlerischen Produktion einnehmen. Sie laden wie Wests Paßstücke
zu einer mit physischer Kontaktaufnahme verbundenen Benutzung ein und führen damit
den partizipatorischen Grundgedanken der Paßstücke in einem anderen Modus weiter. Wie
seine Paßstücke erlangen sie ihre ‚Vervollständigung‘ in der Benutzung durch Rezipienten.
West fertigte und präsentierte seine Möbelskulpturen lange bevor es Mode wurde, dass
Künstler Ausstellungsräume gestalteten und Institutionen sich ihren visuellen Auftritt von
Künstlern designen ließen.

→ Art der Partizipation: Wests Möbel wie auch seine Paßstücke zeichnen sich neben ihrer
eigenwilligen Ästhetik vor allem durch ihre „Ereignishaftigkeit“ (Melcher 2000, S. 46) aus.
Damit ist ihr Charakteristikum gemeint, Kunst als Ereignis zu begreifen und zu inszenie-
ren. West schrieb 10 Jahre später zu dieser Arbeit, das Rezipieren habe in dem „sitzen-
des Verharren auf der Skulptur“ bestanden (West 1997, S. 441).

Literatur: Jappe 1987, o.S.; Ruhs 1987, S. 258-260; Bußmann, König 1987, S. 285 (Abb.);
West 1997, S. 441-445 (Abb.); Badura-Triska 2000, S. 7; West Kat. 2000, S. 208f.; Mel-
cher 2000, S. 46, 55, 58f., 64 (Abb.).
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Siah Armajani, Sacco & Vanzetti Reading Room #3, 1988

→ präsentiert im Rahmen der Ausstellung Das Gedächtnis der Kunst. Geschichte und Erinne-
rung in der Kunst der Gegenwart, Schirn Kunsthalle, Frankfurt/Main 2000

→ operatives Setting, Installation

→ Ein Hauselement mit Bücherkisten und Sitzmöglichkeiten, diverse Sitzmöbel und Schriften-
Displays, weitere architektonische und skulpturale Elemente aus Holz, Glas, Stahl, Ziegel-
stein und Aluminium waren locker über den Raum verteilt. Zunächst schien dies ein An-
gebot zum Lesen und Exzerpieren zu sein, doch die Stühle waren zu klein, die Bleistifte
ungespitzt. Tatsächlich erfuhr man als Besucher vor allem die Sichtachsen der Installation
und ihre Querbezüge als dominant. Die Arbeit wies Bezüge zu Nicola Sacco und Barto-
lomeo Vanzetti (italienische Anarchisten im US-Amerika der 1920er Jahre, die fälschlicher-
weise zum Tode verurteilt und 1927 hingerichtet wurden), zu Alexander Rodtschenkos Ar-
beiterklubs und bezüglich ihrer Formensprache zum Konstruktivismus auf. Armajanis Infra-
struktur offerierte auf skulpturale Art ein Angebot zu Information und Kommunikation. Vor-
läufer wie die Installation Reading Room. Sacco & Vanzetti waren bereits 1987 in Mün-
ster und Frankfurt/Main ausgestellt.

→ Art der Partizipation: Das Beteiligungsangebot, das Armajani mit dieser Arbeit offerierte,
war eher symbolischer Art. Der Reading Room führte die Idee vor, ein Informationsbüro
und Diskussionsforum zu sein, ohne diesen Funktionen eine entsprechende Form zu ge-
ben. Die Art der Gestaltung legte nahe, dass der Raum eigentlich nicht zu benutzen,
sondern nur als ein ‚Als-ob‘ anzuschauen sei. Von daher muss man bei Armajanis Rea-
ding Room #3 von einem pseudo-partizipatorischen Angebot sprechen.

Literatur: Wilmes 1987, S. 13ff.; Reck 1990; Grohé 1996, S. 163; Wettengl 2000, S. 78
(Abb.); Penzel, Stahl 2002, S. 42.
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GROUP MATERIAL, Democracy, 1988/89

→ präsentiert in den Räumen der Dia Art Foundation, New York, USA 1988/1989, in der
Ausstellung Vollbild AIDS, Neue Gesellschaft für Bildende Kunst (NGBK), Berlin 1989

→ Ausstellungsprojekt als Ergebnis sozialer Interventionen und Recherchen; Gruppenarbeit

→ Bei dem Projekt Democracy ging es der Künstlergruppe GROUP MATERIAL um Praxen
kultureller und politischer Teilhabe – oder eben den Ausschluss von einer solchen Teilha-
be. So thematisierten sie über die Auswahl und Inszenierung der Exponate (Kunst und
Alltagsgegenstände in verschiedenen Medien) allgemeine Lebenszusammenhänge und Ein-
und Ausschlussmechanismen. Ein Raum widmete sich z.B. exemplarisch den kulturellen,
sozialen, ökonomische, medizinischen u.a. Aspekten des Themas ‚Essen‘. Verschiedene Ak-
tionen, eine Ausstellung mit umfangreichen Text- und Bildmaterial sowie zahlreiche Vorträge
und Gespräche bildeten das Gesamtprojekt Democracy.

→ Art der Partizipation: GROUP MATERIAL bezog Außenstehende dergestalt in die Konzeption
und Produktion ihres Projektes ein, dass dieses sich erst in der gemeinsamen Arbeit rea-
lisierte. Damit formulierte und praktizierte GROUP MATERIAL ein Modell kultureller und politi-
scher Teilhabe, welches zahlreiche Nachahmer vor allem auch in der westeuropäischen
Kunstszene der 1990er Jahre finden sollte.

Literatur: Avgikos 1996, S. 382; Riemschneider, Grosenick 1999, S. 198-201 (Abb.); Wege
2002, S. 239.
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Sigrid Sigurdsson, Vor der Stille, seit 1988

→ präsentiert und installiert im Karl-Ernst-Osthaus-Museum (KEOM), Hagen seit 1988

→ operatives Setting, Installation

→ In einem rundum mit Regalen ausgestatteten Raum im Karl-Ernst-Osthaus-Museum präsen-
tiert Sigurdsson von ihr gesammelte Dokumente zur deutschen Geschichte. Im Ganzen
finden sich hier etwa 30.000 persönliche, offizielle, private und veröffentlichte Texte (Kom-
mentare, Recherchen und Reflexionen unterschiedlicher Provenienz), Fotos, Zeichnungen,
Karten und Objekte aus dem 20. Jahrhundert sowie von der Künstlerin gestaltete Bücher,
Schaukästen und Buchobjekte. Der Raum kann von den Besuchern des Museums wie ein
noch nicht vollständig geordnetes Archiv (das Karl-Ernst-Osthaus-Museum spricht von „envi-
ronment“) genutzt werden. Besucher können beliebige Bücher aus den Regalen nehmen
und betrachten, Dinge hinzufügen, etwas ins Besucherbuch schreiben oder sich aus dem
offenen Archiv ein leeres Buch ausleihen und zu Hause darin arbeiten, um es irgend-
wann im Raum Vor der Stille zu deponieren. Sigurdssons Arbeit ist schon der äußeren
Form nach ganz auf den Dialog mit dem Besucher angelegt. Sie erschließt sich in dem
Maße, wie sich der Besucher engagiert, sich also entschließt, ein Buch oder einen
Schaukasten aus den Regalen zu nehmen und anzusehen.

→ Art der Partizipation: Vor der Stille setzt den Besucher als Betrachter und Beobachter ein
und engagiert ihn zugleich als Benutzer. Die Arbeit lässt ihr Publikum seine Rolle als
Beobachter und Benutzer reflektieren und gibt ihm die Möglichkeit, auf das Wahrgenom-
mene unmittelbar, im Besucherbuch, oder später, in einem ‚Reisebuch‘ genannten Konvolut
leerer Seiten, schriftlich, zeichnerisch, fotografisch oder wie auch immer zu reagieren. Da-
mit können und sollen die Rezipienten zur weiteren Anreicherung dieses Gedächtnisraumes
beitragen. Die Arbeit von Sigurdsson ist Angebot und Aufforderung, sich Informationen an-
zueignen und einen Erinnerungsprozess mit zu gestalten.

Literatur: Fehr, Schellewald 1994; www.keom.de/künstler/sigurdsson, Februar 2006 (Abb.); Pottek
2007, S. 118-160, 98f., 240 (Abb.).
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Krysztof Wodiczko, Homeless Vehicle Project, seit 1988

→ präsentiert erstmalig auf den Straßen von New York, USA 1988, danach in unterschiedli-
chen US-amerikanischen Städten, im Kunstzusammenhang u.a. in Die Endlichkeit der Frei-
heit, Berlin 1990, Plug-in. Einheit und Mobilität, Westfälisches Landesmuseum Münster 2001

→ operatives Objekt, mobile Schlaf- und Transporteinheiten

→ Seit 1988 konzipiert, produziert und verbreitet der US-amerikanische Künstler, Designer und
Architekt Krysztof Wodiczko mobile Behausungen für Obdachlose. Diese „Modelle proviso-
rischer Unterkünfte“ (Möntmann 2002, S. 92) sind auf Mobilität, geringste Raumbedürfnisse
eines Schlafplatzes und einen minimalen Stauraum für Gegenstände ausgerichtet. Von New
York ausgehend bot er sie in der Folge auch in anderen US-amerikanischen Städten zur
offenen Nutzung an (Philadelphia, Washington etc.). Die verschiedenen Modelle sind alle
auffällig in ihrer Erscheinung. In der Regel aus Metall gefertigt, können sie per Hand ge-
schoben oder gezogen werden und bieten Platz zum Schlafen für eine Person, Wasch-
becken, Toilette, Aufbewahrungsmöglichkeiten und Schutz vor Übergriffen. Als ‚Leihgabe‘
stellte Wodiczko sie Obdachlosen temporär zur Verfügung. Diese Maßnahme stellte keine
nachhaltige strukturelle soziale Verbesserung ihrer Situation dar, sondern war eher ein
künstlerisch-politischer Appell oder eine Demonstration politischen Charakters, um im so
genannten öffentlichen Raum auf die Situation Obdachloser hinzuweisen.

→ Art der Partizipation: Teilhabe meint hier zunächst das Nutzen eines vom Künstler zur
Verfügung gestellten Dienstleistungsangebots. Der Anspruch, konkret zu helfen, kann nur
temporär und punktuell eingelöst werden – als künstlerisch-politischer Appell entfalten Wo-
diczkos Mobile eine weit größere Wirkung, auch wenn das Partizipationsangebot hier im
symbolischen oder modellhaften Status verbleibt.

Literatur: Biesenbach, Obrist u.a. 1998, S. 142; Finkelpearl 2000, S. 337-351 (Abb.); Heinzel-
mann, Westheider 2001, S. 10f., 114-117, 156f. (Abb.); Möntmann 2002, S. 92f. (Abb.).
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Marina Abramovic, Dragon-Serie, 1989

→ präsentiert u.a. in Kunsthalle Düsseldorf 1990

→ operative Objekte

→ Bei der Dragon-Serie handelt es sich um eine Folge von Arbeiten, die nach demselben
Prinzip in verschiedenen Versionen ausgeführt wurden. Es sind jeweils Konstruktionen aus
Kupfer, auf die man sich legt (Green Dragon), stellt (White Dragon) oder setzt (Red Dra-
gon). In der Höhe des Kopfes des (gedachten) Benutzers ist ein kissenähnlicher Quader
aus Rosenquarz oder Obsidian angebracht. An oder auf diesen soll der Benutzer sein
Haupt lehnen. Die Künstlerin gab jeweils Hinweise für die Besucher, die ‚Benutzer‘ wer-
den sollten. Einer von ihnen lautete: „Der Kopf ruht auf einem Quarzkissen, Blick nach
unten.“ (Abramovic, in: Meschede 1993).

→ Art der Partizipation: Nach Abramovic soll die Rezeption von Kunst alternative Erfahrungs-
räume und Erkenntnismöglichkeiten eröffnen. Ihre Objekte fungieren dabei als ‚Werkzeuge‘
zum Machen solch besonderer Erfahrungen. Partizipation heißt in diesem Falle Teilhabe
an einem Erlebnis.

Literatur: Abramovic Kat. 1990, S. 100-116 (Abb.); Meschede 1993, S. 256-269 (Abb.).
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Marina Abramovic, Black Dragon, 1989

→ präsentiert u.a. im Centre Georges Pompidou, Paris, Frankreich 1989

→ operatives Setting

→ Marina Abramovic, bekannt durch ihre körperbezogenen Performances, arbeitet ebenso mit
von ihr gefertigten Skulpturen, mit gefunden Objekten und mit Handlungsanweisungen an
ihr Publikum. Im Falle von Black Dragon, einer Serie von Arbeiten, die einem gleichen
Muster mit verschiedenen Materialien und an verschiedenen Orten folgten, kombinierte sie
Objekte mit Hinweisen zu ihrer Nutzung. Nach vorn konkav gewölbte Quader etwa aus
Rosenquarz oder klarem Kristall waren an einer Wand angebracht, die Stellen wurden
nach den Proportionen des menschlichen Körpers ausgesucht, der von Abramovic vorgese-
hene Hinweistext für die Besucher lautete: „Stelle dich mit dem Gesicht zur Wand. Drük-
ke deinen Kopf, dein Herz und dein Geschlechtsteil gegen die Quarzkissen.“ Die Energie
der Mineralien sollte sich auf den Rezipienten übertragen und bei ihm spirituelle, emotio-
nale und physische Reaktionen auslösen. Nach ähnlichem Muster verfuhr etwa Abramovics
Chairs for Departure with Helmets, 1991.

→ Art der Partizipation: Die dem Publikum nahegelegte Art der Beteiligung bestand darin,
innerhalb eines von der Künstlerin vorgegebenen Handlungsdispositivs zu agieren, d.h. die
Vorrichtungen zu ‚benutzen‘. Abramovic entwarf Kunst hier als Erfahrungsraum und stellte
die notwendigen ‚Werkzeuge‘ zur Verfügung.

Literatur: Meschede 1993, S. 278-285 (Abb.).
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Maria Eichhorn, Spiel am schiefen Billiardtisch, 1989

→ präsentiert u.a. in den Ausstellungen L`ordine delle cose, Rom, Italien 1991, Quobo. Kunst
in Berlin 1989-1999, Hamburger Bahnhof, Berlin 2001

→ operatives Setting

→ 1 Poolbillardtisch, 6 Queues, 2 Satz Poolbälle, 3 Lampen, 1 Queuehalter und 1 Satz
Tragegriffe waren die Bestandteile der Installation, deren Ziel es war, Rezipienten zu moti-
vieren, auf dem schiefen Tisch Billiard zu spielen. So sollten die Rezipienten/Benutzer mit
ihren Wahrnehmungen und der Unmöglichkeit, ‚richtig‘ zu spielen, konfrontiert werden. „Das
Höchstmaß an persönlicher Zurücknahme und die Reduktion materieller Mittel erst schaffen
den reflektorischen Raum für die Frage, was es denn nun sei, was man da hört oder
sieht.“ (Kuhn 2001, S. 76) Die Dysfunktion des Billardtisches war optisch nicht festzustel-
len. Während er in der Ausstellung 1991 zwischen Ausstellungsräumen und Café platziert
war und so einen Hinweis auf seine Benutzbarkeit überflüssig machte, wurde er in den
musealen Räumen des Hamburger Bahnhofs trotz eines solchen Hinweises eher als Still-
leben und Objektarrangement rezipiert. In Rom wurde gespielt, in Berlin kaum. Erst im
konkreten Gebrauch aber stellte sich die Neigung des Tisches heraus.

→ Art der Partizipation: Das als Handlungsangebot an die Rezipienten gedachte Arrangement
stellte sich als sehr abhängig vom Kontext seiner Präsentation heraus. Theoretisch hätte
die Beteiligung des Publikums an der Arbeit darin bestehen können, dass dieses die In-
stallation benutzt, also tatsächlich Billiard spielt. Konkret allerdings verhinderte zumindest in
Berlin der museale Kontext und die Art der Präsentation dieses. Eichhorns Angebot wurde
eher als ein Als-ob wahrgenommen, als ein symbolisches Vorführen von Beteiligung. Statt
einem aktiven Mitmachen und einem ‚Sich-Einlassen‘ auf Spiel und Experiment verblieb
das Publikum in der Regel in seiner angestammten Rolle des Betrachters.

Literatur: Eichhorn Kat. 1996, S. 12f. (Abb.); Kuhn 2001, S. 76f.
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Joep van Lieshout, Collectie 1989, 1989

→ präsentiert u.a. im Rahmen von Hausfreund I, Kölnischer Kunstverein, Köln 1997

→ operative Objekte

→ Bei Collectie 1989 handelt es sich um ein Möbelprogramm, bestehend aus Schränken,
Tischen und Regalen, entworfen und gebaut von Joep van Lieshout. Diese frühen Arbei-
ten zeichnen sich bereits durch seinen ganz eigenen gestalterischen Retro-Stil aus. Der
bewusst eingesetzte kunstinstitutionelle Rahmen verlieh den Designstücken dabei das ge-
wisse Quentchen Differenz zu ‚ganz normalen‘ Möbeln. Mit dieser Differenz, der dauerhaf-
ten Grenzbesetzung zwischen den traditionellen Refugien von Design und Kunst, arbeitet
Joep van Lieshout seit dieser ersten ausgestellten Kollektion. Die Unikate können und
sollen in der Ausstellung genutzt werden. Sie können auch gekauft werden, um den ein-
zelnen Nutzern dann dauerhaft als Möbel zur Verfügung zu stehen. Auf die erste Mö-
belserie folgte Collectie 1990, ein Sanitärprogramm mit Waschbecken, Wasserhähnen, Spie-
gelablagen etc. 1995 gründet Joep van Lieshout das ATELIER VAN LIESHOUT mit dem Ziel,
Objekte für alternative Lebensentwürfe zu entwerfen.

→ Art der Partizipation: Darüber, dass Joep van Lieshout es den Besuchern ermöglichte, die
ausgestellten Objekte zu benutzen, bezog er sie subtil in seine Arbeit an der Aufhebung
der Grenzen von Kunst und Leben/Alltag ein. So konnte man die im Kölnischen Kunst-
verein präsentierte Küche konkret z.B. für eine Hausschlachtung nutzen. Ebenso konnte
man die Exponate als theoretische, symbolische Modelle für eine andere, ‚künstlerische‘
Lebensgestaltung rezipieren.

Literatur: Atelier van Lieshout Kat. 1997; Felix 2000, S. 149f.
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Achim Manz, Hütten, 1989

→ präsentiert im Rahmen des Projektes Hamburg Projekt der Kulturbehörde der Stadt Ham-
burg, und der Ausstellung D&S, Kunstverein Hamburg, Hamburg 1989

→ operatives Setting

→ Fünf baugleiche Holzhütten, die in ihrer Form an größere Hundehütten erinnerten, waren
direkt nebeneinander unter der Stadthausbrücke in der Hamburger Innenstadt installiert. Zu
einer Seite hin offen boten sie Unterschlupf und Schlafmöglichkeit für jeweils eine Person.
Die Stadthausbrücke war Ende der 1980er, Anfang der 1990er Jahre ein stark frequen-
tierter Rückzugsort für Obdachlose, denen Manz mit seinen ‚Schlafhütten‘ eine temporäre
‚Verbesserung‘ ihrer Situation bot. Viel eher als an einer nachhaltigen sozialen Unterstüt-
zung war der Künstler an der Sichtbarmachung des Problems ‚Obdachlosigkeit‘ in Öffent-
lichkeit und Politik interessiert. Von daher ist das Projekt vergleichbar mit Martha Roslers
If You Lived Here..., 1989 [→ K-65] und Krysztof Wodiczkos Homeless Vehicle Project,
seit 1988 [→ K-59], bleibt allerdings formal und konzeptuell hinter diesen US-amerika-
nischen ‚Vorläufern‘ zurück.

→ Art der Partizipation: Manz setzte zum einen auf die Benutzbarkeit seiner Objekte, als
Zielgruppe hatte er die Obdachlosen der Stadthausbrücke klar definiert. Zum anderen zielte
er darauf, die problematische Lage einer stigmatisierten Randgruppe auf die Agenda des
öffentlichen (Kunst-)Diskurses zu setzen. Erst die Kontextualisierung dieser zweischneidigen
sozialen Hilfsleistung (Hundehütte!) als Kunst im Rahmen eines von der Kulturbehörde der
Stadt Hamburg finanzierten Ausstellungsprojektes verband soziales Engagement mit Kunst.
Das von Manz formulierte Beteiligungs- als Benutzungsangebot allerdings ist nur temporärer
und vor allem symbolischer Art.

Literatur: Könnecke 1998, S. 170 (Abb.).
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Martha Rosler, If You Lived Here..., 1989

→ präsentiert in der Dia Art Foundation, New York, USA 1989

→ kooperatives prozessuales Recherche-, Ausstellungs- und Aktionsprojekt

→ In sechsmonatiger Projektarbeit initiierte, koordinierte und realisierte Martha Rosler in Zu-
sammenarbeit mit verschiedenen Personen und Communities das komplexe Gesamtunter-
nehmen If You Lived Here... Als ‚vorzeigbares‘ Ergebnis umfasste es die drei Ausstellun-
gen Home Front, Homeless: The Street and Other Venues und City: Visions and Revisi-
ons. In diesen Präsentationen sowie in Film- und Videovorführungen, Lesungen und ver-
schiedenen Diskussionsveranstaltungen wurden Themen wie Wohnungsbeschaffung, Obdach-
losigkeit, Architektur, Stadtentwicklung, Urbanismus u.a.m. behandelt. Neben Künstlern, Film-
und Videomachern kamen Obdachlose, Hausbesetzer, politische Repräsentanten, Dichter,
Autoren, Schulkinder und Aktivisten zu Wort und stellten ihre Arbeit vor. In diesem Projekt
stand die Handlung der diversen Beteiligten, nicht etwa die Abbildung (von Sachverhalten,
Problemstellungen o.ä.) im Vordergrund. Die Partizipation der Betroffenen war wesentlicher
Bestandteil des Projektes. If You Lived Here... avancierte zu einem von Roslers bekannte-
sten Ausstellungsprojekten. Mit dieser Arbeit bestimmte sie den weiteren Diskurs innerhalb
der zeitgenössischen Kunstproduktion und –präsentation wesentlich mit.

→ Art der Partizipation: Beteiligung meinte hier konkret die Zusammenarbeit mit Personen
(Betroffenen) vor Ort. Roslers partizipatorische Kunst stellt nicht eine Arbeit für, sondern
eine Arbeit mit Menschen dar – Menschen, die in der Regel passive Rezipienten sind,
wenn sie überhaupt Zugang zur Kunst haben.

Literatur: Breitwieser 1999, S. 377; Möntmann 2002, S. 76-106 (Abb.); Rosler 2004 (Abb.).
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Jochen Gerz, Bremer Befragung — Sine Somno Nihil, 1990-1995

→ präsentiert in Bremen 1990-1995

→ Kommunikations- und Interaktionsangebot, Soziale Plastik

→ Vor dem Hintergrund, dass Gerz 1990 den erstmalig vergebenen Bremer Roland-Preis für
Kunst im öffentlichen Raum erhalten hatte, beauftragte die Stadt ihn, eine künstlerische
Arbeit im öffentlichen Raum für die Stadt Bremen zu entwerfen. Hier verfolgte Gerz einen
radikal reflexiv-diskursiven Ansatz. Zunächst legte er 50.000 Bremer Bürgern die folgenden
drei Fragen vor und bat um Beantwortung: (1) Zu welchem Thema sollte die Arbeit
Stellung nehmen? (2) Glauben Sie, dass sich Ihre Vorstellungen mit Hilfe von Kunst ver-
wirklichen lassen? (3) Möchten Sie an dem Kunstwerk mitarbeiten? Sodann arbeitete Gerz
mit an dem Projekt beteiligten Studenten der Hochschule der Künste Bremen, mit 232
Bremer Bürgern (jenen, die seine Fragen beantwortet hatten) sowie den von Seiten der
beauftragenden Stadt Beteiligten in sechs öffentlichen Seminaren heraus, dass die in Auf-
trag gegebene Skulptur für Bremens öffentlichen Raum nicht notwendig ein materielles
Objekt sein müsste – sondern der Wert der ‚Arbeit‘ bereits in der Auseinandersetzung
darüber liegen könne, was Skulptur sei, was sie leisten solle, wie der öffentliche Raum
zu bewerten sei und Kunst in diesem, wie eine Auftragsarbeit funktioniert etc. So wurde
schließlich die Diskussion selber ausgestellt. Auf der Bürgermeister-Smidt-Brücke wurden ei-
ne Glas- und eine Metallplatte so installiert, dass man durch die Glasplatte auf das Me-
tall und auf das unter der Brücke fließende Wasser schauen konnte. Die Metalltafel trug
einen Informationstext über die Arbeit Bremer Befragung sowie die Namen aller Beteiligten.

→ Art der Partizipation: Diese basis-demokratische Arbeit mit politisch-aufklärerischer und sozi-
al-emanzipativer Stoßrichtung thematisiert und realisiert Beteiligung bereits im Verlauf ihrer
Konzeption und Entwicklung. Die Präsentation des finalen Ergebnisses ist konventionell.

Literatur: Friese 1995; Gerz Werkverzeichnis I 1999, S. 105f. (Abb.).
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Felix Gonzalez-Torres, Objekte, Installationen, Wandarbeiten, 1990

→ präsentiert im Rahmen der Ausstellung Cady Noland, Felix Gonzalez-Torres: Objekte, In-
stallationen, Wandarbeiten, Neue Gesellschaft für Bildende Kunst (NGBK), Berlin 1990, Mu-
seum Fridericianum, Kassel 1991

→ Ausstellung mit zahlreichen ‚give-away‘-Arbeiten

→ Mit dieser Doppelausstellung hatte Gonzalez-Torres seine erfolgreiche Premiere in der
deutschen Ausstellungslandschaft. Er zeigte unter anderem mehrere Arbeiten aus der Serie
der paper stacks (= Stapel mit unterschiedlichen Motiven oder Texten bedruckter Papie-
re/Poster in unbegrenzter Auflage, aber begrenzter Höhe, Besucher konnten sich bei Inter-
esse Poster mitnehmen) sowie aus der Serie der candy spills (= Aufschüttungen von in
Zellophanpapier eingewickelten Bonbons in unterschiedlichen Größen und Formen, bei de-
nen sich die Besucher wie bei den paper stacks frei ‚bedienen‘ konnten). Noch im sel-
ben Jahr wurde Gonzalez-Torres zu einem DAAD-Stipendium nach Berlin eingeladen, was
er wegen der dortigen, von ihm als homophob empfundenen Atmosphäre ablehnte. Arbei-
ten von ihm waren dennoch seit der Berliner Ausstellung 1990 kontinuierlich in Deutsch-
land präsent.

→ Art der Partizipation: Erst durch Benutzung, Teilhabe belebten sich seine Objekte und
Installationen, durch den ‚Konsum‘ verbreiteten sie sich und erfüllten so Gonzalez-Torres‘
Absicht einer Demokratisierung der Kunst (jeder konnte sich einen Teil nehmen und dar-
über an der Arbeit Teil haben). Seine Give-aways stellen einen wichtigen Beitrag zur Ak-
tualisierung und Popularisierung dieser seit Fluxus praktizierten künstlerischen Strategie dar.
Die Kuratorin und Kritikerin Nancy Spector spricht von seiner Arbeit als „an extended
collaboration with the public“ (Spector 1995).

Literatur: Spector 1995, S. ix; Spector 1998, S. 192, 241; Penzel, Stahl 2002, S. 37f.
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Franz West, Paßstücke, Sitze und Liegen, weiteres, 1990

→ präsentiert im österreichischen Pavillon der Biennale Venedig und im Stadtraum, Venedig,
Italien 1990

→ operatives Setting, Skulpturen

→ In den rot gestrichenen Räumen des österreichischen Pavillons stellte West weiße Paß-
stücke auf weißen Sockeln, frühere Arbeiten sowie eine Videoarbeit aus. Im Stadtraum
platzierte er Möbelskulpturen; diese wurden Opfer von Vandalismus.

→ Art der Partizipation: Das Moment der Rezipienten-Beteiligung bestand darin, dass Wests
Objekte ausnahmslos zu benutzen waren und konkret zur Benutzung einluden. Besonders
seine im Stadtraum verteilten Sitze und Liegen waren nicht als ‚Kunst‘ markiert und für
Uneingeweihte als solche kaum erkennbar.

Literatur: West Kat. 1990 (Abb.); West Kat. 2000, S. 210;
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Erwin Wurm, Instruction Drawing, 1990

→ präsentiert u.a. in der Ausstellung Expedition, Kölnischer Kunstverein, Köln 1994, und dem
begleitenden Buch Der Stand der Dinge, 1994

→ Handlungsanweisung, Filzstift auf Papier, 29,7 x 21 cm, Pullover

→ Gezeichnete Serie über diverse Möglichkeiten, einen Pullover zusammenzufalten.

→ Art der Partizipation: Der Vollzug einer vom Künstler vorgeschlagenen Handlung konstituiert
einen skulpturalen Akt; der Rezipient wird zum Akteur, welcher durch sein Tun Wurms
Entwurf materialisiert respektive zur Aufführung bringt. Im Falle der vorliegenden Arbeit
hieß dies konkret, die ausliegenden Pullover zu Skulpturen zu formen.

Literatur: Groys, Kittelmann 1994; Wurm Kat. 2002, S. 48f. (Abb.).
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Marina Abramovic, Chairs for Departure with Helmets, 1991

→ präsentiert in Einzelausstellung Departure, Laura Carpenter Fine Art, Santa Fe, USA 1994

→ operatives Setting

→ Mehrere jeweils 280 x 55 x 70 cm große, lehnstuhlähnliche Konstruktionen aus Eisen
trugen etwas über Kopfhöhe angebracht je einen Amethyst-Findling. Unten flach und sich
kegelförmig nach oben verjüngend wirkten diese wie Baldachine. Ein in unmittelbarer Nähe
der ‚Stühle‘ angebrachtes Hinweisschild forderte Besucher auf „Setz dich hin. Halte deinen
Kopf unter den Helm. Augen geschlossen. Bewegungslos. Brich auf.“

→ Art der Partizipation: Beteiligung von Seiten der Rezipienten meint hier, ein von der
Künstlerin inszeniertes Handlungsdispositiv zu nutzen. Lässt sich der Rezipient auf das
Experiment ein, wird er zum Proband einer Versuchsanordnung, die ihm eine besondere
‚Erfahrung‘ verspricht.

Literatur: Meschede 1993, S. 273-277 (Abb.).
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Michael Clegg, Martin Guttmann, Offene Bibliothek (Graz), 1991

→ präsentiert in Graz, Österreich 1991

→ operatives Setting

→ Bei der Grazer Fassung der Offenen Bibliothek handelte es sich um mit Büchern gefüllte
Regale im Grazer Außenraum. Die Idee war, eine Bibliothek ohne Bibliothekare zu instal-
lieren. Ohne Überwachung und Reglementierung sollte sie wie ein sich-selbst-regulierendes
System auf Tauschbasis funktionieren. Ohne Vermittlungsmaßnahmen allerdings lief dieses
Modell ins Leere.

→ Art der Partizipation: Vorgesehen war, dass Rezipienten die von den Künstlern vorgegebe-
ne Infrastruktur benutzen. Das formulierte Beteiligungsmodell war darin allerdings nicht kon-
kret genug und verblieb so auf einer symbolischen Ebene.

Literatur: Clegg & Guttmann 1990, S. 136; Kravagna 1998, S. 38ff.; Wege 2002, S. 239.
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Maria Eichhorn, Meer. Salz. Wasser. Klima. Kammer. Nebel. Wolken. Luft. Staub.
Atem. Küste. Brandung. Rauch, 1991

→ präsentiert in der gleichnamigen Ausstellung, Wewerka & Weiss Galerie, Berlin 1991;
danach u.a. in der Ausstellung einIräumen. Arbeiten im Museum, Hamburger Kunsthalle,
Hamburg 2000

→ operatives Setting

→ Eichhorns Arbeit mit dem sperrigen Titel bestand darin, an unterschiedlichen Orten jeweils
eine Aeorosolkammer mit Sitzmöbeln, Informationsmaterial und Mineralwasser einzurichten.
In einer Aerosolkammer speist eine medizinische Apparatur salzhaltige Feuchtigkeit in die
Luft ein, produziert so ‚gute‘, gesunde Luft. Wichtig war der Künstlerin jeweils ebenso die
Möglichkeit eines ‚entspannenden‘ Ausblicks. Mit ihrer Aerosolkammer-Arbeit transformierte
Eichhorn Stätten der Kunst – traditionell des visuellen Konsums – in synästhetische Erfah-
rungsräume. Sie bot Erfahrungen an, statt diese zu visualisieren oder über sie zu theore-
tisieren. Der Kunstort war nun nicht mehr nur Bildungsstätte und Stätte des Kunstgenus-
ses, er wurde zu einem Ort der Erholung umfunktioniert.

→ Art der Partizipation: Im Gewand einer Dienstleistung bot Eichhorns Arbeit ihren Rezipien-
ten einen synästhetischen Erfahrungsraum und ein besonderes Erlebnis an. Durch das
Nutzen dieses Angebotes wurde ihr Publikum zu einem Teil des Ereignisses ‚Kunst‘.

Literatur: Eichhorn Kat. 1996, S. 3-43 (Abb.); Wulffen 1998, S. 61; Nemeczek 1998; Hambur-
ger Kunsthalle 2000, S. 49f., 82, 180 (Abb.).
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Flatz, Demontage X, 1991

→ präsentiert im Münchner Kunstverein, München 1991

→ Aktion

→ Auf Einladung des Kunstvereins zu einer Aktion von Flatz waren zahlreiche Gäste er-
schienen, Flatz sprach von 700 Personen. Diese lauschten einer Opernsängerin, die Flatz
als Lockvogel und Ablenkung eingesetzt hatte; dazu hielten sie sich im größten Raum
des Kunstvereins auf. Während des Vortrags der Sängerin mauerte eine von Flatz beauf-
tragte Gruppe von Helfern das Publikum mit einer Wand von Büchern ein. Dieses fand
sich in der Situation des Eingesperrtseins wieder. Neben den psychosozialen Effekten die-
ser Aktion sah sich das Publikum damit konfrontiert, dass es physisch aktiv werden
musste, um sich zu befreien. Die Mauer konnte mit körperlichem Einsatz umgestürzt wer-
den. “Das Publikum [...] hatte keinen anderen Ausweg, als aggressiv zu werden“, be-
schrieb Flatz seine Intention. Tatsächlich musste nicht nur die Mauer umgestürzt werden,
jeder der Eingesperrten musste zudem auf die Bücher treten, um herausgehen zu können.
So wurden zweierlei Akte der Aggression erzwungen.

→ Art der Partizipation: Das Publikum musste physisch aktiv werden, um sich aus der Si-
tuation zu befreien. Flatz hatte eine Aggression provoziert, der sich die Rezipienten nicht
entziehen konnten. Sie fanden sich ungefragt inmitten einer experimentellen Situation, ihre
Reaktionen, ihr Verhalten war essenzieller Teil der künstlerischen Aktion.

Literatur: Flatz 1994, S. 40-43, 51 (Abb.).



K-76                                                          KOMPILATION PARTIZIPATORISCHER ARBEITEN UND PROJEKTE

Felix Gonzalez-Torres, Untitled (Ross), 1991

→ präsentiert u.a. in der Sammlung Hoffmann, Berlin 2003

→ operatives Setting, Giveaway-Skulptur aus der Serie der candy spills

→ 120 Kilogramm hellblau verpackter Bonbons wurden zu einem Berg aufgeschichtet. Das
Gewicht war vom Künstler vorgegeben, es entsprach dem seines Freundes Ross, die
Maße waren variabel. Wie bei den anderen Arbeiten der candy spill-Serie waren die Be-
sucher aufgefordert, Süßigkeiten zu nehmen und zu konsumieren. Der Bonbonhaufen, die
'Skulptur', war durch das Wegnehmen einzelner Bonbons und das Wiederauffüllen zum
Ursprungsgewicht durch das Aufsichtspersonal einer ständigen Veränderung unterworfen.

→ Art der Partizipation: Jeder, der sich ein Bonbon nahm, trug zur Gestaltung der Skulptur
bei, indem er ihre Form veränderte. Gleichzeitig trug das Publikum durch seine Teilhabe
(als Teilnahme am Konsum der Bonbons) zur materiellen wie ideellen Distribution des
Kunstwerks bei. Ein größerer Teil der Bonbons dürfte nicht in den Mündern der Ausstel-
lungsbesucher, sondern als Erinnerung oder gar profane Devotionalie in ihren Wohnungen
gelandet sein.

Literatur: Biesenbach, Obrist u.a. 1998, S. 192, 241; Schmid 1999, S. 145; Riemschneider,
Grosenick 1999, S. 189 (Abb.); Wege 2002, S. 239; Hofbauer 2005, S. 94.
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Felix Gonzalez-Torres, Untitled (Blue Placebo), 1991

→ präsentiert auf der 1. berlin biennale, KunstWerke, Berlin 1998

→ operatives Setting, Giveaway-Skulptur aus der Serie der candy spills

→ Eine Schicht Bonbons wurde auf dem Boden des Ausstellungsraumes einlagig und in der
Form eines Dreiecks arrangiert; eine Seite des Dreiecks verlief entlang einer Wand, die
Spitze ragte in den Ausstellungsraum hinein. Wie auch bei den anderen Arbeiten der
candy spills-Serie waren die Betrachter durch die im Werk angelegte Kommunikations-
struktur dazu eingeladen, in die Form der Arbeit einzugreifen indem sie die Bonbons
konsumierten.

→ Art der Partizipation: Siehe Felix Gonzalez-Torres, Untitled (Ross), 1991 [→ K-74].

Literatur: Biesenbach, Obrist u.a. 1998, S. 192; Schmid 1999, S. 145; Hofbauer 2005, S. 94
(Abb.).
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Carsten Höller, Zukunft, 1991

→ präsentiert auf dem Alexanderplatz, Berlin 1991

→ Inszenierung eines partizipatorischen Events – nicht realisiert

→ Zunkunft war die einzige aus der Serie der Zukunft-Arbeiten von Höller, die tatsächlich
partizipatorisch angelegt war. Höller hatte geplant, eine Demonstration zu inszenieren. Auf
dem Alexanderplatz sollten sich 500 Kinder versammeln, Transparente mit der Aufschrift
"Zukunft" tragen, damit durch die Stadt ziehen und so für Zukunft demonstrieren. Aufgrund
zu geringer Beteiligung kam diese Demonstration allerdings nicht zustande.

→ Art der Partizipation: Teilnahme an einem vom Künstler vorgegebenen Handlungsdispositiv.
Der Künstler trat hier als Initiator und Regisseur einer öffentlichen Veranstaltung auf.

Literatur: Lind 1999, S. 21; Höller 2000.
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Christiane ten Hoevel, Speakers‘ Corner, 1991

→ präsentiert im Rahmen des Ausstellungsprojektes 37 Räume, Berlin 1992

→ operatives Setting

→ Speakers‘ Corner bestand aus zwei identischen runden Holzpodesten von 50 cm Höhe
und einem Meter Durchmesser mit Treppenaufgang und Handlauf. Die Podeste waren be-
gehbar und erinnerten unmittelbar an Kanzeln. Sie waren als Doppelung inszeniert und
forderten so zu einem potenziellen Dialog auf. Die Installation war ein „Vehikel zu einem
Gespräch“ (Kliege 1992, S. 28), das Gespräch war Gegenstand von ten Hoevels Arbeit.
Die inhaltliche Definition blieb offen, wurde allerdings durch den Kontext, den der Ort der
Ausstellung vorgab, mitbestimmt. Da sich ten Hoevels Arbeit in unmittelbarem räumlichen
Zusammenhang mit anderen künstlerischen Arbeiten befand, die ihre ‚Benutzung‘ naheleg-
ten, kam sie ohne einen instruktiven Text, Pictogramme o.ä. aus. Allein durch die Anord-
nung der Objekte wurde deutlich, dass man sie benutzen konnte.

→ Art der Partizipation: Nutzen einer von der Künstlerin vorgegebenen Infrastruktur, eines
Handlungsdispositivs. Die Installation diente damit als Vehikel oder als Werkzeug für ver-
bale und konkret physische Handlungen.

Literatur: Kliege 1992, S. 28.
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Christine und Irene Hohenbüchler, her6ar 4, 1991

→ präsentiert im Rahmen der Ausstellung Junge Kunst aus Österreich, Hamburger Kunstver-
ein, Hamburg 1991

→ Ausstellung

→ Unter dem Titel her6ar 4 präsentierten die Schwestern Hohenbüchler wie in einer konven-
tionellen Bilderausstellung mehrere ca. 6 x 7 cm große, unregelmäßig geformte Holzrah-
men an einer Wand. In den verglasten Rahmen befanden sich runde Cibachromes von
Zeichnungen und gemalten Bildern, diese zeigten gnomartige Wesen, (alb-)traumhafte Land-
schaften und bunte Abstraktionen. Die Bilder stammen von behinderten Mitarbeitern der
Kunstwerkstatt Lienz, sie entstanden im Rahmen eines Projektes, welches die Schwestern
Hohenbüchler mit der Kunstwerkstatt durchführten.

→ Art der Partizipation: Die Beteiligung unterprivilegierter Personen und Gruppen an kreativen
Prozessen und kultureller Arbeit bildet den Kern der Hohenbüchler‘schen Konzeption
künstlerischen Arbeitens. Sie arbeiten mit gesellschaftlichen Randgruppen, im Falle von
her6ar 4 mit Behinderten der Kunstwerkstatt Lienz – die Ergebnisse einer solchen Partizi-
pation werden ausgestellt, die Idee der Beteiligung also dokumentiert. Karlheinz Schmid
bezeichnete ihre Arbeit geringschätzig als „Sozialstation“, Raimar Stange kategorisierte ihre
Kunst als Dienstleistung.

Literatur: Baumgartner 1998, S. 17 (Abb.); Schmid 1999, S. 29; Stange 2003, S. 133-137.
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Karin Meiner, Manfred Hammes, What is Art?, seit 1991

→ präsentiert in unterschiedlichen Städten weltweit seit 1991

→ Umfrage, Präsentation der Umfrageergebnisse

→ Die Arbeit What is Art? besteht aus einer Umfrage unter Künstlern, Kuratoren und Aus-
stellungsbesuchern zu der Frage, was für sie Kunst sei. Hammes und Meiner finden ihre
Probanden im öffentlichen wie im halböffentlichen Raum, vor Museen, Galerien, Kunstverei-
nen, vor oder nach öffentlichen Vorträgen, in Skulpturenparks und an ähnlichen Orten.
Seit 1991 stellen sie diese Frage in zahlreichen Städten Europas und Asiens. Die Be-
fragten werden gebeten, ihre Antworten auf ein weißes DinA4-Blatt zu schreiben und sich
dieses vor die Brust zu halten. Mit Blick in die Kamera und mit ihrem Kommentar sicht-
bar vor sich, werden die Befragten mit einer Polaroidkamera aufgenommen. Körperhaltung
und vor allem Mimik fließen so neben dem eigentlichen Text deutlich in das entstehende
Bild ein. Die Polaroids werden zu Tableaus arrangiert, auf Trägermaterial aufgebracht und
ausgestellt.

→ Art der Partizipation: Partizipation ist hier Mitmachen in der von Hammes und Meiner
initiierten Umfrage, Agieren innerhalb des von den Künstlern vorgegebenen Handlungs-
dispositivs.

Literatur: Römer 1999; http://www.hammes-meiner.de.
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Angela Bulloch, Male Laugh Sound Mat (Voice Mat Colishaw), 1992/1995

→ permanent installiert im Neuen Museum Weimar, Weimar seit 1999

→ operatives Setting, interaktive Soundinstallation

→ Am Fuße der Treppe ins Untergeschoss im Neuen Museum Weimar ist eine Kokosmatte
in den Boden eingelassen. Beim Betreten dieser Matte in der Optik eines Fußabtreters
erschallt ein männliches Lachen, dessen Quelle und Ursache zunächst rätselhaft sind. Erst
beim wiederholten Überqueren der Matte wird deutlich, dass der Besucher selbst durch
sein Betreten das Lachen auslöst.

→ Art der Partizipation: Die Arbeit realisiert sich erst im Moment des (unbewussten) Agie-
rens des Ausstellungsbesuchers. Damit führt Bulloch ein Beteiligungsmodell vor, bei dem
sich der Beteiligte zunächst als Teil einer Situation begreift und in der Folge als deren
Auslöser.

Literatur: Kunstsammlungen Weimar 1998, S. 299.
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Maria Eichhorn, Kinderwerkstatt, 1992

→ präsentiert u.a. im Künstlerhaus Stuttgart, Stuttgart 1992, sowie im Rahmen der Ausstel-
lung Leiblicher Logos. 14 Künstlerinnen aus Deutschland, IfA Stuttgart, Bonn 1995

→ operatives Setting, infrastrukturelle Maßnahme

→ Maria Eichhorn entwarf und produzierte Tische, Stühle und den organisatorischen Rahmen
für eine Kindermalschule im normalen Ausstellungsbetrieb des Künstlerhauses Stuttgart. Für
die Dauer des Projektes wurde die dem Künstlerhaus angeschlossene externe Kinder-
werkstatt in das Künstlerhaus geholt. Hier konnte Eichhorns Ensemble aus sechs in den
Grundfarben angestrichenen Tischen mit jeweils sechs Hockern sowie diversen Malutensilien
inmitten der ‚normalen‘ Kunstausstellung genutzt werden. Eichhorns Arbeit wirkte unmittelbar
auf die Institution (veränderte Öffnungszeiten), die Besucher (Verhalten), auf die Kunst
(Rezeption) und auf die Auffassung darüber, was eigentlich eine Ausstellung sei oder was
eine Ausstellung ausmache. War der Raum leer, so waren Spuren der Benutzung ables-
bar und verwiesen auf einen dynamischen Begriff von Ausstellung, der an dieser Arbeit
exemplifiziert wurde.

→ Art der Partizipation: Eichhorns Partizipationsangebot zielte hier in zwei Richtungen. Zum
einen sollte die Malschule konkret benutzt werden. Zum anderen sollte das Publikum des
Künstlerhauses Stuttgart vorgeführt bekommen, dass es immer schon Teil der künstleri-
schen Arbeit ist, weil es den Rahmen, der eine jegliche Arbeit als Kunst kontextualisiert,
wesentlich mit konstituiert.

Literatur: Schmidt-Wulffen, Steiner 1993, S. 93; Obrist 1995, S. 48-51 (Abb.); Eichhorn Kat.
1996, S. 60-65 (Abb.).
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Maria Eichhorn, 72 Bilder, 1992/93

→ präsentiert im Rahmen der Ausstellung Der zerbrochene Spiegel, Kunsthalle Wien, Öster-
reich, Deichtorhallen Hamburg 1993

→ Handlungsanweisung, Tafelmalerei

→ Die 72 in der Ausstellung Der zerbrochene Spiegel ausgestellten Bilder sind das Resultat
einer Malaktion im Musée d´Art Moderne de la Ville de Paris. Während der 72 Tage, an
denen die Ausstellung Qui, Quoi, Où dem Publikum zugänglich war, ist jeweils ein Bild
entstanden. Dazu hatte Maria Eichhorn verschiedene an dem Ausstellungsprojekt Beteiligte
(Kritiker, Museumsmitarbeiter, Künstlerkollegen) gebeten, jeweils eine Tafel monochrom in
der Farbe ihrer Wahl zu bemalen. Im Vorfeld des Projektes konnten sich Interessierte in
einen bereitgestellten Tagesplan eintragen, jeden Tag sollte ein Bild gemalt und dann di-
rekt aufgehängt werden, so dass eine sukzessive anwachsende Wandinstallation entstand.
Eichhorn band ansonsten mit unterschiedlichsten Funktionen betraute Personen in die Pro-
duktion von Exponaten für eine Kunstausstellung ein. Mit dieser prozessualen konzeptuellen
Arbeit stellte sie einmal mehr gängige Vorstellungen von ‚Ausstellung‘ zur Diskussion und
den künstlerischen Produktionsbegriff in Frage.

→ Art der Partizipation: Maria Eichhorn präsentierte in dieser Arbeit den Entstehungsprozess
eines künstlerischen Werkes – intelligent verknüpft mit dem Entstehungsprozess einer Aus-
stellung (im Sinne eines Werkes) – als einen arbeitsteiligen kooperativen Vorgang. Das
Moment der Teilhabe lag im Moment der Produktion, nicht im Moment der Konzeption
oder Rezeption. Das Publikum der Ausstellung bekam den partizipatorischen Entstehungs-
prozess vorgeführt, es konnte selber nicht teilnehmen.

Literatur: König, Obrist 1993 (a), S. 202, 219 (Abb.); König, Obrist 1993 (b); Eichhorn Kat.
1996, S. 46, 56, 70-78 (Abb.); Wege 2002, S. 239.
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Flatz, Bodycheck/Physical Sculpture No. 5, 1992

→ präsentiert im Rahmen der Documenta 9, Kassel 1992

→ operatives Setting

→ Im zweiten Obergeschoss des Fridericianums war ein Durchgangsraum fast vollständig mit
von der Decke hängenden zylindrischen Körpern gefüllt. Sandsäcken ähnlich waren sie je
120 cm hoch und 60 kg schwer (was dem Körpergewicht des Künstlers entsprach). Das
Entscheidende dabei war, dass jeder Besucher durch diesen Raum hindurch musste, die
hängenden Körper ihm jedoch nur einen Zwischenraum von 40 cm boten. Das sind 5
cm weniger, als die durchschnittliche Schulterbreite des Menschen ausmacht. So musste
jeder Besucher die einzelnen Körper wegschieben. „Sie erlaubt ihm die Fortbewegung nur
als bewusste Handlung“, so Flatz in seinem Konzept-Papier, „als direkte körperliche und
geistige Auseinandersetzung mit der Skulptur selbst.“ (Flatz, in: Bluemler 1992, o.S.)

→ Art der Partizipation: Flatz bezog hier das Publikum physisch in seine Arbeit ein, er
zwang das Publikum zu einer körperlichen wie auch zu einer psycho-sozialen Erfahrung.

Literatur: Bluemler 1992, o.S.; documenta 1992 Kat., S. 168f. (Abb.); Flatz 1994, S. 16-21
(Abb.).
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Sandra Heinz, Zwischenzeit, 1992

→ präsentiert u.a. in der Ausstellung Zwischenzeit, Kunsthaus, Wiesbaden 1992

→ operatives Setting, Skulptur

→ Ein Stapel geweißter und gefalteter Zeitungsseiten ist auf einer mehr als doppelt so gro-
ßen Bodenplatte (oder einem Tisch) rechts der Mitte aufgelegt. Auf dem obersten Blatt
liegt ein mit einer Kordel an der Platte befestigter Bleistift. Ein in der Nähe angebrachter
Text fordert die Rezipienten auf, auf das jeweils zuoberst liegende Blatt das aktuelle Da-
tum und die aktuelle Uhrzeit zu schreiben und dann das beschriebene Blatt mit dem
Gesicht nach oben links neben den Stapel zu legen. Durch die Mitarbeit der Rezipienten
verminderte sich so im Laufe der Zeit die Höhe des rechten Stapels, der linke wuchs,
bis er schließlich den rechten überragte.

→ Art der Partizipation: Heinz bot den Besuchern der Ausstellung an, die ‚performative
Skulptur‘ Papierstapel formal und inhaltlich mit zu gestalten. Über unpersönliche (Datum,
Uhrzeit) oder persönliche Notationen (Kommentare, Reflexionen) und das Umschichten der
Bögen nahmen die Rezipienten nicht nur an einem Formprozess teil, sondern sie be-
stimmten diesen erst.

Literatur: Schubert 2000, S. 69 (Abb.); Meyer-Husmann 2000, S. 51f. (Abb.).



Kompilation                                                                                                                             K-87

Sigrid Lange, 6 vergrößerte Bohrlöcher, 1992

→ präsentiert im Rahmen des Ausstellungsprojektes 37 Räume, Berlin 1992

→ operatives Setting

→ Sigrid Langes Installation 6 vergrößerte Bohrlöcher provozierte durch diverse Gerätschaften
und Vorrichtungen die Neugier und den voyeuristischen Blick ihres Publikums. In transpa-
rente Plastikmatten der Größe 50 x 100 cm, die nebeneinander vor einer Wand hingen,
waren Lupen montiert. Vor den Matten standen Treppchen, die bestiegen werden mussten,
wollte man durch die Linsen in die dahinter liegenden Bohrlöcher schauen. Sigrid Lange
lenkte über ein optisches Gerät den Blick auf die Archäologie des Ortes, was sie so-
gleich wieder konterkarierte (man sah nur ein Bohrloch), vor allem aber führte sie den
voyeuristischen Blick der Rezipienten vor, der hier selbstanalytisch erfahren werden konnte.

→ Art der Partizipation: Die Installation löste bei ihrem Publikum eine Handlungsabfolge aus
(Besteigen der Treppen, durch-die-Lupe-Schauen), gleichzeitig diente es als Wahrneh-
mungsinstrument. Die Arbeit realisierte sich erst im Moment ihrer Benutzung, der Betrach-
ter wurde so als Handelnder in die Arbeit integriert.

Literatur: Kliege 1992, S. 28; Lange Kat. 1995, S. 32.
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Christa Sommerer, Laurent Mignonneau, Interactive Plant Growing, 1992

→ präsentiert u.a. im Zentrum für Kunst und Medientechnologie ZKM, Karlsruhe 1997

→ operatives Setting

→ Gewöhnliche Zimmerpflanzen wurden mit nicht-sichtbaren, berührungssensiblen Sensoren
ausgestattet. Berührte ein Besucher eine Pflanze und löste somit einen Berührungsimpuls
aus, erschien auf einer Projektionsfläche eine virtuelle Pflanze. Über diverse Berührungen
der echten Zimmerpflanze konnte die virtuelle Pflanze gestaltet werden. Die Blätter der
echten Pflanze dienten als Interface, so dass der Rezipient sich in die temporäre Gestal-
tung der Installation einbringen konnte. Das ZKM beschrieb die Arbeit als „interaktive In-
stallation“ (Schwarz 1997, S. 154).

→ Art der Partizipation: Teilhabe wurde hier verstanden als individuelles Agieren innerhalb
eines von den Künstlern vorgegebenen (computergestützten) Handlungsrahmens. Wie stark
und auf welche Art und Weise jede virtuelle Pflanze wuchs, hing davon ab, wie die Be-
trachter diese berührten. Im Moment der Teilhabe wurden die Rezipienten zu Ausführen-
den einer Handlungsvorgabe und somit zu Mitgestaltern des Werkes.

Literatur: Schwarz 1997, 154f. (Abb.); Hofbauer 2005, S. 99.
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Franz West, auditorium, 1992

→ präsentiert im Rahmen der Documenta 9, Kassel 1992

→ operatives Setting, Sitzmöbel

→ Auf Einladung von Jan Hoet entwarf Franz West für das Freiluftkino der documenta IX
die Arbeit auditorium, eine Installation aus 72 mit Teppichen belegten Liegen als Erinne-
rung an die Couch Sigmund Freuds. In konsequenter Weiterführung seiner Paßstücke ent-
stehen seit 1987 aus Fertigteilen und Industrieschrott gebaute, mit Stoff oder Teppich be-
spannte Sitz- und Liegemöbel. Sie sind sowohl skulpturales Objekt als auch dazu ge-
dacht, vom Ausstellungsbesucher benutzt zu werden. Wests Sitzskulpturen haben sich im
Laufe der Zeit zu regelrechten Kommunikationsinstallationen entwickelt. Unter anderem fer-
tigte er markante Sitzgelegenheiten für das Sonnendach der New Yorker Dia Art Founda-
tion (1994) und, im Rahmen der documenta X (1997), für die documenta-Halle. Mit ihnen
thematisiert West die ambivalente Stellung seiner Arbeit als eigenständiges Kunstwerk und
Gebrauchsgegenstand.

→ Art der Partizipation: Die Paßstücke und Möbelskulpturen sind für Franz West Instrumente,
mit deren Hilfe nicht nur der haptische Kontakt mit der Skulptur hergestellt wird, sondern
auch neue Ebenen der Wahrnehmung ausprobiert werden können.

Literatur: documenta 1992 Kat., S. 132 (Abb.); West Kat. 2000, S. 210 (Abb.); Szeemann
2000, S. 38f. (Abb.); Badura-Triska 2000, S. 11 (Abb.).
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Erwin Wurm, One Minute Sculptures, seit 1992

→ präsentiert in zahlreichen Ausstellungen, u.a. in Das lebendige Museum, Museum für Mo-
derne Kunst, Frankfurt/Main 2003, gebündelt in dem Buch Erwin Wurm. One Minute
Sculptures, 1988-1998. Werkverzeichnis, Ostfildern 1999

→ Handlungsanweisungen, Zeichnungen auf verschiedenen Untergründen

→ Unter dem Titel One Minute Sculptures findet sich eine Vielzahl einzelner gezeichneter
Handlungsanweisungen zu einer Serie zusammengefasst. Zur Umsetzung dieser Arbeiten
wird der ‚Betrachter‘ der einzelnen Zeichnungen jeweils zu einer präzise vorgegebenen,
vom Künstler skizzierten Handlung aufgefordert. So soll er sich z.B. einen Eimer über
den Kopf stülpen oder sich auf zwölf Tennisbälle betten, ohne dass sein Körper den Bo-
den berührt, oder er sich eine Salatschüssel aufsetzen und mit hängenden Schultern eine
Weile herumstehen wie in der Arbeit Instruction Drawing (Salad Bowl), 1992. Eine 1999
erschienene Kompilation bündelt sämtliche bis 1998 entstandenen Zeichnungen, die zum
Herstellen von One Minute Sculptures anleiten.

→ Art der Partizipation: Durch den Vollzug der jeweils von Wurm vorgeschlagenen Handlung
(z.B. sich bücken, Gegenstände balancieren o.ä.) wird der Rezipient zum Akteur. Als sol-
cher realisiert er erst die ‚Skulptur für einen Augenblick‘.

Literatur: Wurm Kat. 1999; Wurm Kat. 2002, S. 100, 158 (Abb.); Wurm Kat. 2007.
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Marina Abramovic, [Hochsitze], 1993

→ präsentiert im Rahmen einer Einzelausstellung, Neue Nationalgalerie, Berlin 1993

→ operatives Setting

→ Mit sieben Hochsitzen aus Holz richtete die Künstlerin eine Art Wartesaal oder Erholungs-
raum für ermüdete Museumsbesucher ein. Die Hochsitze bildeten an einer Seite eines
Durchgangsraumes ein strenges Spalier, davor hingen an der Wand jeweils ein Spiegel,
darunter eine Ablage und darauf lag ein großer Kristall. Harzgeruch lag in der Luft. Die
Besucher konnten auf die Hochsitze klettern, um auszuruhen und nachzudenken. Dabei
konnten sie sich an der Wand gegenüber spiegeln.

→ Art der Partizipation: Nutzen eines von der Künstlerin angebotenen Handlungsdispositivs.
Das Angebot versprach die Teilhabe an einer besonderen Erfahrung.

Literatur: Abramovic Kat. 1993; Babias 2006, S. 59.
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Acconci Studio, Project for Klapper Hall, 1993-1995

→ präsentiert auf Campus des Queens College, State University of New York, New York,
USA 1995

→ operative Objekte, Skulpturen

→ An verschiedenen Schulen und Universitäten in Amerika realisierte Vito Acconci mit seinem
Studio benutzbare und multifunktionale Skulpturen. Sie funktionieren als skulpturale Objekte
und gleichzeitig als Beleuchtungskörper, Sitzgelegenheiten oder Ablagen. Project for Klapper
Hall ist ein Beispiel für diese Art Objekte. Auf dem Platz vor dem Gebäude der Klapper
Hall platzierte Acconci knapp zehn ‚Kugeln‘ zwischen 1,20 und über 2 Metern Höhe. Die-
se Kugeln waren einseitig so ‚aufgeschnitten‘, dass Sitzfläche entstanden bzw. Leuchtflä-
chen eingefügt werden konnten.

→ Art der Partizipation: Das Moment der Partizipation lag darin, dass jedes der Objekte
benutzbar war, ja dezidiert zur Benutzung aufforderte. Erst durch das Besetzen der Ku-
geln, den Prozess des Sich-Aneignens durch Benutzung, erfuhren die Objekte die Erfüllung
ihrer Doppelfunktion als autonome Kunst und funktionales Design.

Literatur: Bismarck, Stoller u.a. 2001, S. 10 (Abb.).
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Michael Clegg, Martin Guttmann, Offene Bibliothek (Hamburg), 1993

→ präsentiert im Rahmen der Ausstellung backstage, Hamburger Kunstverein, Hamburg 1993

→ operatives Setting, Dienstleistungsangebot

→ In drei demographisch unterschiedlichen Bezirken Hamburgs wurden ehemalige Schaltkästen
mit Regalbrettern und Glastüren ausgestattet und zu öffentlichen, frei zugänglichen Biblio-
theken umfunktioniert. Im Vorfeld waren Anwohner über das Konzept informiert und um
Buchspenden gebeten worden. Lediglich eine Minimalregel zur Benutzung wurde vor Ort
schriftlich festgehalten: “Entnehmen Sie bitte die Bücher Ihrer Wahl und bringen Sie diese
nach einer angemessenen Zeit zurück. Ergänzungen des Bücherbestandes sind willkom-
men.” Durch das Fehlen von weiteren Vorschriften und Instanzen der Überwachung wurde
die Verantwortung für das Funktionieren der Einrichtung ihren Nutzern übertragen. Clegg &
Guttmann sahen darin “ein Experiment mit einer radikal demokratischen Einrichtung”. Die
Arbeit basierte auf zahlreichen Studien und Gesprächen vor Ort, sie entstand konkret
durch Beteiligung der Benutzer, die Bücher ausliehen und tauschten. Die Veränderung der
Bibliothek spiegelte nicht nur das Leseverhalten, sondern wurde auch zum Modell einer
weitgehend unreglementierten Kommunikation. Die Offene Bibliothek ist ein soziologisches
‚Porträt in progress‘, ein Porträt eines Hamburger Stadtteils mit Hilfe von Büchern. Clegg
& Guttmann nannten ihre Arbeit „Sozio-Skulpturen“, womit sie sich deutlich an den
Beuys’schen Begriff der Sozialen Plastik anlehnten.

→ Art der Partizipation: Erst durch die Beteiligung der vormaligen Betrachter, die dadurch zu
Benutzern wurden, realisierte sich das Konzept als künstlerische Arbeit.

Literatur: Friede 1994, S. 18; Clegg & Guttmann 1996, S. 61-66; Könnecke 1998, S. 171f.;
Kravagna 1998, S. 38ff.; Kunstraum München u.a. 1999, S. 17; Riemschneider, Grosenick
1999, S. 107ff. (Abb.); Wege 2002, S. 239.
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Andrea Fraser, Eine Gesellschaft des Geschmacks, 1993

→ präsentiert im Münchner Kunstverein, München 1993

→ partizipatorisches Rechercheprojekt

→ Fraser führte Interviews mit den Vorstandsmitgliedern des Münchner Kunstvereins über
deren Kunstsammlungen, Vorlieben, Kunstverständnis etc. In ihrer ‚Ausstellung‘ im Kunst-
verein spielte Fraser schließlich die von ihr bearbeiteten Mitschnitte dieser Interviews vor
und stellte pro Vorstandsmitglied eine künstlerische Arbeit aus, welche diese zur Verfügung
gestellt hatten. Über dieses Verfahren – die Vorstandsmitglieder des Kunstvereins sprechen
persönlich über sich, ihre Kunst, ihre Vorstellungen von Kunst und Ansprüche an diese –
zeichnete Fraser ein Porträt über den Münchener Kunstverein, seine Struktur, ideologischen
Hintergründe, Interessenlagen, Machtstrukturen und anderes.

→ Art der Partizipation: In diesem für Fraser ganz typischen institutionskritischen Projekt
hinterfragte sie einmal mehr Modelle kultureller Teilhabe über den Weg, genau definierte
Publika in die Entstehung ihrer Arbeit einzubeziehen. Diese wurden integraler Teil der Ar-
beit, bestimmten den weiteren Fortgang und schließlich die Endpräsentation wesentlich mit.

Literatur: Wege 2002, S. 237, 239 (Abb.); Dziewior 2003, S. 138-140 (Abb.).
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Carsten Höller, P.E.A.-Loveroom, 1993

→ präsentiert erstmalig im Rahmen der alternativen Kunstmesse Unfair, Galerie Daniel Buch-
holz, Köln 1993

→ operatives Setting, Installation

→ Bei P.E.A.-Loveroom handelte es sich um eine Rauminstallation, bei der zwei Hängevor-
richtungen mit Gurten an der Zimmerdecke fixiert waren. In diese konnten Interessierte
(Paare) sich einhängen und dabei über Sauerstoffmasken PEA (Phenyletylamin), ein kör-
pereigenes Hormon, das für das Glücksempfinden mitverantwortlich ist, inhalieren. Wie
Höller sich in seiner Konzeptbeschreibung ausdrückte, könnten sich die Paare so in eine
"präkoitale Euphorie" versetzen. Es war ihnen freigestellt, sich, solchermaßen euphorisiert
und frei schwebend, zu lieben oder einfach den Zustand der Ekstase zu genießen.

→ Art der Partizipation: Teilhabe meinte hier das konkrete Benutzen der von Höller erdach-
ten Vorrichtung. Die Rezipienten sollten als Akteure ihres eigenen ‚Spiels‘ eine ganz per-
sönliche und besondere Erfahrungen machen. Wie bei anderen Arbeiten auch ging es
Höller mit seinem Loveroom nicht darum, Erfahrungen darzustellen, zu visualisieren, son-
dern darum, sie zu ermöglichen – wozu der Rezipient allerdings aktiv werden muss.

Literatur: Höller Kat. 1996; Höller Kat. 2000.
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Christine und Irene Hohenbüchler, Sonsbeek [Projekt mit Strafgefangenen des
Gefängnisses ‚de Berg‘], 1993

→ präsentiert im Rahmen der Ausstellung Sonsbeek 93, Arnheim, Niederlande 1993

→ kollektives, kollaboratives Kunstprojekt

→ Zu der internationalen Gruppenausstellung Sonsbeek 93 präsentierten die Schwestern Ho-
henbüchler zwei Holzpavillons, in denen Bilder an der Wand hingen. Die Häuschen
konnte man nicht betreten, aber man konnte durch Fenster ins Innere sehen und Bilder
und Objekte betrachten. Ein beigefügter Text klärte darüber auf, dass diese Arbeiten von
Strafgefangenen gefertigt worden seien. Die Hohenbüchlers hatten drei Monate lang im
‚Kreativitätszentrum‘ des Gefängnisses von Arnheim die Inhaftierten zum gemeinsamen Ar-
beiten animiert. Laut Babias 2001 wurden sie mit dieser Arbeit international bekannt.

→ Art der Partizipation: Gruppenarbeit mit gesellschaftlichen Randgruppen ist das Markenzei-
chen von Christine und Irene Hohenbüchler. Das heißt, sie arbeiten mit Ko-Produzenten
oder Ko-Autoren, nicht für eine gesellschaftliche Randgruppe oder für ein Publikum. In der
Regel präsentieren sie die Arbeitsergebnisse unter der Bezeichnung „multiple Autorenschaft“;
dennoch gelten sie als die konzeptuellen Urheberinnen und Koordinatorinnen und damit als
Autorinnen der Präsentationen. Neben der Arbeit mit Randgruppen und auch, um einer
Festschreibung als Therapeutinnen oder Sozialarbeiterinnen zu entgehen, stellen die Ho-
henbüchlers wiederholt eigene künstlerische Arbeiten aus.

Literatur: NGBK 1993, S. 112-115 (Abb.); Steiner 1995, S. 20; Babias 2001, S. 293; Babias,
Waldvogel 2001; Hohenbüchler Kat. 2004, S. 116 (Abb.); Stange 2004, S. 71.
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Christine und Irene Hohenbüchler, Integrale Kunstprojekte, 1993

→ präsentiert im Rahmen der Ausstellung Integral(e) Kunstprojekte, Neue Gesellschaft für
Bildende Kunst (NGBK), Berlin 1993

→ Dokumentation eines kollaborativen Kunstprojektes

→ In den Räumen der Neue Gesellschaft für Bildende Kunst waren Zeichnungen (Aquarell,
Tusche, Buntstift, Bleistift auf buntem Transparentpapier) ausgestellt. Ein Text klärte darüber
auf, dass die Zeichnungen von Patienten der psychiatrischen Abteilung der Berliner Karl-
Bonhoeffer-Nervenklinik gefertigt worden seien, mit denen die Schwestern Hohenbüchler zu-
vor mit Blick auf die Ausstellung Integral(e) Kunstprojekte zusammengearbeitet hatten. Der
Ansatz der Künstlerinnen war ein integrativer, nämlich (1) mit einer ‚Randgruppe‘ gemein-
sam ein Projekt zu erarbeiten und diesem (2) ein öffentliches Forum zu bieten, indem es
in eine Gruppenausstellung mehrheitsfähiger, sanktionierter Künstler integriert präsentiert wird.
Parallel wird ihr kritischer Ansatz deutlich, indem gesellschaftliche wie auch kunstbetriebsty-
pische Funktionsmechanismen wie Ein- und Ausschlussverfahren, Werkbegriff, Autorbegriff
vorgeführt und hinterfragt werden.

→ Art der Partizipation: Die Beteiligung der Patienten an dem Kunstprojekt Integral(e) machte
den Kern der Hohenbüchler’schen Arbeit aus. Für die Rezipienten der Gruppenausstellung
wurden die Ergebnisse der Partizipation dokumentiert.

Literatur: Baumgartner 1998, S. 22f., 43 (Abb.); Kliege 2004, S. 12 (Abb.).
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Hans-Ulrich Obrist, do it, seit 1993

→ präsentiert erstmalig gedruckt 1993, 1994 erste do it Ausstellung im Ritter Museum, Kla-
genfurt, Österreich; gedruckte Kompilation 2005

→ seit 1993 laufende Recherche und Präsentation zum Thema ‚Handlungsanweisung, Hand-
lungsanleitung („instructions“) in der Kunst‘ sowie Beauftragung von Künstlern, Arbeiten
hierzu zu erstellen

→ Die Publikation do it. Volume I. Extension, 2005 herausgegeben von Hans-Ulrich Obrist,
versammelt auf 363 Seiten Handlungsanweisungen von 178 Künstlern in alphabetischer
Reihenfolge sowie eine Einführung von Obrist. do it versteht sich als ein work in pro-
gress. Bis auf wenige historische Positionen z.B. von Emmett Williams (1963) stammen
die Einträge aus den Jahren 1993 bis 2005. Nach einer Idee von Obrist, Christian
Boltanski und Bertrand Lavier 1993 entstanden, erschien bereits in dem Jahr ein erster
do-it-Katalog mit 30 Positionen. 1994 folgte die erste Ausstellung in Klagenfurt, die zwei
Jahre durch die Welt reiste und an jedem Präsentationsort um neue Handlungsanweisun-
gen bereichert wurde. Dabei gaben die Kuratoren selber Regeln (Handlungsanleitungen) für
die ausstellenden Häuser vor. 2001 legte Obrist zusammen mit dem Wiener MUSEUM IN
PROGRESS eine do it (TV version) vor, 2002 folgte eine do it (home version) genannte
open-source-Kompilation von Handlungsanweisungen im Internet (www.e-flux.com) sowie ein
Seminar mit Kunst-, Design- und Architekturstudenten an der Universität Venedig.

→ Art der Partizipation: Das Angebot an die Rezipienten besteht darin, sich durch das Aus-
führen einer vorgeschlagenen Handlung oder das Reflektieren einer aufgeworfenen Frage-
stellung an der Produktion eines künstlerischen Werkes zu beteiligen. Idealerweise fallen
dabei Rezeption und Produktion in Eins.

Literatur: Obrist 2005.
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Markus Scherer, Zeichnen Sie Eva, 1993

→ präsentiert im Rahmen einer Einzelausstellung, Galerie 5020, Salzburg, Österreich 1994

→ Handlungsanweisung

→ Bei der Arbeit Zeichnen Sie Eva ging es Markus Scherer darum, Besucher der Ausstel-
lung aufzufordern, ein von einer Studentin angefertigtes Selbstporträt zeichnerisch zu inter-
pretieren. In der Salzburger Ausstellung platzierte er weitere Handlungsanweisungen, eine
lautete z.B. Malen Sie mich. Wichtig sind hier die dialogischen Verhältnisse und partizipa-
torischen Strukturen von Scherers Arbeiten. Die Arbeit des Rezipienten tritt an die Stelle
der traditionell an einen Autor gebundenen Werkschöpfung.

→ Art der Partizipation: Das von Scherer formulierte Beteiligungsangebot richtete sich auf den
konkret physischen Vollzug einer vorgeschlagenen Handlung, z.B. das Interpretieren einer
gegebenen Zeichnung oder das Verfertigen eines Porträts. Wurde der Rezipient hier aktiv,
also: begann er zu zeichnen oder ähnliches, so realisierte sich das künstlerische Werk.
Zuvor war es nur ein gestaltetes Konzept, eine Handlungsanweisung, gewesen.

Literatur: Kravagna 1995, S. 383.
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Andreas Siekmann, Platz der permanenten Neugestaltung. Sieben Plätze für Arn-
heim, 1993

→ präsentiert im Rahmen des Ausstellungsprojektes Sonsbeek 93, Arnheim, Niederlande 1993

→ Modell einer partizipatorischen Stadtentwicklung, Recherche, Installation

→ Rund um eine städtische Brache in Bahnhofsnähe errichtete Siekmann einen Bauzaun,
womit er den Platz öffentlicher Nutzung entzog. Er interviewte die lokale Bevölkerung,
Nutzer und Passanten (Schüler, Obdachlose, Gartenplaner) über ihre Wünsche und Bedürf-
nisse sowie über Gestaltungs- und Nutzungsvorschläge bezüglich des Platzes. Die Ergeb-
nisse setzte er zeichnerisch um, versah den Bauzaun mit 152 Türspionen, durch diese
hindurch konnte man auf die dahinter aufgehängten 152 DinA4 großen Zeichnungen
schauen. Der Blick auf den Platz war so verstellt, der Blick auf Projektionen, was der
Platz sein könnte, eröffnet. Die Zeichnungen zeigten fiktive Platzformungen und -nutzungen
sowie mögliche Entwicklungen, wenn der Platz von einer Gruppe oder einem Vorhaben
besetzt oder einfach sich selbst überlassen würde. In Abgrenzung zu Ansätzen, bei denen
sich Künstler zu Fürsprechern bestimmter Bevölkerungsgruppen machen, markierte Siekmann
seine Intervention explizit als künstlerische Setzung, um durch die so entstehende Differenz
Raum für Formen selbst verantworteter Partizipation zu schaffen, die über den konkreten
Anlass der Ausstellung hinaus weisen.

→ Art der Partizipation: Diese Arbeit ist ein Beispiel für ein partizipatorisches Projekt, dass
auf breiter Basis sensibilisierte und mobilisierte, ohne aber den Bereich symbolischer Politik
zu verlassen. Es wies auf Diskussions-, Beteiligungs- und Handlungsdefizite beim Umgang
mit 'öffentlichem Raum' hin und initiierte Lösungsvorschläge – die Realisierung allerdings
liegt in der Verantwortlichkeit der Anwohner und der ‚Öffentlichkeit‘.

Literatur: Munder 1997; Buchmann 1998; Butin 1998; Wege 2002, S. 240; Siekmann 2000.
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Rirkrit Tiravanija, o.T. (Café Deutschland), 1993

→ präsentiert in der Galerie Max Hetzler, Köln 1993

→ operatives Setting

→ Tiravanijas Beitrag bestand darin, in der Galerie eine Kaffee-Ecke einzurichten und dort
türkischen Kaffee anzubieten. An manchen Tagen (z.B. zur Eröffnung) war der Künstler
anwesend und bereitete den Kaffee persönlich für seine Gäste zu. Die Arbeit war sehr
offen angelegt, neben institutionskritischen enthielt sie politische Verweise auf z.B. Multikul-
turalität und Identitätsdiskurse (ein in den USA lebender Thailänder bot in einer deutschen
Kunstinstitution türkischen Kaffee an) und eine Aktualisierung von Jörg Immendorfs "Café
Deutschland". Der Kern der Arbeit jedoch liegt in der Behauptung, das formulierte Partizi-
pations- und Kommunikationsangebot sei Kunst. Mit o.T. (Café Deutschland) führte Tirava-
nija das Format „niedrigschwelliges Angebot an ‚Socializing‘ vermittels der ‚Werkzeuge‘ Es-
sen und Trinken“ in die deutschsprachige Ausstellungslandschaft ein. Diese Art künstleri-
schen Arbeitens sollte im weiteren Verlauf der 1990er Jahre zu einem flächendeckenden
Phänomen diverser Kunstszenen werden.

→ Art der Partizipation: Die Beteiligung der Rezipienten an der künstlerischen Arbeit operierte
über das Dienstleistungsangebot ‚kostenloser Kaffee‘. Als Kunde hat der Rezipient damit
Teil an einem Erlebnisraum, der sich durch Kommunikation, soziale Erfahrungen und Kunst
konstituiert.

Literatur: Schmidt-Wulffen, Steiner 1993, S. 121; Riemschneider, Grosenick 1999, S. 506ff.
(Abb.).
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Rirkrit Tiravanija, o.T. (Flädlesuppe), 1993

→ präsentiert im Rahmen der Ausstellung backstage, Hamburger Kunstverein, Hamburg 1993

→ operatives Setting

→ Lange Holzbänke, ein Videomonitor und eine Kochstelle bildeten das Zentrum der Arbeit.
Es lief der Film „Drachenfutter“ des Hamburger Regisseurs Jan Schütte. Im Mittelpunkt
des Filmes steht eine Gruppe illegaler Einwanderer, einem von ihnen wird von einem
schwäbischen Koch die Zubereitung einer Flädlesuppe erklärt. In der Arbeit von Tiravanija
konnte man ebenfalls Flädlesuppe essen. Man konnte sich jedoch auch einfach auf die
Bänke setzen und ausruhen, oder über den Film, die politische Lage Deutschlands etc.
diskutieren. Tiravanija verzichtete hier erneut auf eine abgeschlossene Werkhaftigkeit und
stellte die Aura eines Kunstwerkes in Frage, indem er, in einem Rückgriff auf Topoi der
1960er Jahre, Kunst und Leben aufs engste miteinander verschränkte. Der banale Alltag
in Form von Kochen, Essen, Abspülen und Aufräumen wird zu einem sozialen Ereignis
und zur Kunst erklärt.

→ Art der Partizipation: Rezipienten der Arbeit von Tiravanija können an ihr Teil haben,
indem sie die angebotene Dienstleistung bzw. die Infrastruktur nutzen. In diesem Fall
heißt da, dass sie essen, kochen, kommunizieren und reflektieren können. In dem Benut-
zen der von Tiravanija angebotenen sozialen, kommunikativen Infrastruktur liegt das Mo-
ment der Teilhabe begründet.

Literatur: Schmidt-Wulffen, Steiner 1993, S. 121; Hamburger Kunsthalle 2000, S. 69, 126,
173; Stange 2003, S. 22f.
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Erwin Wurm, Untitled, 1993

→ präsentiert in Ausstellung Expedition, Kölnischer Kunstverein, Köln 1994

→ Handlungsanweisung, Pappkartonbox, Instruktionszeichnung, 40 x 50 x 30 cm

→ Der aufgebaute, oben offene Pappkarton war mit einer mehrteiligen Zeichnung Wurms ver-
sehen, welche darlegte, wie man ein Hemd zusammenfalten, in den Karton legen und
diesen schließlich mit Klebeband verschließen könne oder solle.

→ Art der Partizipation: Wurm zufolge konstituiert der Vollzug einer vom Künstler vorgeschla-
genen Handlung einen skulpturalen Akt. Der Rezipient wird zum Akteur, wenn er durch
sein Tun Wurms Entwurf materialisiert bzw. zur Aufführung bringt. Allerdings ist diese frü-
he Wurm‘sche Arbeit (noch) in F.E. Walthers Gestus einer symbolischen Teilhabe resp.
eines modellhaften Angebots zur Partizipation gehalten. Einmal ausgeführt ist die Handlung
für den nächsten Rezipienten nicht mehr durchführbar (das Hemd ist bereits im Karton
und dieser bereits verschlossen).

Literatur: Wurm Kat. 2006, S. 19 (Abb.).
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Angela Bulloch, Betaville, 1994

→ präsentiert u.a. in Gruppenausstellung nach weimar, Neues Museum Weimar, Weimar 1996

→ operatives Objekt, Zeichenmaschine

→ Eine rote Bank stand parallel zu einer weißen Wand im Ausstellungsraum. Setzte sich je-
mand auf diese Bank, wurde über Sensoren und Kabel eine an der gegenüberliegenden
Wand befestigte Zeichenmaschine aktiviert. Diese malte horizontale und vertikale Linien in
roter Farbe auf die Wand. Der ‚Betrachter‘ als derjenige, der sich einfach nur auf die
Bank setzte, wurde so zum ‚mitmachenden‘ Teil der Arbeit. Sein gestalterischer Einfluss
war allerdings sehr gering, da er lediglich den Prozess des Zeichnens in Gang setzte.
Laut Raimar Stange spielt der Titel Betaville auf Jean-Luc Godards Filmklassiker Alphaville
von 1965 an, in dem ein Supercomputer die Kontrolle über die menschlichen Gefühle
übernahm. Bulloch formulierte hier in ihrer künstlerischen Sprache ähnliches, nämlich, dass
Kunstwollen und ‚Kunstschaffen‘ kein freies Spiel ungebundener kreativer Kräfte darstellen.
Bullochs Zeichenmaschine rekurriert auf Jean Tinguelys Métamatics (ab 1952), fantastische
Apparaturen mit programmierten Zufallselementen, mit denen Benutzer u.a. Zeichnungen
herstellen konnten.

→ Art der Partizipation: Die Teilhabe bestand hier in dem mehr oder weniger bewussten
Aktivieren eines Bewegungsmelders und in der Folge davon im Auslösen eines nicht vom
Auslöser zu steuernden Malprozesses. Das Moment der Teilhabe bestand also darin, in-
nerhalb eines von der Künstlerin vorgegebenen Handlungsrahmens zu agieren. Tatsächlich
bediente sich Bulloch hier des Verursacherprinzips, um dem Betrachter didaktisch vorzufüh-
ren, dass er an dem Entstehen des Bildes beteiligt sei. Vgl. hierzu auch Bullochs Male
Laugh Sound Mat (Voice Mat Colishaw), 1992/1995 [→ K-80]. Juliane Rebentisch kom-
mentiert diese Arbeit als „ironisches Spiel mit einem interaktionistischen Missverständnis der
ästhetischen Erfahrung installativer Kunst“ (Rebentisch 2006, S. 92).

Literatur: Bothe 1996, S. 71-74 (Abb.); Riemschneider, Grosenick 1999, S. 85 (Abb.); Mönt-
mann 2002, S. 112; Stange 2003, S. 122f.; Rebentisch 2006, S. 91f. (Abb.).
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Jens Haaning, Trap, 1994

→ präsentiert u.a. im Rahmen der Ausstellung Trap, Kunstverein G. Strand, Kopenhagen,
Dänemark 1994, bis 1996 mehrfach international ausgestellt

→ operatives Setting

→ Durch eine große Wandöffnung betraten Besucher der Ausstellung einen leeren Raum. Im
Moment ihres Eintretens schob sich eine massive metallene Schiebetür geräuschvoll zu
und verschloss den Raum. Für 45 Sekunden war der Besucher / waren die Besucher
eingeschlossen, danach glitt die Tür wieder in ihre ursprüngliche Position.

→ Art der Partizipation: Partizipation meint hier das physische und psychische Involvieren des
Rezipienten in eine Situation. Haaning entwarf diese künstlerische Arbeit als Versuchsan-
ordnung und als Erfahrungsraum für seine Rezipienten. Diejenige, die den Raum betraten,
erfuhren sich als Auslöser der Situation Trap — in dem Moment war man der Arbeit
ausgesetzt und gleichzeitig ein Teil von ihr.

Literatur: Haaning Kat. 2003, S. 18 (Abb.).
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Renata Stih, Frieder Schnock, Bus Stop, 1994-96 (nicht realisiert)

→ präsentiert erstmalig in Berlin 1994

→ Wettbewerbsvorschlag für die Ausschreibung Holocaust Mahnmal Berlin. Mahnmal für die
ermordeten Juden Europas

→ Obwohl nicht realisiert, wurde der Vorschlag von Stih und Schnock umfangreich diskutiert
und hatte große Strahlkraft auf die Diskurse um partizipatorische Praxen in der Kunst.
Das Publikum wählte Bus Stop zum ‚beliebtesten‘ aller eingereichten Wettbewerbsbeiträge.
Stih und Schnocks Konzept sah vor, die für das Mahnmal zur Verfügung gestellte Fläche
durch eine Einbahnstraße zu halbieren. An der Straße stünde ein Informationscenter, das
über die Fläche, den Wettbewerb, die Verbrechen und vor allem den Fahrplan des
‚Denkmal-Busses‘ informieren würde. Der ‚Denkmal-Bus‘ sollte nationale und internationale,
offizielle und inoffizielle Orte des Verbrechens und des Erinnerns anfahren, Stätten jüdi-
schen wie auch nicht-jüdischen Opfer-Täter-Gedenkens. Im Januar 1996 veröffentlichten Stih
und Schnock ein 128-seitiges Booklet in der Form eines Fahrplans, in dem im Zusam-
menhang mit dem Holocaust stehende Plätze aufgelistet waren, die nach ihren Vorstellun-
gen mit dem Bus angefahren werden sollten. Neben Angaben, wie diese Orte mit öffent-
lichen Verkehrsmitteln zu erreichen sind, bot das Booklet die Beschreibung jedes einzelnen
dieser Orte in Berlin, Polen, den Niederlanden und den Baltischen Ländern. Viele der an-
gegebenen Plätze waren kaum bekannt, wie z.B. ein jüdisches Waisenhaus in Berlin-Mitte,
von dem aus Kinder nach Auschwitz deportiert wurden, oder ein Gerichtshaus, in dem
nationalsozialistische Richter mehr als 200 politische Dissidenten zum Tode verurteilten.

→ Art der Partizipation: Frieder und Schnocks Konzept richtete sich konzeptuell auf Prozesse
der Aneignung, Reflexion und Diskussion von Wissen und Erinnerung. Den typischen ‚Re-
zipienten‘ als passiven Konsumenten gibt es dabei nicht mehr, der Teilnehmer einer ihrer
geplanten Touren würde zum Partner bei der Generierung von Wissen und Erinnerung.
Auf den ersten Blick ein elaboriertes Dienstleistungsangebot thematisiert Bus Stop Beteili-
gung und legt es gleichzeitig als sein künstlerisches Strukturprinzip zugrunde. Vgl. hierzu
die Arbeit von Stih und Schnock Orte des Erinnerns, Bayerisches Viertel Berlin, 1993.

Literatur: Homepage der Künstler http://www.stih-schnock.de, Januar 2006.
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when tekkno turns to sound of poetry, 1994/1995

→ präsentiert in der Shedhalle, Zürich, Schweiz 1994, KunstWerke, Berlin 1995

→ kollektives Ausstellungsprojekt, operative Displayinstallation

→ Annonciert als ‚kollektives Kunstprojekt‘ versammelte die Ausstellung 40 Künstlerinnen und
Theoretikerinnen unter ihrem Dach (u.a. BÜROBERT und MINIMALCLUB), welche programma-
tisch kollektiv über die Themen Gen-, Bio-, Reproduktionstechniken im Spannungsfeld von
Feminismus, Kunst und Politik arbeiten sollten. Im Ergebnis war die Ausstellung ein Hy-
brid, da sie Dokumentationen des kollektiven Arbeitsprozesses und der daraus hervorge-
gangenen Ergebnisse sowie individuelle künstlerische Arbeiten einzelner Teilnehmerinnen
vereinte. Auf Namensschilder wurde verzichtet, die Gruppe als produzierender Organismus
sollte in den Vordergrund treten. Tische mit ausgelegtem Infomaterial sowie Schautafeln,
Regale, Videoecken, Diagramme etc. trugen sehr stark zu dem Gesamteindruck einer In-
formationsveranstaltung bei.

→ Art der Partizipation: Zum einen richtete sich das Angebot einer Teilhabe am Ausstel-
lungsprojekt an die eingeladenen Künstler. Zum anderen wurden die Besucher der Aus-
stellung angesprochen, die aufbereiteten Informationen zu nutzen, als sich anzueignen und
kritisch zu reflektieren. Sie hatten auch (theoretisch) die Möglichkeit, etwas hinzuzufügen,
wegzunehmen, zu verändern und so in den offenen Diskurs einzutreten.

Literatur: BüroBert, minimal club, Schultz 1996, S. 190-195 (Abb.); Graw 1999 (c), S. 141
(Abb.).
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Stephen Willats, Multiple Clothing, 1994

→ präsentiert in Einzelausstellung in Galerie Buchholz, Köln 1994

→ operative Objekte

→ Der Titel Multiple Clothing bezeichnete eine Serie von Kleidungsstücken und Accessoires,
die von Willats als Designobjekte, vor allem aber als Kommunikationsmittel entworfen wur-
den. Open System bestand aus zwei schwarzen Plastikoberteilen und 56 weißen Pla-
stikquadraten, die man mit Hilfe von Stegen und Druckknöpfen zu Kleid oder Jacke zu-
sammensetzen konnte. Jedes Plastikquadrat trug einen Großbuchstaben, so dass man
‚schreiben‘ konnte. New Directions hießen Oberteile, die mit zwölf farbigen Plastikstücken
und Wortkarten versehen waren, welche mit Reißverschlüssen zu Kleid oder Jacke zu-
sammengesetzt werden konnten. Auf jedem Plastikstück war eine transparente Tasche, in
die Wortkarten eingesetzt werden konnten. Bei Free Expression konnten ganze Sätze auf
die Brust- und Rückenteile der Kleidung geschrieben werden. Entsprechende Stifte und
Schwämmchen zum Abwaschen waren im Kleidungsstück integriert. Zusätzlich bot Willats
Hüte und Taschen an, auf die Worte (z.B. „identity“, „intention“) angebracht oder Wortkar-
ten in eingenähte, durchsichtige Taschen gesteckt werden konnten.

→ Art der Partizipation: Willats stellte den Rezipienten ‚Ausdruckstools‘ zur Verfügung – das
Benutzen dieser Werkzeuge entsprach der Teilhabe am Werk als einem Sich-Aneignen
künstlerischer Ausdrucksmittel. Problematisch erscheint die Präsentation in einer Galerie. Der
Kunstrahmen verhindert die tatsächliche Benutzung der Objekte. Hier können sie nur als
symbolische Alternative, als Modell für Kommunikation rezipiert werden.

Literatur: Eickhoff 1994, S. 383f. (Abb.).
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ATELIER VAN LIESHOUT, Wunschmaschinen, seit 1995

→ präsentiert u.a. Kölnischer Kunstverein, Köln 1997

→ operative Objekte, biomorphe Körpergehäuse

→ Bei den Wunschmaschinen handelt es sich um Polyester-Zellen für eine Person, die an
signifikante Körperhaltungen wie z.B. Sitzen, in embryonaler Stellung Liegen o.ä. angepasst
sind. Sie können als Denkkapseln oder als Konzentrations- und Rückzugsorte genutzt wer-
den. Innerhalb einer Ausstellung allerdings werden sie in der Regel eher als Skulpturen
denn als benutzbare Instrumente rezipiert.

→ Art der Partizipation: Die Beteiligung der Rezipienten erfolgt über das Angebot, die Ob-
jekte tatsächlich zu benutzen im Sinne eines Werkzeugs oder Instruments, um bestimmte
Erfahrungen zu machen. Durch die Benutzung der Wunschmaschinen setzen sich die Re-
zipienten besonderen Situationen überhaupt erst aus.

Literatur: Kittelmann 1999, S. 179f.; Felix 2000, S. 149f.; Ammann 2002.
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ATELIER VAN LIESHOUT, mobile homes, seit 1995

→ präsentiert im Kunstzusammenhang in Hannover, Köln, Münster 1997

→ operative Objekte

→ Bei van Lieshouts mobile homes handelte es sich um diverse Lebens-, Liebes-, Arbeits-,
Schlaf- und Sanitärräume. Von außen erinnerten sie an Container, von innen waren sie
im Retro-Stil gestaltet. Interessierten wurden sie als Nutzobjekt und als Skulptur zur freien
Verfügung gestellt. "Van Lieshouts kunststoffliche Gehäuse und Geräte funktionierten auch
hier hervorragend als Kunstobjekte und Gebrauchsgegenstände in einem, seine organisch
geformten Skulpturen sind und bleiben ihrem eigentlichen Wesen nach nutzbare Wohnmö-
bel und Wohnmobile, ja Lebenseinheiten." (Kittelmann 1999)

→ Art der Partizipation: Partizipation als Teilhabe meinte hier das Nutzen eines Dienst-
leistungsangebotes. Verschiedene Modelle einer alternativen Lebensgestaltung wurden dem
Rezipienten zur Verfügung gestellt. Im Ausstellungskontext allerdings fungierten die mobile
homes nurmehr auf einer symbolischen Ebene eines ‚Als-ob‘.

Literatur: Schmid 1999, S. 33; Riemschneider, Grosenick 1999, S. 314-317 (Abb.); Kittelmann
1999, S. 180f.; Felix 2000, S. 149f.
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Christine und Irene Hohenbüchler, 3,7, 1995

→ präsentiert in DAAD-Galerie Berlin, Berlin 1995; danach in Auszügen in der Gruppenaus-
stellung nach weimar, Neues Museum Weimar, Weimar 1996

→ Ausstellung, Installation

→ Ein hölzerner Webstuhl mit einem begonnenen Gewebe und Bleistiftzeichnungen an der
Wand empfingen den Besucher der Ausstellung. Jeweils nachmittags konnte man Christine
Hohenbüchler beim Weben zusehen. Der während der Ausstellung entstandene Vorhang
wurde schließlich wie ein Wandbild aufgehängt. In einem zweiten Raum bewegte sich im
Luftzug eines Ventilators ein transparenter weißer Vorhang aus Baumwollbatist und blu-
menbestickter Seide, in den weiße Handschuhe eingenäht waren. Diagonal im Raum ver-
spannte Kettfäden forderten die Besucher zur manuellen Herstellung eines Gewebes auf.
Die Besucher konnten also einem künstlerischen Produktionsprozess beiwohnen und auch
selbst etwas produzieren. Annette Tietenberg schrieb dazu treffend, nicht das Ergebnis, al-
so ein ‚Werk‘, zähle, sondern der Prozess seines Entstehens (Tietenberg 1995).
Dies war die erste Einzelausstellung der Geschwister Hohenbüchler in Deutschland. Zuvor
hatten zahlreiche Ausstellungen und Ausstellungsbeteiligungen in Österreich sowie Bespre-
chungen von Christian Kravagna (1993) und Raimar Stange (1994) in Kunstkreisen das
Interesse an Hohenbüchlers Art kollaborativen künstlerischen Arbeitens und dem von ihnen
praktizierten offenen Beteiligungsmodell geweckt.

→ Art der Partizipation: Besucher der Ausstellungen waren eingeladen, an den begonnenen
Arbeiten mitzuarbeiten. Die Hohenbüchlers banden Interessierte in die Produktion einer ge-
meinsamen Arbeit ein und stellten dieses integrative Konzept gleichzeitig aus.

Literatur: Tietenberg 1995; Bothe 1996, S. 94-96; Baumgartner 1998, S. 48; Stange 2004, S.
69.
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PARK FICTION AG, Park Fiction, seit 1995

→ präsent durch Medienberichte, Events, Ausstellungen in Hamburg seit 1995, weitere Aus-
stellungen u.a. Kunstverein, Wien, Österreich 1999; Parkhaus, Berlin 2000; Shedhalle, Zü-
rich, Schweiz 2000; Documenta11, Kassel 2002

→ aktivistisches Bündnis

→ PARK FICTION bezeichnet den Zusammenschluss von Künstlern, Aktivisten und Bewohnern
des Hamburger Stadtviertels St. Pauli, der sich seit 1995 dafür engagierte, Verkauf und
Bebauung eines brachliegenden städtischen Grundstücks am Elbhang, St. Pauli, zu verhin-
dern, um dort einen für alle zugänglichen, selbst organisierten und vielseitig gestalteten öf-
fentlichen Park zu schaffen. In einem beispielhaften öffentlichen und partizipatorischen Pro-
zess verband PARK FICTION didaktische, politische und künstlerische Interessen, beförderte
die (politische) Willensbildung und –artikulation und die Identifikation mit einem gemeinschaft-
lichen Anliegen. Koordinator und Sprachrohr war u.a. der Künstler Christoph Schäfer, der
es zusammen mit dem PARK FICTION Team immer wieder schaffte, über Kunstinszenierun-
gen und Events Aufmerksamkeit für das Projekt zu generieren. Obwohl der Park bereits
1997 politisch durchgesetzt wurde, konnte erst 2002, mit Bekanntwerden der Teilnahme von
PARK FICTION an der documenta11, mit dem Bau begonnen werden. 2005 wurde der Park
eröffnet, die Realisierung einiger Entwürfe steht noch aus. PARK FICTION steht paradigmatisch
für die Verbindung von politischem Engagement mit ästhetischer und medialer Kompetenz
sowie für kritische Arbeit an den Begriffen Partizipation und Öffentlichkeit.

→ Art der Partizipation: Partizipation meint hier die konkrete Teilhabe an politischen, planeri-
schen und sozialen Prozessen im unmittelbaren Lebenszusammenhang der Teilnehmer. Le-
bensraumgestaltung geht jeden an – mit dieser basisdemokratischen Haltung und dem Be-
stehen auf dem Mitspracherecht in öffentlichen Planungsprozessen fußt PARK FICTION in
Aktivismus und Kunst.

Literatur: Könnecke 1998, S. 175-77 (Abb.); Wege 2002, S. 240; Documenta 2002 Kat., S.
446-449 (Abb.); Documenta 2002 Kurzführer, S. 180f.; Butin 2002, S. 179f.
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Tobias Rehberger, one, 1995/1998

→ präsentiert erstmalig in der Galerie neugerriemscheider, Berlin 1995

→ Objektarrangement

→ Vierzehn unterschiedliche, mit Blumen gefüllte Vasen waren auf einem Arrangement unter-
schiedlich hoher Podeste verteilt. Jede Vase war von Rehberger ausgesucht worden und
stand als ‚Porträt‘ für einen Künstler seiner Wahl. Diese Künstler hatte er zudem gebeten,
ihre Lieblingsblumen zu schicken, damit wurden ‚ihre‘ Vasen jeweils bestückt. Die Porträ-
tierten reichten von Tobias Rehberger selbst über Renée Green, Jorge Pardo, Rirkrit Tira-
vanija bis zu Antje Majewsky und Olafur Eliasson. Damit visualisierte die ‚Porträtserie‘
nicht nur die Genannten, sondern auch das Profil der Galerie neugerriemschneider, Berlin,
welche die 14 Künstler vertritt. Diese 1995 als neunteilige Serie begonnene Arbeit wurde
von Rehberger 1998 fortgesetzt.

→ Art der Partizipation: Das Partizipatorische an dieser Arbeit bestand im Akt des Einbin-
dens eigentlich außenstehender Personen in den Akt der Produktion und Gestaltung. Eine
Partizipation der Rezipienten der künstlerischen Arbeit war nicht vorgesehen.

Literatur: Riemschneider, Grosenick 1999, S. 418-421 (Abb.); Matzner 2001 (b), S. 1.1-1.15
(Abb.), 31.1f.
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Sigrid Sigurdsson, Braunschweig — eine Stadt in Deutschland erinnert sich, seit
1995

→ präsentiert in Braunschweig, Gedenkstätte KZ-Außenlager Schillstraße, seit 1995

→ prozessuales partizipatorisches Rechercheprojekt, mündete in das Offene Archiv Braun-
schweig und in das Mahnmal am Schillplatz, Einweihung 1997

→ Sigrid Sigurdsson regte Braunschweiger Bürger dazu an, historische Zeugnisse zu sam-
meln, die für sie mit dem Geschehen am Ort des ehemaligen KZ-Außenlagers Braun-
schweig verbunden sind. Im Laufe von zwei Jahren wurden von Einzelpersonen, Vereini-
gungen und Institutionen 68 Kassetten mit Materialien erstellt und bearbeitet. Als Ort zur
Präsentation der materiellen Manifestationen dieses Erinnerungsprozesses wählte die Künst-
lerin die Begrenzungsmauer entlang des ehemaligen Außenlager-Geländes (heute ein Park-
platz der Deutschen Post). An diese Mauer wurden zahlreiche Texttafeln montiert, welche
die Geschichte des KZ-Außenlagers sowie Biografien einzelner Gefangener darstellen. Der
größte Teil der Mauer wurde durch 200 Tafeln gefüllt, die Schriftstücke aus dem Offenen
Archiv wiedergeben. Leere Tafeln signalisieren, dass der Prozess der Auseinandersetzung
mit der NS-Vergangenheit nicht abgeschlossen sei, neue Texte kommen ständig hinzu.
Zwischen Gedenkmauer und Schilldenkmal wurde zudem ein Treppenpodest errichtet, wel-
ches den Blick auf das ehemalige Lagergelände ermöglicht. Hier ließ Sigurdsson einen
Schriftzug in blauen Leuchtbuchstaben anbringen, „Die Zukunft hat eine lange Vergangen-
heit“ (rabbinische Weisheit, Talmud).

→ Art der Partizipation: Partizipation meint hier die materiell-physisch wie auch geistig-
emotional produktive Teilhabe an einem Projekt, das Erinnerung, Vergegenwärtigung, Ge-
schichte und Identität thematisiert und produziert. Michael Fehr bezeichnete die Arbeit zu
Recht als Soziale Plastik und verglich sie mit Beuys‘ 7.000 Eichen, 1982-1987 (Fehr
1997, siehe unten angegebene Internetseite).

Literatur: Vögel 1998; www.braunschweig.de/kultur/museen/gedenkstaettenkonzept_orte.html (Abb.),
Januar 2006; Pottek 2007, S. 101, 197, 244-246 (Abb.).
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Simone Westerwinter, Silikonform zur Herstellung von möglicherweise Verdammte
Drecksau, 1995

→ präsentiert im Rahmen einer Einzelausstellung Bonner Kunstverein, Bonn 1995

→ operatives Objekt

→ Wie der Titel schon sagt, handelte es sich bei dieser Arbeit von Westerwinter um eine
Silikonform, mit der man – füllt man die Negativform mit Gips oder ähnlichem – den
Schriftzug „Verdammte Drecksau“ herstellen konnte. Die Negativform selber war ein Aufla-
genobjekt, das u.a. als Jahresgabe 1995 des Bonner Kunstvereins ausgestellt und vertrie-
ben wurde. Im Ausstellungszusammenhang war es als visuell zu rezipierendes Objekt
ausgestellt, d.h. ohne die Zugabe flüssiger oder fester Materialien, mit denen Besucher die
Form tatsächlich hätten füllen können. Es war den Käufern der Objekte freigestellt, dies
an anderem Ort nach eigenen Vorstellungen zu tun.

→ Art der Partizipation: Das Beteiligungsangebot dieser künstlerischen Arbeit bestand in ihrer
Benutzbarkeit. Wesentlich sind der appellative und der instrumentelle Charakter des Objek-
tes: Nicht das Objekt selbst (= die Silikonform) ist wichtig, sondern die Möglichkeit seiner
Verwendung, dass man damit nämlich den Schriftzug Verdammte Drecksau herstellen
kann. Partizipation meint hier das Agieren innerhalb eines von der Künstlerin vorgegebe-
nen Handlungsrahmens.

Literatur: Westerwinter Kat. 1994; Westerwinter Kat. 1995.



K-116                                                        KOMPILATION PARTIZIPATORISCHER ARBEITEN UND PROJEKTE

Simone Westerwinter, Ja!, 1995-1998

→ präsentiert u.a. im Badischen Kunstverein, Karlsruhe 1995, sowie im Rahmen der Grup-
penausstellung ONTOM, Galerie für zeitgenössische Kunst, Leipzig 1998

→ Dienstleistungsangebot

→ Besucher der Ausstellungen wurden über Plakate und Flyer von dem Angebot informiert,
sich während der Ausstellung von einem professionellen Tätowierer kostenlos den Schrift-
zug Ja! an eine Stelle ihrer Wahl stechen zu lassen. Fotos von dem 10 x 12 mm gro-
ßen Tattoo an verschiedenen Körperstellen visualisierten das Angebot; unter anderem der
Kurator der Leipziger Ausstellung 1998, Jan Winkelmann, hat sich davon überzeugen las-
sen und ließ sich das Ja! an eine seine Fesseln stechen. Als Körperschmuck und Aus-
druck von Individualität waren Tattoos in den 1990er Jahren beliebt und auch in der
Mainstream-Mode weit verbreitet. Dass das euphorische Ja! gleichzeitig auf ‚Ja, ich will‘
und auf die Hausmarke eines sehr präsenten Lebensmittel-Discounters verweist, machte
Westerwinters Angebot zudem reizvoll zweischneidig.

→ Art der Partizipation: Die Beteiligung der Rezipienten an dieser Arbeit fand in der über-
wiegenden Mehrzahl auf gedanklicher Ebene statt. Allerdings war das Angebot ein kon-
kretes und als solches verifizierbar. Die nur von wenigen Besuchern genutzte Möglichkeit,
die angebotene Dienstleistung in Anspruch zu nehmen, machte diese Besucher zu Trägern
einer künstlerischen Arbeit und darüber zu einem Teil der künstlerischen Arbeit.

Literatur: GfzK 1998, o.S. (Abb.); Winkelmann 1999.
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Stephen Willats, A State of Agreement, 1995

→ präsentiert in Galerie Franck + Schulte, Berlin 1995

→ Ausstellung diverser partizipatorischer Arbeiten und Handlungsanweisungen

→ Neben Dokumentationsmaterial zu früheren Arbeiten von Willats waren hier vor allem
neuere partizipatorische Arbeiten ausgestellt, u.a. Personal Interface. Hierbei handelte es
sich um eine Broschüre, in der gezeichnet werden sollte. In leeren Feldern sollten inter-
personelle Beziehungen zwischen vier abgebildeten Personen, aber auch zwischen Bild,
aufforderndem Text und Betrachter grafisch kommentiert werden. Durch eingefügtes Kohle-
papier drückte sich die jeweilige Zeichnung auf ein eingelegtes Blatt durch. Dieses wurde
einem Raster an der Galeriewand zugeordnet und ausgestellt. Die Broschüre konnte man
sich als persönliches Exemplar mitnehmen. Bei der ebenso ausgestellten Arbeit Meta Filter
handelte es sich um ein schon älteres skulpturales Objekt, welches an die allererste Ge-
neration von Comsputern erinnerte. Auf beiden Seiten eines großen Kastens mit elektri-
schen Schaltungen und Displays konnte je eine Person sitzen. Beide konnten über das
Drücken diverser Knöpfe miteinander kommunizieren, ohne sich zu sehen. Des weiteren
gab es Fragebögen mit vorangestellter Gebrauchsanleitung, die bündelweise an einer
Klammer hingen.

→ Art der Partizipation: Durch die diversen Gerätschaften und Fragebögen erging vielfach und
forciert die Aufforderung an den Rezipienten, physisch und geistig aktiv zu werden. Er
sollte sich beteiligen indem er malt, schreibt, Situationen beurteilt etc.; im Unterschied je-
doch zu früheren Projekten von Willats fehlt dieser Ausstellung der gesellschaftliche Kon-
text und dadurch eine innere Notwendigkeit und Relevanz. Es war eher so, dass in der
Galerie Beteiligungsmöglichkeiten vorgeführt – aber eher nicht genutzt – wurden.

Literatur: Eickhoff, 1994, S. 383-384; Becker 1995, S. 400-401.
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Jochen Gerz, Das Lebende Monument von Biron, 1996

→ präsentiert in Biron, Frankreich, 1996 (Einweihung 14. Juli 1996)

→ Kommunikationsprozess, Skulptur im öffentlichen Raum

→ Das Lebende Monument von Biron ist eine Skulptur, welche die Ergebnisse eines sieben
Jahre dauernden Diskussionsprozesses über Beteiligungsmodelle und Erinnerungskultur bün-
delt. Auf ein bereits vorhandenes Mahnmal für die Gefallenen des I. und II. Weltkriegs
wurden – über Obelisk, Sockel und Bodeneinfassung verteilt – 134 Emailletafeln ange-
bracht. Auf den Tafeln wurden z.B. der Wert und der Preis des heutigen Lebens, Ideale
wie Freiheit und die Liebe zum eigenen Land und zu Europa sowie die Erinnerung an
die Vergangenheit der beiden Weltkriege thematisiert. Diese Texte sind das Ergebnis einer
Befragung des Künstlers aller im Jahr 1996 volljährigen Einwohner Birons. In Erweiterung
des ursprünglich vom Bürgermeister vorgetragenen Wunsches nach einer Renovierung des
existenten Denkmals und entgegen des später formulierten ministerialen Auftrags, das vor-
handene durch ein neues Mahnmal zu ersetzen, entwickelte Gerz mit dieser Arbeit einen
Entwurf, der die Renovierung und Aktualisierung des Monuments und die Einbindung der
lokalen Bevölkerung verband.

→ Art der Partizipation: Beteiligung an kollektivem Prozess, an der Gestaltung und der Pro-
duktion des Mahnmals. Gerz arbeitete mit dem Publikum, nicht über deren Köpfe hinweg.

Literatur: Gerz Werkverzeichnis I 1999, S. 111f. (Abb.).



Kompilation                                                                                                                            K-119

Jochen Gerz, Esther Shalev-Gerz, Das 20. Jahrhundert, 1996

→ präsentiert im Skulpturenmuseum, Marl 1996

→ Umfrage, Dokumentation der Antworten in Buchform

→ In dreizehn Ausgaben des Abendblattes in Oberhausen, Mülheim und Marl platzierten
Jochen Gerz und Esther Shalev-Gerz eine je ganzseitige Anzeige mit der Frage „Wenn
das 20. Jahrhundert noch einmal stattfände, was würden Sie ändern?“ Unter die Frage
hatten sie ein typisches Zeitungsfoto gesetzt (stolze Fischer tragen zu fünft einen Riesen-
fisch) und darunter Leerzeilen, in die man die Antwort eintragen konnte. Den Abschluss
bildete die Bitte, Namen und Anschrift einzutragen und den ausgefüllten ‚Fragebogen‘ an
das Skulpturenmuseum zu senden. 228 Antworten (ausgefüllte Fragebögen) wurden in ei-
nem Buch veröffentlicht, zwanzig Exemplare dieses Buches wurden in einer Installation im
Museum ausgestellt.

→ Art der Partizipation: Die Beteiligung wird hier erneut von Gerz und Shalev-Gerz vorge-
führt – sie machen ihr Verfahren transparent. Die ‚Mitarbeiter‘ an der Arbeit Das 20.
Jahrhundert werden genannt und sind Teil der künstlerischen Arbeit.

Literatur: Gerz Werkverzeichnis I 1999, S. 112 (Abb.).
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Christine Hill, Volksboutique >Prototype<, 1996

→ präsentiert im Rahmen der Gruppenausstellung nach weimar, Neues Museum, Weimar
1996

→ operatives Setting, kommunikative Situation

→ Für die Dauer der Weimarer Ausstellung installierte Christine Hill eine Variante ihrer 1995
in Berlin eröffneten Volksboutique im Neuen Museum Weimar. Dazu übertrug sie Versatz-
stücke ihrer Berliner Einrichtung in den White Cube des Museums. Die Volksboutique in
einem ehemaligen Ladenlokal in Berlin-Mitte war gleichzeitig Verkaufsraum für Second-
Hand-Kleidung und Accessoires, Ausstellungsraum und Teeküche. Diese spezielle Mischung
aus Kommunikation, Event, Kunst und Trash machte Christine Hill bekannt und ihren La-
den zu einem Modell für die Kunst der 1990er Jahre – auch hinsichtlich des Aspektes,
dass er nur funktionierte, wenn die Künstlerin anwesend war. In Weimar zeigte sie allerlei
Dinge aus ihrem Laden, so waren neben Kleidungsstücken auch Collagen, Fotos, Schrift-
stücke, Schildchen und Nippes auf einem Tisch ausgebreitet und auf den umgebenden
Wänden angebracht. In Abwesenheit der Künstlerin war der Prototyp eine Objektinstallation
mit dokumentarischem Charakter.

→ Art der Partizipation: Während Christine Hills Volksboutique in Berlin sich erst durch den
lebendigen Austausch mit Besuchern konstituierte und Beteiligung das Sich-Einlassen,
Kommunikation und Austausch meinte, bot der Weimarer Prototype eben dieses soziale
Miteinander nicht an. Die Arbeit unterbreitete dem Rezipienten kein Partizipationsangebot,
sondern legte ihn vielmehr erneut auf seine traditionelle Rolle als Betrachter einer Objekt-
assemblage fest. Allerdings führte der >Prototype< auf einer abstrakt-theoretischen, modell-
haften Ebene eine Form partizipatorischer Praxis vor.

Literatur: Bothe 1996, S. 97f.
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Carsten Höller, Glück, 1996

→ präsentiert im Hamburger Kunstverein, Hamburg 1996, im Kölnischen Kunstverein, Köln
1996, im Centraal Museet, Utrecht, Niederlande 1997

→ Ausstellung, Gesamtinstallation aus einzelnen Objekten und Apparaturen

→ Die Ausstellung Glück stellte sich als ein umfassender 'Erfahrungs-Parcours' vor, der den
Besuchern an verschiedenen Stationen unterschiedliche Handlungs- und (Selbst-)Erfahrungs-
möglichkeiten anbot. So gab u.a. es einen Massagesessel, einen Flugsimulator in Form
eines Drachenflugzeugs, ein Happy-Kapsel betiteltes Aquarium, das psychedelisch-meditative
Unterwasseransichten ermöglichte und eine Hütte zur Heliotherapie. Besucher wanderten
von einem attraktiven Partizipationsangebot zum nächsten, Assoziationen wie ‚Spielplatz‘
oder ‚Versuchsaufbau‘ wurden vielfach geäußert. Ausgangsüberlegungen der Ausstellung wa-
ren zum einen die These, Glück oder Glückszustände seien herstellbar, und zum anderen
Höllers Ziel, in seiner Kunst nicht Erfahrung darzustellen, sondern Erfahrung zu ermög-
lichen und die Möglichkeit dazu anzubieten. In diesem Falle hieß das konkret das Erle-
ben von Glück. Erreicht werden sollte dies über das gezielte Erhöhen des Adrenalin-
spiegels durch z.B. Sonneneinstrahlung oder Pheromone.

→ Art der Partizipation: Besucher der Ausstellung waren aufgefordert, die diversen Handlungs-
dispositive zu benutzen und dadurch sowohl einen (sozialen) Erfahrungsraum zu etablieren
als auch diesen zu erleben.  .

Literatur: Höller Kat. 1996; Riemschneider, Grosenick 1999, S. 234-237 (Abb.); Höller 2000,
o.S.; Felix 2000, S. 148.
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Carsten Höller, Happy Kapsel (Aquarium), 1996

→ präsentiert u.a. in Glück (= Einzelausstellung Höller), Kunstverein Hamburg 1996, Kunstver-
ein Köln 1996, Centraal Museum Utrecht 1997, siehe vorherige Karte

→ operative Installation

→ Bei Happy Kapsel handelt es sich um ein ungewöhnlich geformtes Aquarium. An vier
Stellen hatte es solche Einstülpungen, dass sich Besucher waagerecht hineinlegen, zum
Zentrum des Aquariums hin rutschen und dort auf dem Rücken liegend über sich die Fi-
sche beobachten konnten. Diese Konstruktion vermittelte den Eindruck, man befände sich
in dem Wasserbecken also inmitten eines Schwarms von Fischen. Bei den Fischen han-
delte es sich um Salmler aus Südamerika. Laut Theodora Vischer würden diese Fische
durch ihr Auftreten in Schwärmen und das silbergraue Aufblitzen ihrer Haut „das psyche-
delische Moment, wenn man liegend ins Aquariums blickt, besonders stark zur Geltung“
bringen (Vischer 1997).

→ Art der Partizipation: Nutzen eines Handlungsdispositivs. Ermöglichung einer besonderen
körperlichen wie psychischen Erfahrung.

Literatur: Höller Kat. 1996; Vischer 1997, S. 30; Riemschneider, Grosenick 1999, S. 234-237
(Abb.); Höller 2000, o.S.; Felix 2000, S. 148.
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Dirk Paschke, Daniel Milohnic, Hafenbad, 1996

→ präsentiert auf dem Industrieareal des Frankfurter Hafens im Rahmen der Ausstellung
Hafenbad. Ateliers der Städelschule, Frankfurt/Main 1996

→ operatives Setting

→ Zwei miteinander verschweißte und mit Wasser befüllte Frachtcontainer bildeten das
Schwimmbecken. Eine umlaufende hölzerne Liegeplattform, eine Bar, verschiedene Sport-
geräte sowie eine Musikanlage vervollständigten das Schwimmangebot zum Freizeitangebot
Hafenbad. Diente es zunächst als sommerlicher Freizeittreff für Künstlerfreunde, so verwan-
delte sich das Hafenbad in kürzester Zeit durch Mundpropaganda in einen sozialen Treff-
punkt für Anwohner, Künstler und Broker. Besucher organisierten Ausschank und Über-
nachtungen im Selbstbetrieb. Das Hafenbad wurde zu einem sozialen Ort inmitten urbanen
Brachlandes. Der Anspruch von Paschke und Milohnic bestand in der Herstellung eines
öffentlichen Raumes, der von seinen Protagonisten mitgestaltet wird. Das frohe Treiben an
Beckenrand und Bratwurstgrill erfüllte diese Vorgabe, zumal die Infrastruktur mit den Nut-
zern gemeinsam etabliert wurde. Das Hafenbad war der Vorläufer ihrer 2001 in Essen
realisierten Arbeit Werkschwimmbad [→ K-213].

→ Art der Partizipation: Gemeinsames Bauen und Betreiben eines sozialen und kommu-
nikativen Ortes, Nutzen und aktives Mitgestalten eines (Freizeit-)Angebotes.

Literatur: Rollig 2001; Babias, Waldvogel 2001, S. 184-191 (Abb.); Wulffen 2001.
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Tobias Rehberger, A sweater for my best friend, 1996

→ realisiert und präsentiert im Rahmen der Ausstellung Heetz, Novak, Rehberger, Museum
Abteiberg, Mönchengladbach 1996 (erneut realisiert unter dem Titel A sweater for a very
close friend in der Ausstellung fast nichts/almost invisible, Ehemaliges Umspannwerk, Sin-
gen 1996)

→ Objekte, Dokumentation des Produktionsprozesses

→ Im Vorfeld der Ausstellung hatte Rehberger zwölf abstrakte Wandmalereien als Porträts
verschiedener Personen gefertigt. Als Ausstellungsbeitrag präsentierte er diese Wandmalerei-
en als Vorlagen, nach denen Museumswärterinnen Pullover entsprechend den Maßen der
porträtierten Personen stricken sollten. Entstanden sind so zwölf Pullover, die schließlich
zusammen mit Rehbergers Vorlagen ausgestellt wurden.

→ Art der Partizipation: Auch in dieser Arbeit beauftragte Rehberger Dienstleistungskräfte,
nach seinen Vorgaben ein Produkt anzufertigen. In seiner zur Schau gestellten Trennung
von Konzept und Ausführung führte er eines der wesentlichen Paradigmen der modernen
Kunst vor. Ein Partizipationsangebot an die Rezipienten allerdings machte er mit dieser
Arbeit nicht.

Literatur: Weh 1996, S. 408 (Abb.); Matzner 2001 (b), S. 3.1-3.3 (Abb.).
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Tobias Rehberger, Suggestions from the visitors of the shows #74 and #75,
1996

→ präsentiert in gleichlautender Einzelausstellung, Portikus, Frankfurt/Main 1996

→ operative Objekte

→ In zwei Ausstellungen im Portikus, die vor Rehbergers Einzelausstellung stattfanden, wur-
den Fragebögen an die Besucher ausgeteilt, die nach funktionalen und gestalterischen
Verbesserungs- oder Änderungswünschen fragten. Aus dem Rücklauf wählte Rehberger fünf
Vorschläge aus, realisierte diese und nannte sie jeweils nach den Vornamen der Vor-
schlagenden. In der Ausstellung zu sehen waren die Arbeiten Nine und Sarah (Rollstuhl-
fahrerrampe zum Eingang), Uwe (Fahrradständer), Christian, Sarah, Florian und Anja (Sitz-
möbel), Nine (deutlicher Hinweis auf den Buchladen), Brigitte (Lektüremöglichkeit auf der
Besuchertoilette) und Max (eine Bar).

→ Art der Partizipation: Ähnlich den bereits vorgestellten Arbeiten formulierte Rehberger hier
das Angebot, sich an der Produktion oder Gestaltung seiner Arbeit zu beteiligen. Zudem
bot er den Besuchern seiner Ausstellung fünf attraktiv designte und funktionale Dienstlei-
stungen an, die diese frei nutzen konnten. Eine ausführliche Diskussion seiner partizipatori-
schen Strategien findet sich in IV. Typologie partizipatorischer und partizipativer Praxen.

Literatur: Pesch 1997, S. 423 (Abb.); Riemschneider, Grosenick 1999, S. 418-421 (Abb.);
Matzner 2001 (b), S. 4.1-4.6 (Abb.); Baudin 2002, S. 16f.
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Tobias Rehberger, Fragments of their pleasant spaces (in my fashionable versi-
on), 1996

→ präsentiert u.a. in Galerie Bärbel Grässlin, Frankfurt/Main 1996, sowie im Rahmen der
Ausstellung nach weimar, Neues Museum, Weimar 1996

→ operative Objekte

→ Bei der Arbeit Fragments of their pleasant spaces handelt es sich um ein Möbelensemble
aus diversen Sofas, Tischen, Teppichen, Lampen etc. im modischen Retrodesign. Ähnlich
wie bei Suggestions from the visitors of the shows #74 and #75 (1996) entwarf Rehber-
ger Versatzstücke funktionalen Designs aufgrund der Ergebnisse einer Fragebogenaktion.
Die Frage richtete sich diesmal auf individuelle Vorstellungen einer „entspannenden, medi-
tativen Raumsituation“. 1999 wiederholte Rehberger dasselbe Ausstellungskonzept am selben
Ort, aktualisierte allerdings die Gestaltung entsprechend der aktuellen Mode. 2009 wird
diese Ausstellungsreihe durch eine dritte Version fortgeführt und beendet werden.

→ Art der Partizipation: Erneut griff Rehberger auf Ideen Außenstehender zurück. Dies kann
nur bedingt als Angebot an diese, sich an einer künstlerischen Arbeit zu beteiligen, ver-
standen werden. Gleichzeitig bot er Besuchern mit seinem angenehmen, kommunikativen
Setting ein Ambiente, welches zum Miteinander einlud. Gesprächsstoff lieferte seine zwi-
schen Kunst und Design angesiedelte Arbeit gleich mit.

Literatur: Bothe 1996, S. 42-44 (Abb.); Riemschneider, Grosenick 1999, S. 418-421 (Abb.);
Matzner 2001 (b), S. 6.1-6.12 (Abb.).
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Rirkrit Tiravanija, Untitled (Tomorrow is another day), 1996

→ präsentiert im Kölnischen Kunstverein, Köln 1996

→ operatives Setting

→ Für die Ausstellung im Kölnischen Kunstverein ließ Rirkrit Tiravanija sein New Yorker
Apartment inklusive Ausstattung in Originalgröße nachbauen und stellte es für die gesamte
Dauer der Ausstellung 24 Stunden am Tag allen Interessierten zur Verfügung. Der Kunst-
verein musste in dieser Zeit also rund um die Uhr geöffnet sein. Tatsächlich kamen über
den gesamten Ausstellungszeitraum verteilt und zu jeder Uhrzeit zahlreiche Menschen un-
terschiedlicher gesellschaftlicher Gruppen und mit verschiedenen Absichten wie Kochen, Ba-
den, Schlafen, Essen, Reden oder einfach nur zum Schauen in den Kunstverein respekti-
ve Tiravanijas Wohnung.

→ Art der Partizipation: Der Künstler stellte hier erneut eine Infrastruktur zur Verfügung; seine
künstlerische Arbeit realisierte sich erst im Moment ihrer Benutzung. Karlheinz Schmid be-
schrieb Tiravanijas Ansatz als „Emanzipation des Rezipienten“, da der Künstler den Be-
trachter zum „Bilder- und Visionenmacher“ aufsteigen lasse (Schmid 1999, S. 26).

Literatur: Tiravanija Kat. 1996 (Abb.); Schmid 1999, S. 26; Möntmann 2002, S. 106-133 (Abb.
47-52).
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Rirkrit Tiravanija, Untitled (Schupfnudeln), 1996

→ präsentiert im Rahmen der Gruppenausstellung fast nichts/almost invisible, ehemaliges Um-
spannwerk Singen 1996, erneut ‚aufgeführt‘ in einer Privatwohnung in München 1997

→ operatives Setting

→ Tiravanija beauftragte den Kurator der Ausstellung, während der Eröffnung für die Gäste
ein möglichst einfaches, für die Region typisches Gericht zuzubereiten. Nach dem Eröff-
nungsabend blieb die behelfsmäßig eingerichtete Küche mit Kochplatte, Töpfen und den
Resten des gemeinsamen Stehimbisses (Teller, Bestecke usw.) so bestehen, wie sie ver-
lassen wurde. Als narrative Spuren visualisierten sie den vorangegangenen kommunika-
tiven, sozialen Akt. Tiravanijas Auftrag "Keep on cooking!" war ein essenzieller Bestandteil
der Arbeit. An anderen Orten, in unterschiedlichen Situationen und Kontexten sollte die
Handlungsanweisung ‚Kurator bereitet ein regionales Gericht und bietet es den Gästen an‘
wiederaufgeführt und damit der Vorgang des Kochens und des gemeinsamen Essen wie-
derholt werden.

→ Art der Partizipation: Die Beteiligung der Rezipienten bestand darin, dass diese das von
Tiravanija erdachte und vom Kurator realisierte Essensangebot nutzten. Die Rezipienten
wurden so gleichsam zu Bausteinen und zu Architekten einer sozialen Situation.

Literatur: Winkelmann 2006; http://jnwnklmnn.de/tiravani.htm, März 2007.
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Simone Westerwinter, 4 Möglichkeiten involviert, 1996

→ präsentiert im Rahmen einer Westerwinter-Einzelausstellung in der Galerie Otto Schweins,
Köln 1996

→ operatives Setting

→ Die Besucher der Galerie wurden gleich an der Eingangstür von der Künstlerin mit der
Wahl zwischen vier Angeboten zur Erhöhung der Körpertemperatur konfrontiert. Damit wa-
ren sie unmittelbar körperlich wie geistig in eine kommunikative soziale Situation verwickelt.
Sie mussten sich entweder für einen heißen Tee, eine warme Jacke, einen Witz oder
einen Schluck Wodka entscheiden. Die intendierten unmittelbaren Auswirkungen von Kunst
auf ihre Rezipienten, in diesem Falle die Erhöhung der Körpertemperatur, sind ein immer
wiederkehrendes Moment in Westerwinters Arbeiten.

→ Art der Partizipation: Das potenzielle Einbinden des vormaligen Betrachters als entschei-
dendes und handelndes Subjekt ist eine wichtige performative Strategie von Westerwinter.
Teilhabe bedeutet hierbei ganz konkret ein Mitmachen und Sich-Involvieren-Lassen.

Literatur: Winkelmann 1999.
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Andrea Zittel, A–Z Escape Vehicle Owned and Customized by Bob Shiffler, 1996

→ präsentiert im Rahmen der documentaX, Kassel 1997, zusammen mit sechs anderen A–Z
Escape Vehicles

→ operative Objekte

→ Die US-amerikanische Künstlerin stellt seit 1994 mit ihren Living Units mobile und stati-
sche Wohneinheiten her, die einen persönlichen Rückzug innerhalb zeitgenössischer Gesell-
schaftsformen ermöglichen. Ihre Escape Vehicles sind direkte Nachfahren dieser Wohnein-
heiten. Die kleinen Waggons im 60er Jahre-Design wurden in ihrem Innenraum von den
jeweiligen Besitzern nach deren persönlichen Vorlieben als Fluchtort vom Alltag eingerichtet.
Zittel kam mit ihren Arbeiten den Mobilitätsanforderungen an den Einzelnen in der Dienst-
leistungsgesellschaft zwar nach, kritisierte diese jedoch auch in einer ironischen Wendung,
indem sie die Wohnmobile entweder von ihren Besitzern mit Freizeitfunktionen belegen ließ
(in Form von Bars, Whirlpools etc.) oder ein Büro in einem eher wüsten- als großstadt-
tauglichen Trailer einrichtete.

→ Art der Partizipation: Nutzen der von der Künstlerin entworfenen Funktionseinheiten; funk-
tioniert im Ausstellungszusammenhang nur symbolisch.

Literatur: Zittel Kat. 1996; documenta 1997 Kurzführer, S. 254f.; Riemschneider, Grosenick
1999, S. 554-557 (Abb.); Zittel Kat. 2000; Felix 2000, S. 36f., 142f. (Abb.); Wiehager
2003; Ault, Beck 2003, S. 71f.
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ATELIER VAN LIESHOUT, Hausfreund II, 1997

→ präsentiert im Rahmen von Skulptur. Projekte in Münster 1997, Münster 1997

→ Objekt-Ensemble

→ Bei Hausfreund II handelte es sich um ein Vierer-Ensemble von Lieshouts mobilen Wohn-
einheiten. Auf einer Grünfläche an der Promenade zeigte er Mobile Home for Kröller-
Müller, 1995, Modular House Mobile, 1995/96, CAST Mobiel, 1996, und Autocrat, o.J. Für
eine konkrete Nutzung entworfen und gebaut, wurden die Gefährte aus der Serie der
Mobile Homes in Münster als Objekte ausgestellt, die eine Nutzung veranschaulichten,
aber nicht anboten. Die Gefährte changierten zwischen Designobjekt und subversiv anar-
chischer, künstlerischer Geste, zwischen Nutzobjekt und Demonstrationsobjekt. Diese Span-
nung wurde nicht aufgehoben, ein Nutzobjekt wurde vermittels einer künstlerischen und ku-
ratorischen Setzung zum Kunstwerk erhoben – was auch fast hundert Jahre nach
Duchamps Radgabel noch zu Verwirrung und Ärger führte. — Die Installation Hausfreund II
veranschaulicht gut, wie ein und dasselbe Objekt in unterschiedlichen Kontexten ein Ange-
bot zur Partizipation sein kann oder ein Angebot zum Konsum alternativ vorstellbarer Le-
bensentwürfe. Auch hierin sind die Gefährte deutlich mit Andrea Zittels A-Z Escape Ve-
hicles verwandt, die sie in demselben Jahr zur documentaX in Kassel ausstellte.

→ Art der Partizipation: Von dem Künstler und seinem Team entwickelt, um benutzt zu
werden, legte die Art und Weise der Präsentation der Gefährte im Rahmen der Skulpturen-
ausstellung eine konkrete tatsächliche Nutzung gerade nicht nahe. Man konnte sich die
Mobile anschauen, man konnte sie jedoch nicht mieten, um sie zu bewohnen oder an-
derweitig zu benutzen. Insofern wurde in Münster das eigentlich von den Künstlern formu-
lierte Partizipationsmodell lediglich (symbolisch) vorgeführt, nicht tatsächlich angeboten.

Literatur: Bußmann, König, Matzner 1997, S. 270-275 (Abb.); Riemschneider, Grosenick 1999;
S. 314-317 (Abb.).
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Dan Graham, Fun House für Münster, 1997

→ präsentiert im Rahmen von Skulptur. Projekte in Münster 1997, Münster 1997

→ operatives Setting, Architektur

→ Bei Grahams Fun House handelte es sich um einen 2,3 x 5 x 2 m großen Pavillon
aus Zweiwegespiegelglas. Die Grundform war ein zur einen Seite hin offenes Parallelo-
gramm, welches an der gegenüberliegenden Seite einen runden, gebogenen Abschluss
fand. Dan Grahams Spiegelkabinett, auf einer grünen Wiese gelegen, lud zum Erkunden,
Umgehen und vor allem zur Selbstbetrachtung im Spiegel ein. Die Eigenschaften von
Zweiwegespiegelglas bewirken, dass beide Seiten gleichzeitig reflektierend und transparent
sind, je nach wechselndem Sonnenlicht von oben. Die Betrachter sahen innen oder außen
sowohl überlagerte Ansichten ihrer Körper und Blicke als auch die Landschaft ringsherum.
Dazu kam der verzerrende Effekt der konvex-konkav gebogenen Spiegelflächen. In den
amorphen Verzerrungen erschienen die Körper der ‚Benutzer‘ breit aufgebläht oder absurd
verkürzt. Diese Verzerrungen spiegelten sich auch in den geraden Spiegelflächen wieder,
so dass ein allseitiger Eindruck seltsam schräger Körper inmitten ‚richtig‘ widergespiegelter
Landschaft entstand. Graham selbst nannte sein Spiegelkabinett eine „vergnügungspark-
ähnliche Verrücktheit“ (Graham, in: Bußmann, König, Matzner 1997).

→ Art der Partizipation: Die ‚Benutzung‘ von Grahams Arbeit durch die Rezipienten, also ihre
Teilhabe an dem Ereignis/Erlebnis Fun House entspricht einer experimentell spielerischen
Form der Selbsterfahrung. Partizipation meint hier den Moment der spielerischen Nutzung
der von Graham vorgegebenen Struktur.

Literatur: Bußmann, König, Matzner 1997, S. 183-185 (Abb.).
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Marie-Ange Guilleminot, Le Paravent, 1997

→ präsentiert im Rahmen von Skulptur. Projekte in Münster 1997, Münster 1997

→ operatives Setting, Dienstleistungsangebot

→ Miteinander verbundene 2,10 m hohe Wandschirme aus Teakholz bildeten eine geschlos-
sene Kreisform. Jeder zweite dieser Wandschirme hatte in etwa 1 m Höhe eine runde
Öffnung, die mit Stoff umspannt war, der sich schlauchförmig in die von außen nicht ein-
sehbare Mitte legte. Um diese runde Konstruktion herum standen Holzstühle. Interessierte
konnten sich setzen und ihre Arme oder auch Füße durch die Öffnungen stecken; diese
wurden daraufhin von Reflexologen und Physiotherapeuten massiert. Es gab keine textliche
Gebrauchsanweisung und keinen anderen als den haptischen Kontakt zwischen Masseur
und Massiertem. Das skulptural-architektonische Objekt erhielt und offenbarte erst durch
seine Nutzung seine Funktion.

→ Art der Partizipation: Durch das Adaptieren eines Dienstleistungsformates band Guilleminot
die Rezipienten ihrer Arbeit in eine Reflexion darüber ein, dass Kunst als Teil des ge-
sellschaftlichen Ganzen dieses spiegelt und Rezipienten immer auch Konsumenten eines
wie auch immer gearteten Angebotes sind. Über diese reflexive Beteiligung hinaus bot sie
den Besuchern an, an einer komfortablen sozialen und kommunikativen körperlichen Erfah-
rung (Massage) Teil zu haben.

Literatur: Bußmann, König, Matzner 1997, S. 186-195 (Abb.); Rollig 2001.
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Jens Haaning, Office for exchange of citizenship, 1997

→ präsentiert im Rahmen der Ausstellungen X-Squared, Seccession, Wien, Österreich 1997,
ONTOM, Galerie für zeitgenössische Kunst, Leipzig 1998, Das Jahrhundert der künstleri-
schen Freiheit, Seccession, Wien, Österreich 1998

→ operatives Setting

→ Ein Raum der ausstellenden Institution wurde in ein Büro verwandelt, dieses diente einem
Rechtsexperten, der sich auf Staatsbürgerschaftswechsel von Personen unterschiedlicher
Länder spezialisiert hatte, als Arbeitsplatz. Während der Ausstellung bot er Beratungen, ei-
ne Kontaktbörse für tauschwillige Interessenten unterschiedlicher Nationalitäten und Beistand
im Umgang mit den entsprechenden Behörden an.

→ Art der Partizipation: Das Beteiligungsangebot von Office for exchange of citizenship ope-
rierte auf zwei Ebenen. Zum einen wurde eine konkrete Dienstleistung offeriert (die aller-
dings im symbolischen Bereich verblieb), zum anderen wurde eine inhaltlich strukturierte
und gelenkte Auseinandersetzung zum Thema Migration und Ausländer(-Integration) ange-
boten. Haaning formulierte die Idee der Teilhabe hier als mentale, intellektuelle, kommuni-
katorische Teilnahme.

Literatur: Haaning Kat. 2003, S. 38f. (Abb.).
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Anke Haarmann, Projekt I: HipHop, 1997/1998 und 2000/2001

→ präsentiert u.a. im Rahmen eines Lichtbildvortrags im Kunstverein Wolfsburg 1999, als
Vortrag an der Hochschule für Bildende Künste Braunschweig 2000. Screenings der Vi-
deos und Music-Clips fanden im Jugendhaus St. Pauli statt, Hamburg 2001

→ Projektarbeit mit Jugendlichen

→ Für ihr HipHop-Projekt arbeitete Anke Haarmann in Hamburg mit einer Gruppe überwie-
gend männlicher vom Jugendamt betreuter Jugendlicher portugiesischer, kurdischer, deut-
scher und polnischer Herkunft. Nachdem sie ihr Anliegen (Untersuchung zu Jugendkultur
im Rahmen der Projektreihe Selbst/Bilder) mit den Jugendlichen geklärt hatte, begann ein
mehrwöchiger Diskussionsprozess. Vor allem fragte Haarmann danach, wie sich Widerstand
von Jugendlichen im öffentlichen Raum präsentiert und welchen Mythen diese Formen von
Widerstand möglicherweise folgen. Es entstanden Fotos, Texte, ein Comic, Music-Clips und
ein Video. Für das Video hatte Haarmann die beteiligten Jugendlichen gebeten, vor der
Kamera zu rappen und zu posieren. Fotos und Videoaufnahmen folgten, dem Wunsch der
Jugendlichen entsprechend, einer professionellen und glatten Werbeästhetik.

→ Art der Partizipation: Der Arbeitsprozess war partizipatorisch, in der Endpräsentation wurde
dieses Beteiligungsmodell vorgeführt.

Literatur: Messdaghi 2001; http://www.aha-projekte.de/hiphop/index.html, Januar 2006.



K-136                                                        KOMPILATION PARTIZIPATORISCHER ARBEITEN UND PROJEKTE

Iris Häussler, Vertrauenssache, 1997

→ präsentiert im Bonner Kunstverein, Bonn 1997

→ operatives Setting

→ Inmitten einer Ausstellung mit Arbeiten von Annelies Štrba and Cary S. Leibowitz im
Bonner Kunstverein baute die Künstlerin ein minimalistisch gestaltetes Schlafzimmer. Dieses
bot sie Besuchern der Ausstellung zur Nutzung an, das heißt, nach Absprache konnte
man im Kunstverein übernachten. Iris Häussler eröffnete damit sich und Interessierten ei-
nen sozialen und einen Erfahrungsraum (Selbsterfahrung und Kunsterfahrung). In der Ter-
minologie der neo institutional critique könnte man sagen, sie konstituierte damit einen
‚kritischen Raum‘.

→ Art der Partizipation: Das Angebot richtete sich darauf, die Institution von innen heraus
erleben, sich als ein Teil von ihr erfahren zu können. Partizipation meinte hier das Nut-
zen des von Künstlerin und Institution formulierten Angebots.

Literatur: Häussler Kat. 1997.
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Sandra Heinz, Zeitgleich, 1997

→ präsentiert u.a. in der Ausstellung Zeitgleich, Ministerium für Wissenschaft und Kunst,
Wiesbaden 1997

→ Handlungsanweisung, Ausstellung

→ Heinz bat sechs Paare, jeder einzelne möge bitte seinen Tagesablauf am 7. März 1997
schriftlich festhalten, dieser Text sollte ausgestellt werden. Die Texte der 12 Beteiligten
wurden in Glasrahmen gleicher Größe gezeigt, die der Männer dabei von denen der
Frauen getrennt. Zeitgleich ermöglichte so, auf der Basis der Bereitschaft der Teilnehmer,
ihren Tag und ihre Erlebnisse öffentlich zu machen, einen unmittelbaren Vergleich der
einzelnen Tagesabläufe und deren individueller Schilderung.

→ Art der Partizipation: Die Arbeit basiert auf dem Moment der Beteiligung und stellt genau
diese Beteiligung schließlich aus. Eine Partizipation des Publikums war nicht intendiert.

Literatur: Schubert 2000, S. 72.
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Georg Herold, bent poetry, w. up, 1997

→ präsentiert im Rahmen von Skulptur. Projekte in Münster 1997, Münster 1997

→ Installation

→ Recht versteckt im nördlichen Schlossgarten befand sich Herolds labyrinthische Installation
aus ca. 250 weiß gestrichenen, an Stahlseilen ca. hüfthoch zwischen Bäumen aufge-
hängten Dachlatten. Auf die Unterseite der Latten war mit schwarzen handschriftlichen Ka-
pitalen ein nicht metrisch gebundener, poetischer Text geschrieben. Herold bezeichnete
seine Arbeit als „Labyrinth der Poesie“ und schrieb dazu: „Ein hölzernes, schwebendes
Labyrinth kann eine sinnliche Erfahrung eines Zustandes erzeugen, den man erfahren
kann, aber nicht erfahren muss.“ (Herold, in: Bußmann, König, Matzner 1997).

→ Art der Partizipation: Die Arbeit sollte ‚benutzt‘ werden. Erst in der körperlichen Erfahrung
(Abschreiten eines Labyrinthes, stetes Bücken, um die Worte lesen zu können) erreiche
man diesen ‚Zustand‘, von dem Herold sprach. Tatsächlich sind viele Besucher diesen
Weg gegangen. Ob sich bei ihnen allerdings der genannte ‚Zustand‘ eingestellt hat, bleibt
offen. Das Partizipationsangebot erschöpft sich darin, ein Angebot zu sein und verschließt
sich einer darüber hinaus gehenden Deutung durch seine kryptische Gesamtanlage und
seinen nicht minder kryptischen Text.

Literatur: Bußmann, König, Matzner 1997, S. 206-209 (Abb.).
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Christine Hill, Volksboutique, 1997

→ präsentiert im Rahmen der documentaX, Kassel 1997

→ operatives Setting

→ Volksboutique war ein künstlerisches Projekt in Gestalt eines Ladens, der 1995 in Berlin-
Mitte eingerichtet wurde. Das Ladenlokal bestand aus zwei Abteilungen, in der einen wur-
de gearbeitet und in der anderen wurden verschiedene (künstlerische) Produkte ausgestellt.
Er funktionierte als Installationsort, Galerie, Werkstatt und Teestube in einem. Spätestens
bei Tee und Plätzchen wurde der Betrachter zum Besucher und Benutzer. Die wichtigste
Funktion des Ladens war, wie Hill sich ausdrückte, ein „System von Interaktionen zu in-
stallieren“ (Hill, in: Volksboutique 2000). Darunter verstand sie Kommunikation und Soziales,
also einen Austausch von Informationen, Dienstleistungen, Gütern und ‚menschlicher Wär-
me‘. Damit war Volksboutique mehr als ein Kleiderladen. Es war Label, Verkaufslokal und
diskursives Forum und markierte als solches eine wichtige Position im Berliner Kunst-
schaffen der zweiten Hälfte der neunziger Jahre. Hill selbst sprach von einem „sozialen
Kommunikationsraum“.

→ Art der Partizipation: Agieren innerhalb eines von der Künstlerin entwickelten Handlungsdis-
positivs. Die Handlung selber wird zur Kunst erklärt.

Literatur: Hill 1996; documenta 1997 Kurzführer, S. 98f; Nemeczek 1998, S. 32; Hill Volks-
boutique 2000; Hamburger Kunsthalle 2000, S. 53f., 91; Hill 2001.
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Carsten Höller, Rosemarie Trockel, Haus für Schweine und Menschen, 1997

→ präsentiert im Rahmen der documentaX, Kassel 1997

→ Installation, Erfahrungsraum

→ Höller und Trockel bauten für Kassel ein kleines freistehendes Haus mit Garten. Dieses
konnte gleichzeitig von Menschen und von Schweinen benutzt werden, beide Parteien wa-
ren allerdings durch eine einseitig verspiegelte Scheibe getrennt, welche das Haus in zwei
Hälften teilte. Die Menschen konnten den Schweinen zusehen, diese erblickten in den
Spiegeln sich selbst. Der für die Menschen vorgesehene Raum im Haus bestand im We-
sentlichen aus einer Rampe, die zur Durchsichtscheibe hin abfiel und Besucher auto-
matisch zu Voyeuren und Bild-Konsumenten wie vor einer Kinoleinwand machte, mit dem
Unterschied, dass sie ein tableau vivant, ein bewegtes Stilleben aus Schweinen betrachte-
ten.

→ Art der Partizipation: Teilhabe meinte hier das Agieren innerhalb eines von den Künstlern
vorgegebenen Handlungsdispositivs. Die theoretische Teilhabe am Leben der jeweils ande-
ren Partei wurde hier symbolisch vorgeführt, tatsächliche konkrete Partizipation war nicht
Teil der Arbeit – abgesehen von dem körperlichen Erfahren des von Trockel und Höller
in groß realisierten ‚Modells‘.

Literatur: documenta 1997 Kurzführer, S. 100f.; Höller, Trockel 1997; Riemschneider, Grosenick
1999, S. 234-237 (Abb.); Höller 2000, o.S.; Stange 2003, S. 96f.



Kompilation                                                                                                                            K-141

Christine und Irene Hohenbüchler, Multiple Autorenschaft. Ein Kommunikationsraum,
1997

→ präsentiert im Rahmen der documentaX, Kassel 1997

→ Ausstellung, Dokumentation kollektiven Arbeitens mit Behinderten

→ Entstanden in Zusammenarbeit mit geistig und körperlich behinderten Mitarbeitern der
Kunstwerkstatt Lienz, Österreich, trug die Präsentation in Kassel auch den Titel Multiple
Autorenschaft Lienz 1991 – 1997. Gezeigt wurde u.a. Her6ar 13 (= die Ergebnisse der
dreizehnten Gruppenarbeit mit der Kunstwerkstatt Lienz), von Christine Hohenbüchler ent-
wickelte und gefertigte ‚Kommunikationsmöbel‘, eine Bibliothek, ein Tisch mit drei Hockern,
eine c-förmige Stellage, fünf Bilder, eine Installation mit selbst entworfener Bademode, klei-
ne Skulpturen, Zeichnungen, Webereien und bemalte Handtücher und Computergrafiken.
Auf einem Bildschirm war ein Dokumentationsvideo des Entstehungsprozesses der Präsen-
tation zu sehen. Die einzelnen Objekte und Arrangements sollten einen Moment des kol-
lektiven Arbeitsprozesses der Schwestern Hohenbüchler mit den Betreuten der Kunstwerk-
statt Lienz vorführen. Das kollektive künstlerische Arbeiten mit so genannten Randgruppen
(Behinderte, Straftäter, sozial Unterprivilegierte) steht im Zentrum ihres künstlerischen Tuns.

→ Art der Partizipation: Partizipation wird begriffen als Arbeit mit Menschen, das formulierte
Beteiligungsangebot bezieht sich auf ein gemeinschaftliches aktives Produzieren. Vg. herzu
auch die Diskussion in IV. Typologie partizipatorischer und partizipativer Praxen.

Literatur: documenta 1997 Kurzführer, S. 102f.; Baumgartner 1998, S. 8f., 12-17 (Abb.);
Schmid 1999, S. 29; Weibel 1999 (a), S. 145 (Abb.); Stange 2003, S. 133-137; Stange
2004, S. 74f.; Hohenbüchler Kat. 2004 (Abb.); Kliege 2004, S. 70f. (Abb.).



K-142                                                        KOMPILATION PARTIZIPATORISCHER ARBEITEN UND PROJEKTE

Christine und Irene Hohenbüchler, +11, 1997

→ präsentiert in der Ausstellung Christine und Irene Hohenbüchler, Kunstverein Salzburg,
Salzburg, Österreich 1997

→ Ausstellung, Projekt mit Schulkindern

→ Als Ergebnis einer Projektarbeit mit einer Gruppe von Salzburger Schulkindern waren im
Salzburger Kunstverein acht lackierte und bemalte Eisenblechplatten (195 x 95 x 3cm), di-
verse Magnete, bemalte Sperrholzplatten sowie Buntstiftzeichnungen ausgestellt.

→ Art der Partizipation: Wie in früheren Projekten auch richtete sich der Art der Partizipation
bei den Hohenbüchlers auf den Prozess der Produktion, nicht der Rezeption. Das heißt,
die in Zusammenarbeit mit den Kindern entstandenen künstlerischen Arbeiten wurden auf
konventionelle Art als fertige Werke den Betrachtern der Ausstellung präsentiert. Somit
wurde also die Teilhabe am Schaffensprozess ausgestellt, nicht aber in der Ausstellung
selbst evoziert.

Literatur: Baumgartner 1998, S. 10 (Abb.); Babias, Waldvogel 2001.



Kompilation                                                                                                                            K-143

Christine und Irene Hohenbüchler, Kommt zur Kunst, 1997

→ präsentiert im Rahmen des Projektes vor Ort des Kunstvereins Langenhagen, Langenhagen
1997

→ Ausstellung, Dokumentation eines Projektes mit Patienten, Ausstellung

→ Eingeladen zu dem Projekt vor Ort des Langenhagener Kunstvereins schlugen die Schwe-
stern Hohenbüchler vor, einen Workshop mit Patienten der lokalen Klinik für Psychiatrie
und Psychotherapie durchzuführen. Die Ergebnisse dieser gemeinsamen Arbeit sollten im
Rahmen der Dokumentation des Projektes vor Ort in den Räumen des Kunstvereins aus-
gestellt werden. Hierbei handelte es sich schließlich neben Objektarrangements um Aqua-
relle, Acrylbilder und Zeichnungen.

→ Art der Partizipation: Auch diese Arbeit der Schwestern Hohenbüchler folgt dem Muster,
Personen einer gesellschaftlichen Randgruppe an einer gemeinsamen Aktivität zu beteiligen,
die – weil von Künstlerinnen durchgeführt – als Kunst firmiert.

Literatur: Bauer, Stephan 1997, S. 7-25 (Abb.); Baumgartner 1998, S. 52f. (Abb.).



K-144                                                        KOMPILATION PARTIZIPATORISCHER ARBEITEN UND PROJEKTE

Independent Curators Incorporated (Hrsg.), do it, 1997

→ präsentiert als Buch, erschienen in New York und bei König, Köln 1997

→ Handlungsanweisungen, Kompilation

→ Die Kompilation do it vereint zahlreiche Handlungsanweisungen von Künstlern der frühen
Fluxus-Jahre bis hin zu aktuellen Positionen wie Rirkrit Tiravanija und Erwin Wurm. Be-
reits 1993 hatte Hans-Ulrich Obrist unter dem Titel do it eine erste Zusammenstellung so
genannter „instructions“ herausgegeben, es folgten zahlreiche Ausstellungen und Projekte
und 2005 eine ‚extended edition‘ (siehe Hans-Ulrich Obrist, do it, seit 1993 [→ K-96]. In
der 1997er Kompilation do it ist auch Carsten Höller mit einer Anleitung vertreten. Ein
Jahr später veröffentlichte er ein eigenes Buch mit Handlungsanweisungen (siehe Carsten
Höller, Spiele Buch, 1998 [→ K-167]).

→ Art der Partizipation: Teilhabe hier als körperlicher oder gedanklicher Nachvollzug vorge-
schlagener Aktionen. Anleitungen zum ‚Machen‘ von ‚Kunstwerken‘ sind Inhalt des Buches.

Literatur: Kaestle 2005, S. 47.



Kompilation                                                                                                                            K-145

JACKSON POLLOCK BAR, Art & Language >>We Aim to be Amateurs<< installed in
the style of the Jackson Pollock Bar, 1997

→ präsentiert im Rahmen der documentaX, Kassel 1997

→ operatives Setting, Performances

→ Auf der Grundlage eines Textes der Künstlergruppe ART & LANGUAGE entwickelte und
realisierte die Künstlergruppe JACKSON POLLOCK BAR Performances, die Theorien und Dis-
kurse in den Kunstbetrieb (Ausstellungen, Eröffnungen etc.) implementieren sollten. Sie
selbst schrieben dazu: „Theorien, und vor allem ästhetische Theorien, bilden nicht länger
einen neutralen, abstrakten Hintergrund der Kunst. Sie sind vielmehr sein materieller Be-
standteil geworden. Das Ästhetische ist diskursiv geworden und der Diskurs ästhetisch.
Dies ist die Implosion der Kunst in den Diskurs.“ JACKSON POLLOCK BAR setzte Infotain-
ment in Architektur und Performance um.

→ Art der Partizipation: Nutzen eines von den Künstlern vorgegebenen Settings (einer
Lounge) und diverser Informations-Displays (Performances, Objekte, Schriftstücke etc.).

Literatur: documenta 1997 Kurzführer, S. 25, 108f.



K-146                                                        KOMPILATION PARTIZIPATORISCHER ARBEITEN UND PROJEKTE

Tadashi Kawamata, Boat Travelling, 1997

→ präsentiert im Rahmen von Skulptur. Projekte in Münster 1997, Münster 1997

→ operatives Setting, Ergebnis eines kollaborativen Arbeitsprozesses

→ Für Boat Travelling adaptierte Kawamata ein Konzept, das er unter dem Titel Working
Process für die Brijder-Klinik für Suchtkranke in Alkmaar, Holland, 1996/1997 entwickelt
hatte. Personal und Patienten der Klinik legten parallel zum Münsteraner Aasee einen
Wanderweg an. An dessen Ende bauten sie einen im Wasser treibenden Steg und eine
Plattform. Von hier aus konnten Besucher des Ausstellungsprojektes Skulptur. Projekte in
Münster 1997 das mit Text- und Bilddokumenten über die Stiftung (Brijder-Stichting) be-
stückte Brijder-Boot besteigen und mit diesem Fahrten auf dem Aasee unternehmen. Ka-
wamata intendierte sein Projekt als Beitrag dazu, die Isolierung und Stigmatisierung der
Patienten zu verringern und größere Offenheit für tiefgreifende soziale Probleme zu schaf-
fen. Während einer vergnüglichen Bootsfahrt konnte man sich einen Eindruck von der Si-
tuation in Alkmaar verschaffen.

→ Art der Partizipation: Kawamatas Arbeiten, nicht nur die in Münster und Alkmaar, beruhen
in großem Umfang auf der Einbindung diverser Personengruppen und deren aktiver Betei-
ligung, seien es Patienten, Pfleger, Direktoren (Alkmaar), Kunstausstellungsbesucher (Mün-
ster) oder Passanten einer Arbeit im öffentlichen Raum. Bezüglich der Idee einer ‚Teilha-
be‘ praktizierte er einen in zweifacher Richtung integrativen Ansatz. Zum einen wurden
Produzenten, in diesem Falle Patienten einer Klinik, als Partner und Ko-Autoren in den
Schaffensprozess integriert, zum anderen wurden Rezipienten als Nutzer des Bootsfahrtan-
gebotes physisch und informatorisch involviert.

Literatur: Bußmann, König, Matzner 1997, S. 240-245 (Abb.).



Kompilation                                                                                                                            K-147

Kasper König, Klaus Bußmann, Florian Matzner, Skulptur. Projekte in Münster
1997, 1997

→ präsentiert im öffentlichen Stadtraum, in zahlreichen Medien und im Westfälischen Landes-
museum, Münster 1997

→ Ausstellungsprojekt mit zahlreichen partizipatorischen Arbeiten

→ Diese Großausstellung verschrieb sich mit zahlreichen Projekten einer Rezipientenbeteiligung
der unterhaltenden Art. Zu Recht auch als ‚Eventausstellung‘ bezeichnet, feierte sie die
Möglichkeiten des zeitgenössischen Skulpturbegriffs, der sich oft in mehr oder weniger lo-
ser Anlehnung an Beuys‘ Begriff der Sozialen Plastik als soziale Intervention, kommu-
nikatives Setting oder Dienstleistungsangebot realisierte. Diejenigen künstlerischen Arbeiten
dieser Ausstellung, die sich dezidiert partizipatorischer Strategien bedienten, werden im Fol-
genden einzeln vorgestellt.

→ Art der Partizipation: Unterschiedlichste Formen von Beteiligung, die von geistigem Nach-
vollzug bis zu sozialem und körperlichem Engagement reichten.

Literatur: Bußmann, König, Matzner 1997.



K-148                                                        KOMPILATION PARTIZIPATORISCHER ARBEITEN UND PROJEKTE

Adam Page, executive box, 1997

→ präsentiert erstmalig im Rahmen der Ausstellung documentaX, Kassel 1997, danach u.a.
unter dem Titel executive auf dem Sachsenplatz im Rahmen der Ausstellung ONTOM,
Galerie für zeitgenössische Kunst, Leipzig 1998

→ operatives Objekt, infrastrukturelle Maßnahme

→ Die executive box ist eine mobile, veränderbare Architektur in der Form einer Ziehhar-
monika, geschlossen 280 x 400 x 94 cm, geöffnet 280 x 412 x 482 cm groß. Mit
Tisch, Stühlen, Telefon, Getränkeautomat, Fernseher, Videorecorder, Teppich und ‚Panora-
mafenster‘ ausgestattet, bot sie dem Publikum in der Öffentlichkeit einen Raum zur belie-
bigen und kostenlosen Nutzung. Für die Dauer der Ausstellung auf dem Friedrichplatz
(Platz vor dem Fridericianum) installiert, konnte sie stundenweise gebucht werden.

→ Art der Partizipation: Das Beteiligungsangebot von Page zielte darauf, dass Besucher der
Ausstellung ebenso wie Passanten an der konkreten Nutzung eines öffentlichen Raums
teilhaben. Die Box sollte diversen Aktivitäten einen Ort, ein Dach über dem Kopf und ei-
ne Anlaufstelle bieten. Geplant als eine Plattform für Diskurs und Experiment formulierte
sie ein deutliches Beteiligungsangebot. Erst im Moment ihrer Benutzung allerdings erwacht
die von Page zur Verfügung gestellte Infrastruktur zum Leben. Unbenutzt ist sie eine zu-
sammengefaltete Schachtel und ein Modell möglicher Beteiligungsformen.

Literatur: documenta 1997 Kurzführer, S. 178f.; GfzK 1998, o.S. (Abb.).



Kompilation                                                                                                                            K-149

Jorge Pardo, Pier, 1997

→ präsentiert im Rahmen von Skulptur. Projekte in Münster 1997, Münster 1997

→ operatives Setting, skulpturale infrastrukturelle Maßnahme

→ Ein ca. 40 m langer Holzsteg führte vom Ufer des Aasees in den See hinein, am Ende
des Steges schloss sich eine sechseckige Aussichtsplattform an, darauf platziert fand sich
ein zu den Seiten hin offener, bedachter, sechseckiger Pavillon. Zwei um die Plattform
laufende Stufen luden zum Sitzen ein, bei dem man die Beine ins Wasser baumeln las-
sen konnte. Mit seinem weiten Blick über den See in die Stadt hinein, der lauen Som-
merluft, dem Wasser und der sympathischen Holz-Pavillon-Architektur offerierte Pardo einen
idealen Ort zum sommerlichen Entspannen im Grünen. Als solcher wurde der Pier sowohl
von der Münsteraner Bevölkerung als auch von den angereisten Kunsttouristen angenom-
men. Angekauft von der Stadt Münster stellt Pardos Arbeit noch zehn Jahre nach ihrer
Einweihung ein beliebtes Ausflugsziel und eine bekannte Landmarke dar.

→ Art der Partizipation: Jeder einzelne Nutzer von Pardos Angebot zu entspannendem kom-
munikativem ‚sozialem Miteinander‘ beteiligte sich an der situativen Konstruktion der Arbeit
Pier. Diese bestand nicht eigentlich aus den Holzpanelen, sondern in der Etablierung ei-
nes Ortes für soziale Situationen.

Literatur: Bußmann, König, Matzner 1997, S. 312-315 (Abb.); Riemschneider, Grosenick 1999;
S. 374-377 (Abb.).



K-150                                                        KOMPILATION PARTIZIPATORISCHER ARBEITEN UND PROJEKTE

Tobias Rehberger, Günter’s (wiederbeleuchtet), 1997

→ präsentiert im Rahmen von Skulptur. Projekte in Münster 1997, Münster 1997

→ operatives Setting, Freizeit-Angebot

→ Die ungenutzte Dachterrasse des Hörsaalgebäudes Hindenburgplatz und der sich an-
schließende, fast allseitig verglaste Baukörper wurden von Rehberger zu Veranstaltungsort
und Lampe umdefiniert. Durch zahlreiche Leuchtkörper in dem Gebäude, einen großen
roten Teppich und diverse Multifunktions-Möbel-Skulpturen auf der Terrasse sowie ein um-
fangreiches Veranstaltungsprogramm schuf Rehberger einen attraktiven Ort für diverse Par-
tys und Kunstevents. Günter’s (wiederbeleuchtet) avancierte innerhalb kürzester Zeit zum
In-Treffpunkt mit über das ganze Viertel strahlender Sichtbarkeit (Lampe), begleitet von
großer medialer Aufmerksamkeit. Günter’s (wiederbeleuchtet) war Rehbergers dritter Vor-
schlag für das Münsteraner Großprojekt. Auch die beiden früheren, abgelehnten, drehten
sich um Skulptur und ihre mögliche Funktionalisierung als Sitzbank, DJ-Pult, Bartheke etc.

→ Art der Partizipation: Teilhabe meinte hier das Nutzen eines vom Künstler entwickelten
Angebotes. Bei Günter’s (wiederbeleuchtet) handelt es sich um eine exemplarische Form
von Konsum-Partizipation.

Literatur: Bußmann, König, Matzner 1997, S. 336-341 (Abb.); Matzner 2000, S. 177f. (Abb.);
Matzner 2001 (b), S. 9.1-9.4 (Abb.).



Kompilation                                                                                                                            K-151

Allen Ruppersberg, Die beste aller möglichen Welten, 1997

→ präsentiert im Rahmen von Skulptur. Projekte in Münster 1997, Münster 1997

→ Handlungs-, Lern- und Erfahrungsdispositiv

→ Ein als Candide verkleideter Schauspieler empfing die Besucher im Altbau des West-
fälischen Landesmuseums und schickte sie auf einen Rundgang durch Münster. Die elf
Stationen dieses Rundgangs basierten auf stadtgeschichtlichen Begebenheiten, persönlichen
Erinnerungen befragter Münsteraner sowie ‚offiziell‘ historisch bedeutsamen Stätten. An die-
sen Orten wurden Episoden aus der von Ruppersberg verfassten Aktualisierung von Voltai-
res Candide gezeigt. Dies geschah in Form einer bebilderten Textcollage, die auf den er-
sten Blick wie ein Stadtführer aussah; das Heft wurde jedem Besucher von dem Schau-
spieler an die Hand gegeben. Hierin waren u.a. Stadtpläne verzeichnet, die den genauen
Ort der einzelnen ‚Erinnerungsstationen‘ angaben. Die Orte selbst waren zusätzlich durch
ein einheitliches rundes Schild mit dem Schriftzug „The best of all possible worlds“ ge-
kennzeichnet.

→ Art der Partizipation: Partizipation bedeutete hier, sich aktiv, physisch wie mental auf eine
Erinnerungsreise zu begeben. Ruppersbergs Angebot bestand bei dieser Arbeit darin, einen
Handlungsrahmen zu schaffen bzw. zu inszenieren, der sonst passive Betrachter zu Akteu-
ren einer Aufführung, in diesem Fall von Geschichte und Erinnerungskultur, machte.

Literatur: Bußmann, König, Matzner 1997, S. 346-353 (Abb.).



K-152                                                        KOMPILATION PARTIZIPATORISCHER ARBEITEN UND PROJEKTE

Rirkrit Tiravanija, Untitled (The Zoo Society), 1997

→ präsentiert im Rahmen von Skulptur. Projekte in Münster 1997, Münster 1997

→ operatives Setting

→ Rirkrit Tiravanija offerierte eine Theaterbühne und Marionetten zum (Mit-)Spielen. Auf dem
Gelände des Alten Zoos, Himmelreichallee, war die Bühne sowohl offene Plattform als
auch Theater mit regelmäßigen Aufführungen, richtete sich also gleichermaßen an Kultur-
produzenten wie –konsumenten. „Der Bau sollte ein Forum für verschiedene Arten von
Aktivitäten sein, das heißt ein Puppentheater, ein Bühnenstillleben, in dem die Puppen
auftreten, ein Pavillon zum Ausruhen und um etwas zu trinken, ein Ort, um sich zu
treffen, einen Drink zu nehmen und andere zu beobachten oder dem Hergang auf der
Bühne zuzuschauen, ein Ort, um sich zu treffen, während die Kinder unterhalten werden,
[...] ein Ort, um an dem neuen Bühnenbild für das nächste Stück zu arbeiten, ein Ort,
um das nächste Stück einzuüben, ein Ort, um sauberzumachen, nachdem die Obenge-
nannten alles, was sie tun konnten, für den Platz getan haben: eine Skulptur.“ (Rirkrit
Tiravanija, Konzepttext, in: Bußmann, König, Matzner 1997)

→ Art der Partizipation: Auch ohne dass Tiravanija von ‚Sozialer Skulptur‘ sprach, erwies er
Beuys Sozialer Plastik eine deutliche Referenz. Sein Partizipationsangebot richtete sich de-
zidiert an Kulturproduzenten und –konsumenten, ihnen wollte er ‚eine gute Zeit‘ ermögli-
chen. Anders als in Köln 1996 allerdings war dieses Projekt mit seinem Angebot an
Kommunikation, Austausch und Erfahrung kein Selbstläufer. Die dürftige Beteiligung ließ
Bühne und Marionetten über weite Teile der Ausstellung verwaist aussehen.

Literatur: Bußmann, König, Matzner 1997, S. 418-425 (Abb.); Riemschneider, Grosenick 1999,
S. 506-509 (Abb.); Stange 2003, S. 120f.



Kompilation                                                                                                                            K-153

Franz West, Dokustuhl, 1997

→ präsentiert im Rahmen der documentaX, Kassel 1997

→ operative Objekte, performative Situationen

→ Stühle, konzipiert und realisiert durch Franz West in Zusammenarbeit mit Heimo Zobernig,
bildeten die Möblierung der documenta-Halle für das dort angesiedelte Programm „100 Ta-
ge – 100 Gäste“. „Die Skulpturen Franz Wests, die er in eine Situation stellt, wo sie als
Skulpturen unbemerkt bleiben können, erfassen den Übergang vom Objekt zum Accessoire,
von der Präsentation des Werkes als Objekt der Betrachtung zu seiner Verwertung und
Nutzung an einem Ort als integriertes Element. Diese manchmal unbewusste oder unwis-
sentliche Aktivierung seiner Werke durch den Betrachter konstituiert das künstlerische Er-
eignis der Arbeit Franz Wests.“ (Riemschneider, Grosenick 1999). Franz West hatte bereits
Sofas für das Open-Air-Kino der documenta 9, Kassel 1992, geschaffen, siehe West, au-
ditorium, 1992 [→ K-87].

→ Art der Partizipation: Indem Rezipienten die Möbelskulpturen ‚besetzten‘, sie sich also
nutzend aneigneten, erfüllten sie überhaupt erst deren Funktion. Wests Dokustühle markie-
ren den Bereich der Schnittmenge von autonomer Skulptur und funktionalem Möbel. Die
zugrundeliegende partizipatorische Strategie besteht darin, Rezipienten über das Angebot
zur Nutzung der Objekte einzubinden.

Literatur: documenta 1997 Kurzführer, S. 246f. (Abb.); Riemschneider, Grosenick 1999, S. 530-
533 (Abb.).



K-154                                                        KOMPILATION PARTIZIPATORISCHER ARBEITEN UND PROJEKTE

Franz West, Etude de couleur, 1997

→ präsentiert im Rahmen von Skulptur. Projekte in Münster 1997, Münster 1997

→ operatives Setting, Skulptur

→ Bei dieser Arbeit handelt es sich um ein skulpturales, buntes öffentliches Pissoir, wie es
in Großstädten seit dem 19. Jahrhundert anzutreffen war und in Paris oder Wien, woher
West stammt und wo er lebt, noch immer ist. Konkrete Nutzung und ästhetischer An-
spruch klaffen denkbar auseinander. Positioniert inmitten einer Wiese der begrünten Pro-
menade rund um die Münsteraner Innenstadt steht Etude de couleur deutlich in einer
Entwicklungslinie mit seinen Paßstücken und Sitzmöbeln. Der Benutzer des Objekts wird
zum Teil der Skulptur, und so wie diese steht er auf einem Sockel.

 → Art der Partizipation: Die Teilhabe oder Teilnahme an Wests Arbeit besteht im Moment
des Nutzens seiner infrastrukturellen Maßnahme. Gleichzeitig Nutzobjekt und Skulptur liegt
eine ihrer Funktionen in der Verunsicherung der Rezipienten über den Status der Arbeit.
Auch wenn den Pinkelstand wahrscheinlich kaum jemand tatsächlich benutzt hat, formuliert
dieser doch deutlich das Angebot, ihn zu benutzen.

Literatur: Bußmann, König, Matzner 1997, S. 440-445 (Abb.); Melcher 2000, S. 78.



Kompilation                                                                                                                            K-155

Elin Wikström, Anna Brag, Returnity, 1997

→ präsentiert im Rahmen von Skulptur. Projekte in Münster 1997, Münster 1997

→ operative Objekte, Erfahrungsraum

→ Wikström und Brag entwickelten für das Münsteraner Ausstellungsprojekt Fahrräder, auf de-
nen man normal saß und trat, die dann allerdings rückwärts fuhren. Ausgestattet mit
Stützrädern, Rückspiegel und Sicherheitsgangschaltung und begleitet von Trainern, die Hilfe-
stellungen und Informationen anboten, standen die Räder Besuchern während der gesam-
ten Laufzeit des Projektes zur Verfügung. Zwei Holzpavillons an der Promenade zwischen
Aegidiistraße und Kanonengraben dienten als Treffpunkt, Fahrradstation, Trainingsbasislager
und Veranstaltungsort. Die beiden Künstlerinnen waren während der gesamten Zeit vor Ort
und vermittelten ihre Arbeit. „Dieses gleichzeitig psychosoziale und erkenntnistheoretische
Experiment ist auf seine Weise eine Mikro-Utopie, in der die Aktivität des Radfahrens, die
die traditionelle Auffassung von Fortbewegung in Frage stellt, eine zentrale Rolle spielt.“
(Wikström, Brag, Konzepttext, in: Bußmann, König, Matzner 1997, S. 453) Ein wesentliches
Element von Returnity war es, die Realität weder mimetisch wiederzugeben noch auf an-
dere Weise darzustellen, sondern in ihrer Mitte zu stehen und ein Teil von ihr zu sein.

→ Art der Partizipation: Aktive physische wie mentale Teilhabe an einem experimentellen
Prozess über diverse Aspekte des Themas (Fort-)Bewegung. Das Angebot richtete sich
darauf, Erfahrung zu ermöglichen, nicht darauf, sie zu vermitteln.

Literatur: Bußmann, König, Matzner 1997, S. 452-455 (Abb.).
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Wolfgang Winter, Berthold Hörbelt, Kastenhäuser, 1997

→ präsentiert u.a. im Rahmen von Skulptur. Projekte in Münster 1997, Münster 1997

→ operatives Setting

→ Bei der Arbeit Kastenhäuser handelte es sich um vier temporäre Bauten aus gestapelten
Flaschentransportkästen. Die ‚Hütten‘ des Typs Kastenhaus xxx.x. standen an verschiede-
nen Orten der Stadt und dienten als skulpturale Landmarken sowie als Informationsstände
über das Ausstellungsprojekt Skulptur. Projekte in Münster 1997. Mit Tür und Fensteröff-
nungen versehen, begehbar und z.T. mit Mobiliar (Hocker, Tische, Regale aus Flaschen-
transportkästen) ausgestattet waren die Kastenhäuser auch für weitergehende Nutzungen
geeignet.

→ Art der Partizipation: Rezipienten der Kastenhäuser beteiligten sich in dem Moment an der
Realisierung der Arbeit, in dem sie dessen Infrastruktur nutzen und die temporäre Archi-
tektur zu einem sozialen Ort machten.

Literatur: Bußmann, König, Matzner 1997, S. 456-461 (Abb.).
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Andrea Zittel, A-Z Deserted Islands, 1997

→ präsentiert im Rahmen von Skulptur. Projekte in Münster 1997, Münster 1997

→ operative Objekte, Installation

→ Zehn bunte Fiberglasobjekte schwammen im Wasser des Kanonengrabens in unmittelbarer
Nähe zur Promenade. Sie konnten per Boot angefahren und dann als schwimmende Sitze
benutzt werden. Zum Teil waren sie mit Stühlen ausgestattet. Insgesamt war die Anmu-
tung viel eher eine skulpturale als eine funktionale; die schwimmenden ‚Inseln‘ sahen nicht
aus, als wären sie bequem. In der Praxis wurden sie kaum benutzt, was auch daran
lag, dass es keine Bootsleihstelle gab, etwaige Interessenten die Inseln also nicht so oh-
ne weiteres erreichen konnten. Die Verlassenen Inseln sollten vielmehr die bloße Idee von
Benutzbarkeit und Unbenutztheit visualisieren.

→ Art der Partizipation: Zittel zufolge könnten die A-Z Deserted Islands einer „individuali-
sierten Erfahrung von Isolation in einer sicheren und komfortablen Umgebung“ dienen
(Zittel, in: Bußmann, König, Matzner 1997). Tatsächlich erschöpfte sich ihr Angebot in ei-
ner skulptural-symbolischen Geste.

Literatur: Bußmann, König, Matzner 1997, S. 470-473 (Abb.); Riemschneider, Grosenick 1999,
S. 554-557 (Abb.); Zittel Kat. 1999; Felix 2000, S. 155; Ault, Beck 2003, S. 71f.
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1. berlin biennale für zeitgenössische kunst, 1998

→ präsentiert an verschiedenen Orten in Berlin Mitte 1998

→ Ausstellungsereignis mit zahlreichen partizipatorischen Projekten

→ Der Aufgabe, zur ersten Ausgabe der neu eingerichteten Kunstbiennale Berlin die komple-
xe zeitgenössische Kultur der wiedervereinigten Stadt zu präsentieren, kamen die Kuratoren
Klaus Biesenbach, Nancy Spector und Hans-Ulrich Obrist mit einem interdisziplinären An-
satz nach. Neben über 70 internationalen bildenden Künstlern boten sie Architekten, Desi-
gnern, Literaten, Musikern, Choreographen, Mode-, Film-, und Theatermachern ein Forum.
Das von dem thailändischen Künstler Rirkrit Tiravanija konzipierte Essen für 1.000 Gäste
in der Turnhalle des Postfuhramtes war Auftakt der Eröffnungswoche, deren Abschluss der
congress 3ooo im Haus der Kulturen der Welt bildete. Der Kongress bot drei Nächte
lang eine Kombination aus Symposium und Festival und eine Plattform für lokale und in-
ternationale Kulturschaffende. Auf künstlerische Partizipationsangebote der Großausstellung
wird im Folgenden eingegangen werden.

→ Art der Partizipation: Teilhabe konnte hier bedeuten, bei künstlerischen Aktionen mitzuma-
chen (z.B. bei Christoph Schlingensief), (Dienstleistungs-)Angebote zu nutzen (z.B. bei Rir-
krit Tiravanija), modellhafte Vorschläge zur Verbesserung des Lebens umzusetzen (z.B. bei
Christoph Keller, Andrea Zittel) oder ähnliches.

Literatur: Biesenbach, Obrist 1998.
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Matthias Berthold, Anweisung, 1998

→ präsentiert u.a. auf der Internetseite des Künstlers sowie in diversen Katalogen, siehe z.B.
Kaestle 2005

→ Handlungsanweisung, Holzkiste; Vertrag

→ Seit 1998 ist Matthias Berthold mit so genannten Anweisungen im Kunst- und Ausstel-
lungsbetrieb präsent. Seine Handlungsanweisungen finden sich als Leuchtkästen, auf kleine
Papierschnipsel gedruckt, auf Schilder geprägt oder, wie bei seiner 1998er Arbeit Anwei-
sung, auf eine Holzkiste gedruckt. Der Text lautet: „Lösen Sie alle Ihre Konten auf, tra-
gen Sie Ihr Haus Stein für Stein ab und bringen Sie jegliches Material an seinen Ur-
sprungsort zurück.“ Mit dem Kauf der Arbeit schließt der Käufer einen Vertrag mit dem
Künstler über die Erfüllung der Handlungsanweisung innerhalb eines Jahres. Neben solchen
textlichen Handlungsanweisungen produziert Berthold Arbeiten für den öffentlichen Raum,
die einen eben solchen Aufforderungscharakter haben (z.B. Verhalten Sie sich natürlich,
Stadtpark Hamburg 2005) und Handlungsangebote, die sich nicht in der Form von Schrift
kommunizieren, sondern durch die Form oder die Positionierung von Objekten, wie z.B.
seine Serie der Besucherfallen. Hier kombiniert er Objekte in waghalsigen Stellungen und
sensiblen Balancen, die den Betrachter dazu aufzufordern scheinen, ihre Standfestigkeit zu
überprüfen.

→ Art der Partizipation: Die Partizipation des Rezipienten liegt darin, der Aufforderung des
Künstlers nachzukommen, also innerhalb eines vorgegebenen Handlungsdispositivs zu agie-
ren. Aber auch auf rein gedanklicher, symbolischer Ebene folgen Bertholds Arbeiten einer
interaktiven, und z.T. partizipatorischen Logik, indem nämlich der Rezipient unmittelbar ge-
danklich involviert wird in ein Spiel des ‚was wäre, wenn‘ (ich z.B. die Anweisung aus-
führte oder wenn ich das Objekt berührte etc.).

Literatur: Berthold Anweisungen o.J.; Kaestle 2005; www.matthiasberthold.de, März 2006.
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Monica Bonvicini, Plastered, 1998

→ präsentiert erstmalig 1998, danach u.a. in Ausstellung Quobo. Kunst in Berlin 1989-1999,
Hamburger Bahnhof. Museum für Gegenwartskunst, Berlin 2001

→ operatives Setting, Installation

→ Bonvicinis Plastered stellte sich dem Betrachter zunächst als eine abstrahierte Fassung
eines einbrechenden Eismeeres dar. Die Installation erstreckte sich über einen kompletten
Raum, dessen Boden zur Gänze mit Rigipsplatten und Styropor gefüllt war. Plastered be-
setzt immer einen Durchgangsraum. Um zu weiteren Ausstellungsräumen zu gelangen,
mussten die Besucher also über die Rigipsplatten laufen, die unter ihren Absätzen einbra-
chen. Neben dem Effekt, dass Besucher sich in der Regel ziemlich erschreckten und
dachten, etwas kaputt gemacht zu haben, veränderte sich der Anblick der Arbeit so auch
permanent. Vor dem intentionalen Hintergrund einer Architekturkritik bot Bonvicini eine kon-
kret fassbare physische Plattform für den Diskurs über Skulptur, Architektur und Partizipati-
on. Falkenhausen schrieb dazu, Bonvicini habe die „Statik einer durch die Versuchsanord-
nung des Künstlers kontrollierten Wahrnehmungssituation in eine schwer berechenbare Par-
tizipation der Besucher umgewandelt, mit erheblichem Potenzial an Komik (auf Kosten der
Besucher), das seinerseits den geheiligten Akt des Kunstbetrachtens de-konstruierte.“

→ Art der Partizipation: In dieser Arbeit von Bonvicini fallen Rezeption und Partizipation
zusammen, beim Betreten des Raumes sackt man unmittelbar ein.

Literatur: Falkenhausen 2001, S. 74f.
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Monica Bonvicini, A violent, tropical, cyclonic piece of art having wind speeds of
or in excess of 75 mph, 1998

→ präsentiert in Einzelausstellung in Galerie Mehdi Chouakri, Berlin 1998

→ operatives Setting, Installation

→ Für diese Installation konstruierte Bonvicini einen Durchgangsraum aus Rigipswänden, die
nach oben hin zur Decke offen waren. Die Wände waren an den Übergängen glatt ver-
putzt und weiß gestrichen. Etwas unterhalb der Kopfhöhe bliesen von beiden Seiten-
wänden zwei äußerst kräftige, sichtbar installierte Windmaschinen, zwischen denen die Be-
sucher hindurchgehen mussten. Die Maschinen erzeugten in dem kleinen Raum großes
Getöse und orkanartige Windböen. In dieser abstrahierten Fassung eines Wirbelsturms
spiegelt sich einmal mehr Bonvicinis Interesse an den künstlerischen Kategorien Kontext,
Partizipation und Appropriation.

→ Art der Partizipation: Die Künstlerin bot hier nicht die Darstellung einer Erfahrung, son-
dern das unmittelbare Erleben selbst an. Partizipation meinte hier die Teilhabe an einer
Erfahrung. Die Arbeit realisierte sich erst in der sinnlichen Wahrnehmung der Rezipienten.

Literatur: Falkenhausen 2001, S. 74f.
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Susanne Bosch, Restpfennigaktion, 1998-2002

→ präsentiert bundesweit an verschiedenen Orten, im Internet, in Zeitungen etc. 1998-2002

→ partizipatorische Aktion

→ Mit Blick auf die Währungsumstellung von DM auf € am 1.1.2002 sammelte Susanne
Bosch von 1998 bis März 2002 bundesweit Zukunftsideen und perspektivisch wertlos wer-
dende ‚Restpfennige‘. Dazu setzte sie sich in Schaufenster (SOX, Oranienstraße, Berlin
2001), stellte ihre Sammelbox in Galerien und Kunstverein auf, hielt dort Vorträge (ACC
Weimar 2002), führte zahllose Interviews, richtete eine Internetplattform ein etc. Es existier-
ten vier große Restpfennig-Sammelstellen im öffentlichen Raum in Form von einseitig ver-
glasten und mit Einwurfschlitzen versehenen Containern. Sie standen zwischen 2000 und
2002 auf dem Berliner Alexanderplatz, dem Marienplatz in München, in der Nürnberger
Königstraße und im FEZ in Berlin-Köpenick. Bei der Aktion kamen Tonnen von Restpfen-
nigen mit einem Gegenwert von rund 66.000 Euro und 1.600 Ideen für die Verwendung
des Geldes zusammen. Die Entscheidung, welche der eingereichten Ideen realisiert wurde,
traf eine zwölfköpfige Kommission, die per Los aus 1.087 Personen gebildet wurde, die
sich an der Sammelaktion beteiligt und für die Kommission beworben hatten. Ein Teil des
Geldes ging an den Wettbewerb EVOLUTIONÄRE ZELLEN, ein Teil wurde für Sitzgelegenheiten
im öffentlichen Raum verwendet, zehn Eimer Münzen blieben als Dokumentation der Akti-
on erhalten, die restliche Summe deckte die Vorlaufkosten des Projektes.

→ Art der Partizipation: Das Angebot der Künstlerin an die Rezipienten ihrer Aktion, sich
umfassend einzubringen und damit die Arbeit im eigentlichen Sinne erst zu realisieren,
zielte darauf, durch Beteiligung unterschiedlichster Personen und Gruppen möglichst umfas-
send ökonomisches und geistiges Kapital zusammenzutragen. Die von den Beteiligten ein-
gebrachten Wünsche sollten, durch andere Beteiligte ausgewählt, realisiert werden – Beteili-
gung und die Reflexion über Formen und Potenziale von Beteiligung ist struktureller Kern
und gleichzeitig Ziel der Restpfennigaktion. Vermittels der Aktion sollten den Mitakteuren
wie auch den Zuschauern soziale und politische Prozesse bewusst werden.

Literatur: Bosch Kat. 2004.
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Jochen Gerz, Miami Islet. Hommage für Robert Smithson, 1998

→ präsentiert im Rahmen der gleichnamigen Ausstellung im Kunstmuseum des Kantons Thur-
gau, Kartause Ittingen, Schweiz 1998/1999

→ operatives Setting, Installation

→ Jochen Gerz forderte das Publikum dazu auf, eine Flasche in das Kunstmuseum mit zu
bringen und gegen eine bestimmte Wand zu werfen. Plakate, Anzeigen und Textblätter
lieferten die Gebrauchsanweisung zur Ausstellung, sie lautete „Was ist heute ich? Sie
bringen eine leere Flasche ins Kunstmuseum. Dort ist eine leere Wand. Wände sind ver-
tikale Inseln. Bringen Sie die leere Flasche ins Museum wie ein Bild. Was können wir
tun? zerstören? spielen? erschaffen? Was ist heute ich? ethisch? schamlos? umsonst?
schön und zu spät? Wenn Sie das getan haben, wenn die leere Flasche an der Wand
des Museums zerschellt ist und die Scherben auf den Glasberg fallen, dann fragen Sie
nicht die Kunst, warum.“ Der Besucher konnte, musste aber nicht zum Akteur werden, es
kam auf den individuellen Prozess der Bewusstwerdung an, nicht auf die Größe des
Scherbenhaufens am Ende der Ausstellung. Gerz kritische Aktualisierung von Smithsons
1970 geplanter, aufgrund von Greenpeace-Protesten nicht realisierter Aktion, bei der 100
Tonnen Glas von einem Hubschrauber aus auf eine Felseninsel vor Vancouver geschüttet
werden sollten, stellt vor allem die Frage nach der Übernahme persönlicher Verantwortung.

→ Art der Partizipation: Das Moment der Teilhabe besteht darin, dass der Rezipient inner-
halb des vom Künstler vorgegebenen Versuchsaufbaus Position beziehen muss. Egal wie
er reagiert, er trägt in jedem Fall zum ‚Gesamtbild‘ der Arbeit bei, selbst wenn er das
Werfen der Flasche verweigert.

Literatur: Gerz Werkverzeichnis I 1999, S. 122 (Abb.); Hübl 1999, S. 397.
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Benita und Immanuel Grosser, Participating at the Same Time, 1998

→ präsentiert im Rahmen der Ausstellung ONTOM, Galerie für zeitgenössische Kunst, Leipzig
1998; danach u.a. in Hamburger Kunsthalle, Hamburg 1999

→ Handlungsdispositiv, Dienstleistungsangebot

→ Benita und Immanuel Grossers Participating at the Same Time bestand darin, kostenlose
Yogakurse in den Ausstellungsräumen der Galerie für zeitgenössische Kunst, inmitten der
Exponate der Ausstellung ONTOM, anzubieten. So konnte man z.B. inmitten der Palmen
von Sam Samores Installation seinen Geschichten lauschen und dabei die Stellungen
„Schwan“, „Baum“ und andere ausführen. Das Angebot erfreute sich reger Teilnahme,
Wiederholungen etwa in der Hamburger Kunsthalle waren ähnlich erfolgreich und gut be-
sucht.

→ Art der Partizipation: zu Partizipieren bedeutete hier konkret, als Rezipient einer Kunstaus-
stellung ein von Künstlern offeriertes Dienstleistungsangebot anzunehmen und Yoga inmitten
von Kunst zu erleben.

Literatur: Winkelmann 1998; GfzK 1998, o.S.
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GRUPPE TEAMWORK, Raumsituation I, 1998

→ präsentiert im Rahmen der Ausstellung Ceterum Censeo II, Galerie am Marstall, Berlin
1998

→ operatives Setting

→ Für die Gruppenausstellung Ceterum Censeo II entwickelte die GRUPPE TEAMWORK (Land-
schaftsarchitekten Jäckel & Micke, Architekten Gruper & Popp und die Künstler Vöckler &
Peschken sowie Francis Zeischegg) einen Handlungsrahmen zur individuellen Raumerfah-
rung und Körperverortung. Auf das Parkett der Ausstellungsfläche klebten sie die Ziffern 1
bis 198. Mit der Eintrittskarte erwarben die Besucher jeweils eine eigene Ziffernmarke, mit
der sie den für sie bestimmten Ort aufsuchten. Indem sie eine bestimmte Zeit lang eine
definierte Position im Raum, zum Nachbarn, zu den ausgestellten Kunstobjekten einnah-
men, wurden die Teilnehmenden selbst zu einem Teil der Raumsituation.

→ Art der Partizipation: Ganz typisch für partizipatorische Arbeiten gegen Ende der 1990er
Jahre sollten die Rezipienten hier eine Handlungsanweisung ausführen und dadurch zu ei-
nem Teil und einem (mit-)bestimmenden Faktor einer temporären und experimentellen Si-
tuation werden. Das Agieren innerhalb des vorgegebenen Handlungsdispositivs ermöglichte
die Selbst- und Raumerfahrung als Teil des architektonisch-skulpturalen Gesamtgefüges.

Literatur: Zeischegg 2004, S. 106 (Abb.).
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Jens Haaning, Super Discount, 1998

→ präsentiert u.a. bei der Fri-Art, Fribourg, Schweiz 1998

→ operatives Setting, Installation

→ Jens Haaning installierte in den ausstellenden Institutionen einen Supermarkt. Dieser war
beispielsweise in einem Container untergebracht, bezüglich der Gestaltung hatte Haaning
sich an Restpostenmärkten und illegalen Straßenmärkten (Verkauf direkt von der LKW-
Ladefläche herab) orientiert. Das Ausstellungspersonal bot Güter aus fast allen Bereichen
an (Lebensmittel, Reinigungsmittel, Konsumgüter wie Alkohol und Zigaretten); wenn diese
verkauft waren, wurden die Paletten nicht nachgefüllt. Das Besondere an seinem Super
Discount war nicht nur die Kontextverschiebung (Markt in Kunstinstitution), sondern vor al-
lem, dass er die zu verkaufenden Güter jeweils als Kunst deklariert aus einem anderen
Land eingeführt hatte. So unterlagen sie anderen Zollbestimmungen als Lebensmittel oder
Konsumgüter und konnten weit unter dem landesüblichen Preis verkauft werden.

→ Art der Partizipation: Haaning bot hier eine konsumistische Partizipation an. Die Arbeit
stellte gleichzeitig ein Dienstleistungsangebot und die kritische Reflexion unserer Dienstlei-
stungsökonomie dar. Ob und wie weit die Rezipienten ihrer durch die Arbeit entworfenen
Rolle als Kunden entsprachen, war nur bedingt für die Rezeption der Arbeit relevant.

Literatur: Haaning Kat. 2003, S. 48f. (Abb.); Bourriaud 2003, S. 102f.
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Sandra Heinz, Kleidersammlung, 1998

→ präsentiert u.a. im Kunstverein Darmstadt, Darmstadt 2002

→ Handlungsanweisung, Ausstellung

→ Per Flugblatt bat Sandra Heinz darum, ihr ein Kleidungsstück zukommen zu lassen sowie
einen Text über etwaige mit diesem Stück verbundene Ereignisse, Erlebnisse oder Ge-
fühlsmomente. In dieser Arbeit sammelte und veröffentlichte Heinz materialisierte und ver-
sprachlichte Erinnerungen, ihr umfangreiches Sammlungsergebnis präsentierte sie in der
Form eines Wandfrieses.

→ Art der Partizipation: Wie die Arbeit Zeitgleich (1997) von Sandra Heinz basiert auch
diese auf dem Moment der Beteiligung und stellt genau diese Beteiligung schließlich aus.
Eine über visuelle Rezeption hinausgehende Beteiligung des Ausstellungspublikums war
nicht intendiert. Sie inszeniert die Werkgenese als Zusammenspiel verschiedener Beteiligter.

Literatur: Schubert 2000, S. 72f. (Abb.).
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Carsten Höller, Valerio II, 1998

→ präsentiert im Rahmen der Ausstellung 1. berlin biennale, KunstWerke, Berlin 1998

→ operatives Objekt, Handlungsdispositiv

→ Um einen Ausstellungsbeitrag für die erste berlin biennale gebeten, schlug Carsten Höller
vor, eine Rutsche vom Ausstellungsbereich im 1. Stock aus dem Gebäude heraus wieder
in das Gebäude hinein zu bauen. Die Benutzer dieses doppelt kodierten Objektes –
Spielgerät und Transportmittel – kämen im Kassen- und Bibliotheksbereich im Erdgeschoss
aus der Aluröhre gerutscht, hier würden sie gleich von den ankommenden Besuchern der
KunstWerke bestaunt werden. Tatsächlich ist sein Vorschlag exakt so gebaut worden.
Zehn Jahre nach ihrer Einweihung wird Höllers Rutsche immer noch mit der gleichen
Ambivalenz benutzt oder nur betrachtet wie im Jahr ihrer Einweihung. 2006 konnte Höller
sein Konzept von einer Rutsche als einem speziellen Erfahrungsraum zu einer wesentlich
größeren Installation in der Turbinenhalle der Tate Modern in London ausbauen (siehe
Carsten Höller, Test Site, 2006 [→ K-256]).

→ Art der Partizipation: In dem Moment des Benutzens der Rutsche hatte der Rezipient
oder Partizipant Teil an einer besonderen Erfahrung. Gleichzeitig schuf er für die Zu-
schauer ein irritierendes Ereignis.

Literatur: Biesenbach, Obrist u.a. 1998; Höller 2000; Höller Kat. 2006, S. 24, 26 (Abb.).
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Carsten Höller, Spiele Buch, 1998

→ präsentiert im Verlag Walther König, Köln 1998

→ Handlungsanweisungen, Kompilation

→ Das Buch versammelt auf 98 Seiten diverse Spiele, die alleine, zu zweit oder zu mehre-
ren gespielt werden können. Höller griff hier Gedanken früher Fluxus-Arbeiten (vor allem
bestimmter ‚Partituren‘ und ‚Instruktionen‘) auf, verquickte sie mit Ansätzen seines Kurators
Hans-Ulrich Obrist (die dieser in seiner Projektreihe do it, seit 1993 [→ K-96] versammelt
hatte) und würzte sie mit dem ihm eigenen zynischen Humor. Herausgekommen sind
Spielideen, mit denen man sich sehr schnell sehr unbeliebt machen kann.

→ Art der Partizipation: Jede der angeführten Spielideen zielte darauf, vom lesenden Rezi-
pienten im zweiten Schritt körperlich aktiv umgesetzt zu werden. Die häufig auf soziale
und kollektive Prozesse und Erfahrungen gerichtete Idee der Partizipation findet sich hier
ins radikal Individuelle und Individualistische gewendet. Lesend kann der Rezipient nur ein-
zeln und nur gedanklich an Höllers Ideen teilhaben.

Literatur: Obrist 1998.
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Christine und Irene Hohenbüchler, Wonach man Sehnsucht hat, 1998

→ präsentiert erstmalig im Rahmen der Ausstellung 1. berlin biennale, im Postfuhramt, Berlin
1998, dann u.a. in der Reihe Performative Installation, Museum für Gegenwartskunst Sie-
gen 2003/2004

→ Installation

→ Eine Holzkonstruktion, verspannte Seile sowie diverse Bergsteigerutensilien bildeten die
Installation Wonach man Sehnsucht hat. Intendiert war, dass Besucher in den Klettervor-
richtungen herumklettern, die lose herunter hängenden Seile miteinander verknüpfen und so
die Installation permanent verändern könnten. Ohne Anleitung oder auch nur – verbal oder
nonverbal formulierte – ‚Erlaubnis‘ zur Aktion verblieb das Publikum in seiner körperlich
passiven Betrachterrolle. Wonach man Sehnsucht hat wurde als ‚museale Installation‘ rezi-
piert in dem Sinne, dass Besucher sie eben nicht berührten, geschweige denn benutzten.

→ Art der Partizipation: Vorgesehen war, dass Besucher der Ausstellung die Seile u.a. be-
nutzen und an der Installation weiterbauen, sich also in den Produktionsprozess integrieren
und so einen gewissen Anteil an der Arbeit haben. Dieses Konzept allerdings ging in der
Situation vor Ort nicht auf.

Literatur: Biesenbach, Obrist u.a. 1998; Baumgartner 1998, S. 47-49 (Abb.).
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Christian Philipp Müller, Der Campus als Kunstwerk. Abteilung Prototypen 1996-
1998, 1998

→ entwickelt im Rahmen eines Kunst-am-Bau-Wettbewerbes der Universität Lüneburg (ULG)
1996-1998, präsentiert in verschiedenen Gebäuden der Universität 1998

→ permanente Installation, Ergebnis einer Projektarbeit mit Studenten

→ Eingeladen, einen Entwurf für ein Kunst-am-Bau-Projekt der Universität Lüneburg (ULG) zu
entwickeln, die sich nach einem Umzug in eine Kasernenanlage als Campus-Universität
neu entwarf, schlug Müller ein Projekt in zwei Phasen vor. Zunächst widmete er sich aus
formaler Sicht dem Phänomen Campus-Universität (Verteilung der Gebäude im Raum, in-
ternationaler Vergleich verschiedener Universitäten). Diese Recherche mündete in eine Serie
von Siebdrucken übereinander gelegter Lagepläne verschiedener Campus-Universitäten. Im
zweiten Projektteil, Abteilung Prototypen 1996-1998, erarbeitete er gemeinsam mit Studieren-
den eine fiktive Corporate Identity für die ULG, ein entsprechendes Marketing, Werbeartikel
und schließlich eine Ausstellung aller produzierten Prototypen (Tassen, T-Shirts, Basecaps
etc.) als dauerhafte Installation. Dieser ‚giftshop‘ fand seinen Platz in der Pförtnerloge der
Universität. Als dritten Teil des Projektes kann man das Buch Branding the Campus
(Bísmarck, Stoller u.a. 2001) begreifen, das ausgehend von Müllers Arbeit für Lüneburg
über die Zusammenhänge von Kunst, Architektur, Design und Identitätspolitik referierte. Nur
der zweite Teil des hier skizzierten Projektes operierte partizipatorisch.

→ Art der Partizipation: Auch wenn Müller festhielt, seine Kunst basiere nicht auf einem
partizipatorischen Prinzip (Müller in Bismarck, Stoller u.a. 2001, S. 19), so ist die Anlage
des zweiten Projektteils doch partizipatorisch. Tatsächlich allerdings ist die Partizipation eher
ein ‚Nebeneffekt‘ in dem Bestreben (a) den Recherche- und Entstehungsprozess auf eine
breitere Grundlage zu stellen und über diese ‚Integration‘ (b) Akzeptanz für seine künstle-
rische Arbeit zu schaffen.

Literatur: Bismarck, Stoller u.a. 2001.
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Ilona Németh, Exhibition Room, 1998

→ präsentiert u.a. in der Ausstellung Let´s Talk about Sex, Kunsthaus, Dresden 2001-2002

→ operatives Setting, Installation

→ Im Ausstellungsraum befand sich ein acht Meter langer Laufsteg, der mit Berührungs-
sensoren ausgestattet war. In dem Moment, in dem jemand den Laufsteg betrat, erklang
ein Lied und Spotlights schalteten sich ein. Am Ende des Laufstegs war ein Spiegel an-
gebracht, der die ganze Installation größer erscheinen ließ und zugleich die Person auf
dem Laufsteg abbildete. Die Besucher/Benutzer fanden sich selbst ausgestellt. Mit der Ak-
tivierung der Rezipienten zu einer konkreten körperlichen Handlung beabsichtigte Németh
u.a. eine Anregung zu einer Reflexion über Voyeurismus und Exhibitionismus.

→ Art der Partizipation: Teilhabe bedeutete hier innerhalb des von der Künstlerin vorgegebe-
nen Handlungsdispositivs zu agieren, also den Laufsteg zu benutzen und sich darüber in
die angelegte experimentelle Situation zu begeben.

Literatur: Hofbauer 2005, S. 91, 99 (Abb.).
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Tobias Rehberger, Bauchkette, 1998

→ präsentiert im Rahmen der Ausstellung 1. berlin biennale, KunstWerke, Berlin 1998

→ Behauptung einer kollektiven Tätigkeit im skulpturalen Bereich ohne Nachweis ihrer tatsäch-
lichen Realisierung

→ Rehberger ließ 33 Bauchketten aus Weißgold in vier verschiedenen Modellvarianten ferti-
gen, diese sollten die Mitarbeiter der berlin biennale – vom Praktikanten bis zum Kurator
– für die Besucher der Ausstellung nicht sichtbar unter ihrer normalen Kleidung tragen. Ob
die Mitarbeiter dies getan haben, lässt sich nicht sagen, da es ja unsichtbar, also nicht
verifizierbar, geschehen sollte. Allerdings ist es auch irrelevant, ob es die Ketten über-
haupt gab und wenn ja, ob sie getragen wurden. Die künstlerische Geste von Rehberger
bestand in der Behauptung, all dies habe stattgefunden unter den Augen der Öffentlichkeit
und doch für diese unsichtbar.

→ Art der Partizipation: Partizipation meint hier die Beteiligung an der Aufführung eines nicht
sichtbaren Ereignisses.

Literatur: Biesenbach, Obrist u.a. 1998; Matzner 2001 (b), S. 13.1-13.4 (Abb.); Rehberger Kat.
Karlsruhe 2002, S. 90f. (Abb.); Gaensheimer 2002, S. 36.
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Rirkrit Tiravanija, Das soziale Kapital, 1998

→ präsentiert im Migros Museum, Zürich, Schweiz 1998

→ operatives Setting, Ausstellung

→ Für die gesamte Dauer seiner Einzelausstellung Das soziale Kapital ließ Tiravanija im
großen Ausstellungsraum des Museums einen Supermarkt installieren und betreiben. Diese
Arbeit war titelgebend für die Ausstellung. Mit der kompletten Migros-Warenpalette, einer
Kasse mit Kassiererin, mit Werbeprospekten, Lagerarbeitern und allem, was dazu gehörte,
funktionierte Tiravanija die Kunsthalle für acht Wochen in eine Migros-Supermarktfiliale um.
(Tiravanijas Ausstellung war die Eröffnungsshow der Kunsthalle unter dem neuem Namen
‚Migros Museum Zürich‘. Zuvor hieß sie ‚Museum für Gegenwartskunst Zürich‘.) Hier im-
plantierte Tiravanija wie vor ihm bereits z.B. Guillaume Bijal und Christine Hill, das Dispo-
sitiv des ‚Realen’ und des ‚Alltäglichen’ ins Museum, ohne allerdings die Grenzen zwi-
schen Alltag und Kunst in Frage zu stellen. Bei dieser Arbeit ging es viel mehr erneut
darum, eine breite allgemeine Kommunikation und bestimmte kunstwissenschaftliche Diskurse
anzuregen. Der Titel Das soziale Kapital spielt unter anderem auf Beuys an, auf das
kommunikative Potenzial einer Ausstellung sowie auf das der Kunst im Allgemeinen.

→ Art der Partizipation: Die Rezipienten von Tiravanijas Arbeiten wurden hier automatisch zu
Teilnehmern an einer Situation und zu Konstituenten dieser Situation. Sie konnten nur –
wenn auch auf individuelle Weise – innerhalb des vom Museum vorgegebenen Rahmens
auf das vom Künstler vorgegebene Handlungsdispositiv reagieren.

Literatur: Riemschneider, Grosenick 1999, S. 506-509 (Abb.); Schmid 1999, S. 27; Stange
2003, S. 121f.; Stiftung Federkiel 2004; Wolfs 2004, S. 217.
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Rirkrit Tiravanija, o.T., 1998

→ präsentiert im Rahmen der Ausstellung ONTOM, Galerie für zeitgenössische Kunst, Leipzig
1998

→ Installaton (operatives Setting)

→ Ein Raum der Galerie für zeitgenössische Kunst, der ehemalige Speiseraum der Villa,
wurde für die Dauer der Ausstellung in Teilen der Inneneinrichtung rekonstruiert. Über die
Rekonstruktion der räumlichen Situation hinaus wurde eine Handlung rekonstruiert, nämlich
ein Festessen. In diesem Raum der historischen Villa hatten die Hochzeitsessen aller
sechs Töchter des Erbauers der Villa stattgefunden. Während der Ausstellung fand be-
sagtes Festessen in historischer Kostümierung der geladenen Gäste statt. Als Aktualisie-
rung war zudem ein Bratwurstverkäufer anwesend. Mit umgeschnalltem Bauchladengrill vi-
sualisierte er den sozialen Schauplatz ‚Essen‘ in einer zeitgenössischen Variante. Tiravanija
initiierte eine Situation und deklarierte ausgesuchte Personen als Akteure einer von ihm
inszenierten (Wieder-)Aufführung. Dem Besucher der Ausstellung allerdings blieb diese Auf-
führung verborgen, er konnte sie sich nur anhand der verbliebenen Requisiten (Tische,
Stühle, Dekoration) vorstellen.

→ Art der Partizipation: Während die geladenen Gäste an einer Feier teilnehmen und dar-
über zu Konstituenten der einmaligen Re-Inszenierung werden konnten, blieb den Besu-
chern der Ausstellung eine Teilnahme oder Teilhabe verwehrt. Sie konnten Tiravanijas Ar-
beit lediglich visuell rezipieren.

Literatur: GfzK 1998, o.S.; Winkelmann 1998.
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Marina Abramovic, Soul Operation Room, 1999

→ präsentiert im Rahmen der Ausstellung Zeitwenden — Ausblick, Kunstmuseum, Bonn 1999

→ operatives Setting aus verschiedenen Installationen

→ In einem großen Durchgangsraum des Kunstmuseums fanden sich ausschließlich Arbeiten
von Marina Abramovic, die benutzt und ‚erfahren‘ werden sollten. Mehrere Arbeiten aus
ihrer Dragon-Serie waren neben einem Bottich mit Lindenblüten installiert, in den man sich
nackt hineinlegen sollte (Umkleidekabine und Bademäntel waren vorbereitet). Eine Hochliege
zur Heliotherapie fand sich neben mehreren Strandliegen, in denen man sich halb sitzend,
halb liegend von Pendeln beruhigen lassen konnte. Die einzelnen Arbeiten entwarfen einen
Erfahrungsparcours, die Gerätschaften und Einrichtungen waren darauf angelegt, den Besu-
chern (= Benutzern) physisches wie psychisches Wohlbefinden zu vermitteln. 

→ Art der Partizipation: Erfahrung soll nicht dargestellt, also vermittelt werden, sondern un-
mittelbar vor Ort ermöglicht werden. Partizipation meint hier Teilhabe an einer Erfahrung.
Abramovic schrieb dazu im Katalog der Ausstellung, der Soul Operation Room sei „als
Angebot an die Besucher gedacht, an einer Reise zur Erforschung der Seele teilzuneh-
men, die eher auf einer mentalen als auf einer physischen Ebene stattfindet, und dabei
die Möglichkeiten folgender Phänomene zu erkunden: 1 Levitation, 2 Telekinese, 3 ESP
(außersinnliche Wahrnehmung), 4 automatisches Schreiben, 5 Ektoplasmie, 6 Telepathie, 7
außerkörperliche Erfahrung, 8 Trance.“ (in: Ronte 1999, S. 19.)

Literatur: Ronte 1999, S. 18f. (Abb.).
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Thomas Hirschhorn, Spinoza Monument, 1999

→ präsentiert im öffentlichen Raum, Bürgersteig in Rotlichtbezirk, Amsterdam, Niederlande
1999

→ Installation

→ Das Spinoza Monument war das erste einer Folge von Monumenten und ‚Altären‘, die
Hirschhorn je einem herausragenden Denker widmete (Spinoza, Bachmann, Deleuze, Ba-
taille). Hier fanden sich bereits alle Zutaten, die auch seine späteren Altäre kennzeichnen
sollten, nämlich eine Skulptur, Fotokopien ausgewählter Texte, Blumen, ein Video und Bü-
cher. Die Materialien lagen über und nebeneinander auf dem Boden, sie nahen etwa ei-
ne Fläche von 6 qm ein. Als Begrenzung der Installation hatte Hirschhorn ein rotes Ab-
sperrband auf den Bürgersteig geklebt. Dieser profane Altar für Spinoza war rund um die
Uhr beleuchtet. — Hirschhorn selbst schrieb später, eigentlich hätte er „more involved“ sein
wollen, um die Rezipienten stärker zu konfrontieren, stärker einzubinden. Genau dies hätte
er dann mit den folgenden Deleuze Monument und seinem Kasseler Bataille Monument
versucht (Hirschhorn, in: Buchloh, Gringeras, Basualdo 2004).

→ Art der Partizipation: Das Partizipatorische an diesem ersten Monument ist zum einen sein
dialogischer Charakter, zum anderen die tatsächliche Möglichkeit, ja Aufforderung, Bücher
zu entnehmen um sie zu lesen. Bei einem anderen seiner Denkmale (Ingeborg Bachmann
Altar, wiederaufgeführt Berlin 2006) konnte oder sollte der Besucher Dinge anfassen, aus-
tauschen, hinzufügen, wegnehmen. Dieses offene Prinzip griff → Robert Rauschenbergs
Black Market (1961) wieder auf. Vor allem auch bezüglich der formalen Gestaltung war
es sehr niedrigschwellig angelegt, beim Rezipienten sollten sich gerade keine Hemmungen
aufbauen, er könne durch einen Eingriff die Komposition oder das Ensemble ‚zerstören‘.

Literatur: Buchloh, Gringeras, Basualdo 2004, S. 31.
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Carsten Höller, Sanatorium, 1999

→ Einzelausstellung zur Wiedereröffnung der KunstWerke, Berlin 1999, gemeinsam mit der
Ausstellung Warten (Felix Gonzalez-Torres, Jeff Wall, Tony Oursler u.a.)

→ operatives Setting, Installationen

→ Die Ausstellung präsentierte einen nicht näher betitelten überdachten und mit warmem
Sole-Wasser gefüllten Pool, in den Besucher sich hineinlegen konnten; weiße Bademäntel
lagen bereit. Des weiteren stand erneut Höllers Edelstahlrutsche Valerio II (1998) im Zen-
trum. An ihrem Fuße fand der Besucher ein Karussell und ein orangenes Seeigel-
Spielzelt, beide eingebettet in ein Meer bunter Bälle. Höller lockte das Publikum erfolgreich
mit seiner inszenierten Spaßkultur. Lächelnde, erheiterte, verlegene oder ärgerliche Gesich-
ter der Besucher spiegelten die unterschiedlichen Rezeptionen.

→ Art der Partizipation: Höller formuliert seine Kunst vor allem als Kunsterfahrung, er erklärt
sie zur physisch-sinnlichen und intellektuellen Angelegenheit. Beteiligung oder Teilhabe be-
deuten hier experimentelle Selbst- und Fremderforschung mittels spielerischer Aktivitäten.

Literatur: Ruthe 1999, S. 15; Felix 2000, S. 81 (Abb.).
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Carsten Höller, Riesenpsychotank, 1999

→ präsentiert im Rahmen der Höller-Einzelausstellung Sanatorium, KunstWerke, Berlin 1999;
danach in einer modifizierten Version in der Ausstellung Zeitwenden – Ausblick, Kunstmu-
seum, Bonn 1999

→ operatives Objekt, Skulptur

→ Höllers Riesenpsychotank, eine ovale Polypropylen-Blase auf einem Stahlrohrgerüst (6 x 4
x 3,5 m), verrät erst auf den zweiten Blick ihre Bestimmung. Mutete das Objekt aufgrund
seines grünlichen Schimmers und seiner futuristisch-organischen Form zunächst wie ein
UFO an, erkannte man, wenn man die angelehnte Leiter erklomm und ein Türchen öff-
nete, dass es sich um einen mit warmem Solewasser gefüllten Tank handelte – der den
Gedanken an ein überdimensioniertes Gebärmutterimitat provozierte. Ein Paravent, bereitge-
legte Handtücher und Bademäntel legten nahe, den Badetank tatsächlich zu benutzen und
inmitten einer Kunstausstellung ein die Atmungsorgane und den Stoffwechsel stimulierendes
Solebad zu genießen.

→ Art der Partizipation: Erneut bietet Höller den Rezipienten seiner Arbeiten an, diese als
Angebot, bestimmte Erfahrungen zu machen, zu konsumieren. Als Nutzer eines dieser An-
gebote wird der Rezipient zu einem Teil der Gesamtinszenierung.

Literatur: Ronte 1999.
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Carsten Höller, Karussell, 1999

→ präsentiert im Rahmen der Ausstellung einIräumen. Arbeiten im Museum, Hamburger
Kunsthalle, Hamburg 1999/2000

→ operatives Objekt, Installation

→ In der Rotunde der Hamburger Kunsthalle ließ Höller ein altes Kinderkarussell aufbauen.
Dieses drehte seine Runden so langsam, dass Besucher während der Fahrt zu- und ab-
steigen und so den musealen Durchgangsraum mit seinen Blickachsen in drei Richtungen
kreisend neu erfahren konnten. Höller kommentierte seinen Eingriff mit den Worten "Es ist
ein marodes, quietschendes und sich unendlich langsam drehendes Kinderkarussell, das es
sich zur Aufgabe gestellt hat, einen Perspektivwechsel bezüglich der Gewissheit experi-
mentell einzuleiten. Es bietet dem Besucher bildhaft eine Versuchsanordnung für produktive
Ratlosigkeit an." (Höller, in: Hamburger Kunsthalle 2000). Ebenso brachte Höller ostentativ
die Event- und Spaßkultur ins Museum und präsentierte gleichzeitig ein Bild dafür.

→ Art der Partizipation: Die Rezipienten konnten ein (Dienstleistungs-)Angebot nutzen und
innerhalb eines vom Künstler angebotenen Handlungsdispositivs agieren, d.h. sie konnten,
wenn sie wollten, ein Unterhaltungsangebot konsumieren.

Literatur: Hamburger Kunsthalle 2000, S. 33 (Abb.), 54, 93, 139 (Abb.); Steiner, Winkelmann
2003.
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Christine und Irene Hohenbüchler, Mutter-Kind(er)-Haus, 1999

→ präsentiert im österreichischen Pavillon zur 48. Biennale Venedig, Venedig, Italien 1999

→ Installation (Holzhaus)

→ Unter Peter Weibels theoretischem Dispositiv, Kunst als „Offene Handlungsfelder“ zu be-
greifen, stellten die Schwestern eine Einfach-Wohnwabe vor, die als Prototyp eines
Wohnmodells für Flüchtlinge, insbesondere Mutter-und-Kind-Familien, Verwendung finden
sollte. Ausgehend von „Eigenverantwortung“ sowie der Motivation, „ein symbolisches wie
auch reales Zeichen“ zu setzen (Hohenbüchlers, in: Stange 2003), wollten sie den Etat
und das mediale Interesse an der Biennale für ihr politisches Engagement nutzen. Nach
Ende der Biennale wurden die mobilen Wohneinheiten in Pristina (Kosovo) in einem SOS-
Kinderdorf als Therapie- und Bibliothekszentrum installiert (Babias, Waldvogel 2001). Schmid
1999 bewertete diese Arbeit als zynisches „Geplänkel mit sozialem (Kosovo-)Engagement“,
Stange 2003 ordnete sie der Kategorie „Kunst als Dienstleistung“ zu.

→ Art der Partizipation: Partizipation meint hier die Nutzung der Häuser. Zwar im Kunst-
zusammenhang und hier nur symbolisch ausgestellt, zielten sie doch von Anfang an auf
ihre konkrete Nutzung durch benachteiligte Bevölkerungsgruppen.

Literatur: Hübl 1999 (Abb.); Weibel 1999; S. 144-165 (Abb.), S. 300f.; Heinzelmann, Westhei-
der 2001, S. 22, 66-69, 132f. (Abb.); Schmid 1999, S. 29; Babias 2001, S. 292; Stange
2003, S. 133-137; Stange 2004, S. 76; Hohenbüchler Kat. 2004, S. 118 (Abb.).



K-182                                                        KOMPILATION PARTIZIPATORISCHER ARBEITEN UND PROJEKTE

Pia Lanzinger, Die Stadt und ihr Geschlecht. Eine Führung durch München, 1999

→ präsentiert im Rahmen des Ausstellungsprojektes Dream City, Museum Villa Stuck, Kunst-
verein München, Kunstraum München, Siemens-Kulturprogramm, München 1999

→ operatives Setting

→ Für das Münchner Projekt zu gesellschaftsbezogener zeitgenössischer Kunst entwickelte Pia
Lanzinger einen alternativen Stadtplan und bot von ihr geführte Bustouren entlang dieses
Stadtplans an. Hieran demonstrierte sie ihre These, dass Männer und Frauen den so ge-
nannten öffentlichen Raum einer Stadt unterschiedlich nutzen. Ein Grund liegt nach Lan-
zinger darin, dass Architektur und Infrastruktur eine geschlechtsspezifische Nutzung nahe
legten, ein anderer darin, dass eine geschlechtsspezifische Nutzung ihrerseits den Stadt-
raum präge. Auf der Tour stellte sie diese These zur Diskussion. Sie veranschaulichte
u.a. so genannte ‚Angstzonen‘ wie unbeleuchtete Parkplätze, Gassen, Hinterhöfe sowie
‚geschlechtsspezifische Infrastrukturen‘ wie Einkaufszentren, Ärztehäuser etc., die vorrangig
auf versorgende Hausfrauen und Mütter in Pendlersiedlungen zugeschnitten sind.

→ Art der Partizipation: Partizipation meinte hier die Teilnahme der Rezipienten an Lanzingers
Informations- und Diskussionsangebot. Am Beispiel Münchens konnten sich die Besucher
mit einem kaum thematisierten Aspekt des Lebens in einer Stadt auseinandersetzen. Und
sie waren aufgefordert, Lanzingers soziologische Rechercheergebnisse am konkreten Fallbei-
spiel zu überprüfen.

Literatur: Kunstraum München u.a. 1999, S. 13, 202f. (Abb.).
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Tobias Rehberger, George's Library and Readingroom, 1999

→ präsentiert im Rahmen der Skulptur-Biennale Münsterland, Nordkirchen 1999

→ operatives Setting, Installation

→ In einem Waldstück im Schlossgarten von Nordkirchen, in Sichtweite eines bestehenden
Weges, definierte Rehberger eine Fläche durch mehrere eingefärbte Betonkreise. Die Krei-
se waren im Inneren mit Schotter gefüllt, auf ihrer Fläche standen jeweils eine Bank, ein
Hocker und zwei Sitze aus Betonflies mit einer Kunststoffauflage als Sitzfläche. Neben
den Betonkreisen befand sich ein Warenautomat, wie man ihn von Bahnhöfen kennt, wo
er zum Beispiel für den Verkauf von Süßigkeiten benutzt wird. In Rehbergers Automat
allerdings befanden sich mehrere Exemplare vier verschiedener Bücher. George's Library
wurde während der Dauer der Skulptur-Biennale durch ein Ensemble von kugelförmigen,
bunten Kunststofflampen beleuchtet, so dass sowohl tagsüber als auch abends das Lesen
möglich war. Diese Arbeit Rehbergers illustriert sinnfällig die These, dass eine Skulptur
auch funktional belegt sein kann, in diesem Falle als Bibliothek im Außenraum. Im Unter-
schied zu einer klassischen Bibliothek ließ Rehbergers Gestaltung allerdings eher an einen
Spielplatz denken.

→ Art der Partizipation: Teihabe an der Arbeit meinte hier das Nutzen eines vom Künstler
offerierten und gestalteten Dienstleistungsangebotes. Partizipation als Konsum steht als Idee
hinter dieser Arbeit von Rehberger.

Literatur: Matzner 1999, o.S. (Abb.).
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Annette und Manfred Stumpf, Hochzeitsfeier/-ritual, 1999

→ präsentiert im Rahmen der Ausstellung Dream City, Museum Villa Stuck, Kunstverein
München, Kunstraum München, Siemens-Kulturprogramm, München 1999

→ Inszenierung eines religiösen und sozialen Rituals

→ Annette und Manfred Stumpf deklarierten ihre kirchliche Trauung mit Priester und Gottes-
dienstgästen als Kunst. Dazu erklärten sie, für sie stelle "die ideale christliche Gemeinde
die größte soziale Plastik dar" (Stumpf, in: Kunstraum München 1999, S. 19). Für das
Ausstellungsprojekt versuchten sie, aus der Belegschaft des Siemens-Konzerns (Hauptspon-
sor des Projektes) ein Paar zu finden, das sich auf dem Firmengelände kirchlich trauen
lassen und dies als künstlerische Aktion und Beitrag zu Dream City inszenieren lassen
wollte. Vermittels einer künstlerischen Setzung sollten alle Beteiligten der Hochzeit zu Par-
tizipanten eines künstlerischen Events werden.

→ Art der Partizipation: Die Beteiligung an dem ‚künstlerischen Event‘ unterschied sich nicht
signifikant von der Teilnahme an einer landesüblichen kirchlichen Trau-Zeremonie. Einzig
die deklaratorische Geste der Künstler machte den Unterschied. Somit handelt es sich bei
Hochzeitsfeier/-ritual zwar um ein partizipatorisch strukturiertes (also auf Teilnahme und
Teilhabe angelegtes) und soziales Event. Zu partizipatorischer Kunst allerdings wurde es
erst von den Künstlern und dann von ihren Repetitoren, den Kuratoren der Ausstellung
und den Redakteuren des Kataloges, erklärt.

Literatur: Kunstraum München 1999, S. 18f., 138-141 (Abb.).
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Rirkrit Tiravanija, Untitled (mobile home), 1999

→ präsentiert im Rahmen der Ausstellung ein|räumen. Arbeiten im Museum, Kunsthalle Ham-
burg, Hamburg 1999

→ operatives Objekt

→ Rirkrit Tiravanija platzierte ein von ihm entworfenes mobile home im Lichthof der Galerie
der Gegenwart der Hamburger Kunsthalle. Seine temporäre Architektur erinnerte an einen
Wohnwagen. Der Künstler markierte damit einen Treffpunkt und einen Ort, an dem Dinge
stattfinden konnten, und stellte die dazu nötige Infrastruktur bereit (Musik- und Videogeräte,
Kochgerätschaften, Sitzmöbel etc.). Ohne inhaltliche Vorgaben zu machen stellte er sein
mobile home für Veranstaltungen zur Verfügung und forderte die Museumsbesucher auf,
den bereitgestellten Kunst- und Lebensraum zu nutzen.

→ Art der Partizipation: Durch die Gesamtanlage dieser Arbeit legte Tiravanija den Rezipien-
ten eine konsumistische Partizipation nahe in dem Sinn, dass sie sein Dienstleistungsan-
gebot nutzen.

Literatur: Hamburger Kunsthalle 2000, S. 69, 126, 173 (Abb.).



K-186                                                        KOMPILATION PARTIZIPATORISCHER ARBEITEN UND PROJEKTE

Simone Westerwinter, Björn, 1999

→ präsentiert u.a. im Rahmen der Einzelausstellung Björns Rache, Kasseler Kunstverein,
Kassel 1999, in der Ausstellung einIräumen. Arbeiten im Museum, Hamburger Kunsthalle,
Hamburg 2000

→ operatives Setting, Performance

→ Björn, ein von Westerwinter engagierter Schauspieler, trat als professioneller Vermittler
zeitgenössischer Kunst auf. Er tat so, als würde er Besucher durch die Ausstellung füh-
ren und Arbeiten erklären, freundlich forderte er scheinbar ein Gespräch heraus. Auf den
ersten Blick schien er auf jeden Besucher ganz persönlich einzugehen. Er sprach über
Kunst und sich selbst. Was zunächst ganz persönlich wirkte, erwies sich beim genauen
Zuhören als auswendig gelernt und repetiert. Tatsächlich trug er monologisch eine Zu-
sammenstellung kunsthistorischer und kunstkritischer Redewendungen sowie Formulierungen
aus Theater, Literatur und den Werbebroschüren von Kunstsponsoren vor. Im Falle der
Kasseler Ausstellung wurde diese Textcollage von Westerwinter, in Hamburg von dem Ku-
rator der Ausstellung, Christoph Blase, zusammengestellt.

→ Art der Partizipation: Partizipation meint hier das Interagieren mit Björn, also ein physi-
sches, kommunikatives und emotionales Einbinden des vormalig passiv-konsumierenden Be-
trachters. Dieser wird zum ‚Mitspieler‘ eines sich ihm selbst erst langsam erschließenden
Spiels.

Literatur: Hamburger Kunsthalle 2000, S. 34, 37, 71f., 131, 144 (Abb.).
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Simone Westerwinter, Björns Rache, 1999

→ Einzelausstellung Westerwinter im Kasseler Kunstverein, Kassel 1999

→ operatives Setting, Ausstellung als performative Inszenierung

→ Die Ausstellung Björns Rache präsentierte u.a. die Arbeiten Verdammte Drecksau (der
Schriftzug lag raumfüllend als Negativform auf dem Fußboden), Solarium (ein funktionsfähi-
ges Solarium, kostenlos benutzbar), o.T. (als lebende Skulptur war eine Hundertschaft
uniformierter Polizisten zur Vernissage präsent) und Björn (siehe vorherigen Eintrag). Die
Arbeiten der Ausstellung vermittelten den diffusen und unangenehmen Eindruck, irgendwie
nicht echt zu sein. Björns Rache thematisierte programmatisch das Involviertsein des Rezi-
pienten in den Prozess des ‚Kunstwerdens‘ und ‚Kunstmachens‘, beispielsweise den Anteil
der eigenen Projektion beim Rezeptionsvorgang, institutionskritische Fragen sowie Fragen
nach Authentizität und nach einer möglichen Neuformulierung von Bildhauerei.

→ Art der Partizipation: Westerwinter formuliert ihre Kunst vor allem als Kunsterfahrung, sie
erklärt sie zur physisch-sinnlichen und intellektuellen Angelegenheit. Beteiligung oder Teilha-
be bedeuten hier konkret das Involviertsein in ein Werk.

Literatur: Westerwinter Kat. 1995; Westerwinter Kat. 1999; Puvogel 1999.
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Monica Bonvicini, What does your wife/girlfried think of your rough and dry
hands?, seit 2000

→ präsentiert u.a. in Ausstellung contacts, Centre d’art contemporain, Fribourg, Schweiz 2000,
bei Einzelausstellungen im Palais du Tokyo, Paris, Frankreich 2002, Bonniers Konsthall,
Stockholm, Schweden 2007

→ Fragebogenaktion; Ergebnisse wurden in Form einer Wandinstallation präsentiert

→ Seit 2000 verteilt Bonvicini Fragebögen unter Bauarbeitern verschiedener Länder (Italien,
Deutschland, Schweden). Die 13 Fragen kreisen um das Verhältnis von Architektur und
Bauen zu Sexualität und Macht. Genauso aggressiv wie humorvoll zielt sie auf den Ma-
chismo der Befragten, die Reaktionen reichten von Kopfschütteln bis zu intensivem Lese-
studium. Die ausgefüllten Fragebögen hat sie bei unterschiedlichen Gelegenheiten z.B. in
der Form eines Wandfrieses ausgestellt.

→ Art der Partizipation: Die Beteiligung besteht bei dieser Arbeit darin, dass die gefragten
Männer bei einer Umfrageaktion mitmachen. Sie investieren Zeit und Überlegung in die
Beantwortung der Fragen, dadurch erst realisiert sich die künstlerische Arbeit. Bonvicini
gab die äußeren Parameter (die Fragen, die Form) vor, innerhalb dieses Rahmens konn-
ten und sollten die Bauarbeiter die Arbeit inhaltlich und formal ausgestalten.

Literatur: Wulffen 2002, S. 428; Pressetext Bonniers Konsthall 2007.
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Marco Evaristti, Helena (The Goldfish Blender), 2000

→ präsentiert im Rahmen der Ausstellung Eyegoblack, Traphott Kunstmuseum, Kolding, Dä-
nemark 2000

→ operatives Setting, Installation

→ Wie bei einem Versuchsaufbau in Laboratmosphäre waren 4 x 3 Einzeltische aufgestellt,
diese trugen jeweils einen funktionsbereiten Küchenmixer. Die Glasbehältnisse der Mixgeräte
waren jeweils mit klarem Wasser und einem Goldfisch befüllt. Gingen Besucher durch die
Reihen und schauten nur, war die Installation ein Zurschaustellen des Als-Ob. Drückte
hingegen ein Besucher auf die ‚An‘-Taste eines Mixers, wurde die Arbeit ein Goldfisch-
Gemetzel. Tatsächlich wurden einige Besucher in der beschriebenen Weise aktiv, was
unmittelbar Tierschützer auf den Plan rief und dazu führte, dass die Ausstellung kurzzeitig
geschlossen werden musste – ein medienwirksamer Effekt, der wesentlich zur Verbreitung
dieser Arbeit beitrug. Marco Evaristti beschrieb seine Arbeit als „soziales Experiment“. Es
war den Besuchern freigestellt, zu schauen oder zu handeln, es gab keinen Text, kein
Schild, keine Aufforderung. Die Verantwortung für sein Handeln lag komplett beim Besu-
cher. Auf seiner Homepage legte Evaristti eine didaktische Lesart seiner Arbeit nahe, er
schrieb, der Handelnde müsse die Verantwortung für seine Tat übernehmen, nicht etwa
derjenige, der die Rahmenbedingungen schaffe. – Nach der Ausstellung wurde die Arbeit
vom Museum angekauft, die Goldfische in den Mixern in Kunstharz gegossen, eine schüt-
zende Glasscheibe vor der Installation platziert und so die Partizipation der Rezipienten
als entscheidender Bestandteil der Arbeit ausgeschlossen.

→ Art der Partizipation: Alle Rezipienten von Evaristtis Arbeit wurden automatisch zu Proban-
den seines Verhaltensexperimentes, sie mussten sich für eine von zwei Verhaltensoptionen
entscheiden. Die Art und Weise der Beteiligung/Teilhabe hing von individuellen Verhaltens-
und Wertpräferenzen der jeweiligen Rezipienten ab.

Literatur: Buchart, Hofbauer 2002, S. 170-1174 (Abb.); Hofbauer 2005, S. 97, 99 (Abb.);
www.evaristti.com, Mai 2006.
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Gelatin, Weltwunder, 2000

→ präsentiert im Rahmen von In Between. Das Kunstprojekt der expo2000, Hannover 2000

→ operatives Setting, Installation

→ Die Arbeit Weltwunder der österreichischen Künstlergruppe Gelatin (Wolfgang Gantner, Ali
Janka, Florian Reither, Tobias Urban) bestand aus zwei Teilen. Zum einen boten sie ein
real vorhandenes Tauchbecken, zum anderen das Versprechen, wenn man nur eintauche,
dann würde man ein Weltwunder erleben. Die Besucher der expo2000 waren aufgefordert,
sich auszuziehen und 3 Meter tief zu tauchen, um ihr persönliches Weltwunder zu erle-
ben – was einen konkret in den Tiefen des Wassers erwartete, wurde an keiner Stelle
verraten.

→ Art der Partizipation: Die Arbeit formulierte das Angebot, an einer ganz besonderen Erfah-
rung teilzuhaben – die Entscheidung, diese Erfahrung machen zu wollen, blieb dem Rezi-
pienten überlassen. Von daher handelte es sich um eine offen formulierte Handlungsauf-
forderung, die auch ohne ihre Umsetzung konkret als skulpturale Setzung und virtuell in
der Phantasie der Rezipienten funktionierte. Nur wenige dürften das Angebot tatsächlich
genutzt haben.

Literatur: Dickhoff, König 2000 (Abb.).
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Jochen Gerz, Das Geschenk, 2000

→ präsentiert im Museum am Ostwall, Dortmund, und der Schirn Kunsthalle, Frankfurt/Main
2000, mit je unterschiedlicher Anzahl von Fotos

→ Intervention und Installation aus Porträtfotografien, schwarzweiß, gerahmt, je 42 x 30 cm

→ Das Geschenk bestand im Wesentlichen aus einer Intervention, deren Ergebnisse im
Kunstzusammenhang ausgestellt wurden. In der Ausstellung Vision. Ruhr, Zeche Zollern
II/IV, Dortmund, waren die Besucher vom 14. Mai bis 19. August 2000 dazu eingeladen,
sich fotografieren zu lassen. Die Aufnahmen erfolgten nach Maßgabe von Jochen Gerz,
immer frontal, Nahaufnahme, das linke Ohr etwas beschnitten. Das Foto wurde zwei mal
digital gedruckt, gerahmt und mit einem Zertifikat des Künstlers versehen. Jeder Porträ-
tierte bekam ein Porträt geschenkt, allerdings nicht seines. Das zweite Porträt jedes Teil-
nehmers wurde parallel im Dortmunder Museum am Ostwall aufgehängt. Mit den Wochen
wuchs dort die Fotoausstellung auf 4.889 Bildnisse an, die Wände im Erdgeschoss und
einige Wände im Obergeschoss waren komplett gefüllt. Zusätzlich veröffentlichte die West-
fälische Rundschau in 28 Ausgaben auf jeweils einer Seite die ständig anwachsende
Porträtsammlung. Das Geschenk kann gelesen werden als mehr oder weniger repräsentati-
ves, dezentral über das Ruhrgebiet und darüber hinaus verteiltes Denkmal für die Bewoh-
ner des Ruhrgebiets im Sommer 2000.

→ Art der Partizipation: Das Angebot von Gerz an die Besucher der Ausstellung, sich an
einem Porträt der Bewohner und Gäste des Ruhrgebiets zu beteiligen, stieß auf reges
Interesse. Es war allerdings auch niedrigschwellig angelegt, das erwünschte Engagement
der Teilnehmer beschränkte sich auf den Moment der fotografischen Aufnahme.

Literatur: Wettengl 2000, S. 124; Heinzelmann, Westheider 2001, S. 20f., 106-109 (Abb.);
Wagner 2006, S. 118f. (Abb.).
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Hans Haacke, Der Bevölkerung, 2000

→ präsentiert im Reichstag, Berlin 2000

→ prozessuale Installation

→ Im nördlichen Lichthof des Reichstagsgebäudes, von den Büros aus einsehbar, wurde ein
Kiesbeet eingerichtet, in das Mitglieder des Bundestages Erde aus ihrem jeweiligen Wahl-
kreis füllen sollten. Pflanzen wuchsen spontan aus zufällig gelandeten Samen. In das Beet
wurde der leuchtende Schriftzug DER BEVÖLKERUNG eingelassen. Die Arbeit bezieht sich
auf den Schriftzug „Dem Deutschen Volke“, der seit 1896 auf dem Architrav des Reichs-
tagsgebäudes angebracht ist. Problematisiert wird hier die völkische Legitimation Deutsch-
lands, die in der Inschrift „Dem deutschen Volke“ mitschwingt, im Unterschied zu dem
Begriff ‚Bevölkerung‘, der alle Menschen einschließt, die in einem Land leben. Mit diesem
Konzept löste Haacke zahllose, kontrovers und emotional geführte Debatten um Fragen
nach deutscher Identität, Selbstverständnis, Kulturverständnis und Geschichte aus. Im April
2000 entschied der Deutsche Bundestag abschließend positiv, im September 2000 wurde
die Arbeit durch Bundestagspräsident Thierse eingeweiht, der einen ersten Sack Erde (von
einem Berliner jüdischen Friedhof) in das Kiesbeet leerte.

→ Art der Partizipation: Der Entwurf sah von vornherein die aktiv-prozessorientierte Mitarbeit
jedes einzelnen Abgeordneten vor. Haacke band sie konzeptuell so in die Realisierung
der Arbeit ein, dass sie sich positionieren mussten. Ob ein Abgeordneter Erde in das
Beet füllte oder nicht, so oder so trug er zur Gestalt der Arbeit bei.

Literatur: Wege 2000, S. 39-49 (Abb.); Babias 2006, S. 77f.
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Anke Haarmann, Projekt II: Fitness, 2000/2001

→ präsentiert im Sportstudio Mitte, Wolfsburg 2000, danach u.a. im Kunstverein Wolfsburg
2000, in der Ausstellung germania, Palazzo delle Papesse, Siena, Italien 2001

→ Projektarbeit mit Kunden zweier Fitness-Studios

→ Im zweiten Teil ihrer Projektreihe Selbst/Bilder fokussierte Anke Haarmann gemeinsam mit
den Teilnehmern ihres Projektes mediale Körperbilder und Körperinszenierungen. Direkt im
Fitness-Studio von der Künstlerin angesprochen, mit ihr diesen Bereich zu erforschen, fan-
den sich schließlich zehn Teilnehmer, zum größten Teil junge Frauen. Mit diesen bear-
beitete Haarmann verschiedene Fragen wie z.B. Wie vermitteln sich herrschende Körper-
vorstellungen? Welchen Stellenwert hat der Körper bzw. sein Erscheinungsbild in der heu-
tigen Zeit? Was bedeutet es heute, ‚fit‘ zu sein? Auf einer diskursiven Ebene bedeutete
dies den Versuch, die Projektteilnehmer für ihre eigenen Körperentwürfe, die Rolle der
Kulturindustrie dabei sowie idealisierte mediale Körperbilder zu sensibilisieren. Auf bildlicher
Ebene entstanden eine Serie Schwarzweißfotos der Beteiligten, ein Aerobic-Musik-Video,
das die Beteiligten in einer selbst entwickelten Choreografie zeigte sowie großformatige
Fotoabzüge, welche die Teilnehmer der Fotostrecke in Wolfsburger Stadtpanoramen hinein
montiert zeigten. Dem Wunsch der Teilnehmer entsprechend folgte die Bildsprache derjeni-
gen gängiger inszenierter Werbefotografie aus Hochglanz (Mode-) Magazinen. Gemeinsam
mit Teilnehmern aus einem weiteren Wolfsburger Fitness-Studio entstanden das Comic
AHA-Comics präsentiert: An Heim. The Story of Wolfsburg und das Video Praxologie des
Bodybuilding.

→ Art der Partizipation: Der Arbeitsprozess war ein kollaborativer und partizipatorischer. Zwi-
schen- und Endpräsentationen des Projektes waren konventionell auf die visuelle Rezeption
der Ausstellungsbesucher angelegt. Hier wurden die zuvor praktizierten Beteiligungsformen
vorgeführt.

Literatur: Messdaghi 2001, S. 28-34; http://www.aha-projekte.de/fitness/index.html, Januar 2006.
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Eva Hertzsch, Adam Page, Info-Offspring, seit 2000

→ präsentiert seit 2000 bis 2006 in Dresden an wechselnden Orten im öffentlichen Raum

→ operatives Setting, infrastrukturelle Maßnahme

→ Info-Offspring ist ein Container, eine mobile Box, die gleichzeitig Treffpunkt, Anschlagtafel,
Informationsumschlagplatz, Ausgangspunkt von Aktionen und Reflexionen im und über den
öffentlichen Raum ist. An verschiedenen Stätten in Dresden platziert (2000 Altmarkt, 2002
und 2004 Prager Straße, 2002 und 2003 Postplatz, 2006 Prohlis), positioniert Info-Offspring
sich dort, wo die Künstler Handlungsbedarf sehen. Durch ein umfangreiches Veranstal-
tungsprogramm unter Einbeziehung lokaler Themen und Akteure etablierte sich der mobile
Informations- und Ausstellungskiosk als Schaltstelle künstlerischer, sozialer und politischer
aktivistischer Projekte in Dresden und darüber hinaus.

→ Art der Partizipation: Partizipation meint hier das Einbinden lokaler Akteure als Produzenten
und Rezipienten künstlerischer wie besonders auch Kunst vermittelnder Aktionen und Pro-
jekte mit aktuellem sozialem und politischem Hintergrund.

Literatur: http://www.infooffspring.de, Mai 2006.
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Thomas Hirschhorn, Deleuze Monument, 2000

→ präsentiert im öffentlichen Raum, Fußgängerzone von Avignon, Frankreich 2000

→ Installation

→ Hier collagierte Hirschhorn wie schon beim Spinoza Monument (1999) Bücher, Texte,
Blumen, und profane Devotionalien zu einer Installation zu Ehren eines von ihm hochge-
schätzten Denkers Gilles Deleuze. Wie in Amsterdam lagen die einzelnen Objekte direkt
auf dem Boden, ähnlich den populären ‚profanen Altären‘ etwa für Jim Morisson oder
Prinzessin Diana. Um die Installation hatte Hirschhorn ein rot-weiß-gestreiftes Absperrband
gespannt. So waren die einzelnen Bestandteile der Installation zwar gut einzusehen, aber
nicht zu benutzen, wollte man sich nicht über das Absperrband hinwegsetzen. In späteren
Arbeiten (→ Bataille Monument, Kassel 2002, → Ingeborg Bachmann Altar, Berlin 2006)
lud Hirschhorn Besucher zur direkten Benutzung ein.

→ Art der Partizipation: Das Angebot richtete sich an den Rezipienten als Betrachter. Die
Beteiligungsofferte war symbolischer Natur, sie involvierte den Betrachter nicht körperlich.

Literatur: Buchloh, Gringeras, Basualdo 2004, S. 32f. (Abb.).
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Carsten Höller, Rosemarie Trockel, Augapfel. Ein Haus für Tauben, Menschen
und Ratten (Modell im Maßstab 1:1), 2000

→ präsentiert im Rahmen des Kunstprojektes In Between der expo2000, Hannover 2000

→ Installation

→ In Weiterentwicklung ihres Projektes für die 1997er documenta, ihr Haus für Schweine
und Menschen, ließen Höller und Trockel für Hannover einen Pavillon in der Form eines
Augapfels bauen. Eine Treppe führte zu dem c.a 3 Meter über Bodenniveau gelegenen
Eingang des kugelförmigen Kerngerüstes (Augapfel), das mit einem zeltförmigen Mantel aus
Holz umspannt war. Vom Eingang gelangte der Besucher innen auf einen Galerieumgang,
von dem aus er den Raum und mechanische Nachbildungen von Tieren beobachten
konnte. Etwa zwanzig pneumatisch gesteuerte Modelle von Tauben (im ‚Himmel‘) und
Ratten (in der ‚Unterwelt‘?, ca. zwei Meter unterhalb des Galerieumgangs) bewegten sich
hin und her.

→ Art der Partizipation: Partizipatorisch daran war einzig, dass man den Pavillon betreten
und sich der Erfahrung mechanisch bewegter nachgemachter Tiere aussetzen sollte. Das
Moment der Teilhabe bestand also wiederum nur auf symbolischer Ebene.

Literatur: Höller 2000; Dickhoff, König 2000, S. 6-9.
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Sigrid Lange, Licht- und Luftbad Pulheim, 2000

→ präsentiert im Rahmen der Reihe Stadtbild.Intervention, Kulturressort der Stadt Pulheim,
Pulheim 2000

→ operatives Setting, künstlerisch-soziale Intervention

→ Sigrid Lange ließ das obere Deck des zentral am Bahnhof gelegenen Parkhauses leeren
und richtete dort mit Kunstrasenstücken, je zwei Klapp-Liegestühlen, einem Tischchen und
einem Sonnenschirm insgesamt 12 ‚Erholungsinseln‘ ein. Diese Intervention beruhte auf ih-
ren Rechercheergebnissen vor Ort, die u.a. ergaben, dass die Anwohner einen zentralen,
kommunikativen Erholungsort in Pulheim vermissten und dass das Parkhaus als rein tran-
sitorischer ‚Nicht-Ort‘ wahrgenommen wurde. Sigrid Langes gemeinsam mit der Stadt und
den Anwohnern entwickeltes Angebot stieß auf außerordentlich großes Interesse und eine
enthusiastische Nutzung durch unterschiedlichste Bevölkerungsgruppen. Nach Ablauf der
Projektdauer versteigerte die Künstlerin die ‚Relikte‘ der infrastrukturellen Maßnahme (Son-
nenschirme, Liegestühle, Tischchen, allesamt mit dem Logo „Licht- und Luftbad Pulheim“
versehen), welche reißenden Absatz fanden, was mit ihrer Gestaltung, der Geschichte ihrer
Nutzung und auch damit zusammenhing, dass Sigrid Lange ein in der Realität sich be-
währendes utopisches Modell präsentiert hatte.

→ Art der Partizipation: Der partizipatorische Ansatz dieser Arbeit umfasste integratives und
kontextuelles Handeln; konkret bedeutete dies das Arbeiten mit den Pulheimern in einem
gemeinsamen Projekt zu ihrer Stadt. Die Künstlerin hatte die Rolle der Initiatorin und Ko-
ordinatorin inne, das Projekt funktionierte erst durch die (be-)nutzende Partizipation zahlrei-
cher interessierter Ko-Produzenten und Konsumenten.

Literatur: Lange Kat. 2000.
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Carmen Mörsch, KunstKur, 2000-2002

→ präsentiert in Lohmen (Mecklenburg) 2000-2002

→ partizipatorisches Kunst- und Kunstvermittlungsprojekt

→ Carmen Mörsch nannte ihre KunstKur ein „Transferprojekt zur wechselseitigen Bedürfnisbe-
friedigung zwischen Lohmen und der Kunstwelt“. Konkret sah das so aus, dass Mörsch
Künstler und Kunstvermittler nach Lohmen einlud, dort vor Ort und mit oder für die lo-
kale Bevölkerung und die Gäste der dortigen Kurklinik künstlerische oder kunstdidaktische
Projekte zu realisieren. Im Gegenzug konnten die Künstler und Kunstvermittler in der Kur-
klinik wohnen und das Kurangebot von Lohmen nutzen, um sich so selbst körperlich und
geistig zu regenerieren. KunstKur war ein Forschungsprojekt zu Kunst und Kunstvermittlung,
dessen Ergebnisse von Carmen Mörsch in einer 2007 noch unveröffentlichten Doktorarbeit
(Universität Lüneburg) zu dem Thema ‚künstlerische Kunstvermittlung‘ analysiert wurden.

→ Art der Partizipation: Partizipation meint hier die Beteiligung unterschiedlicher Personen und
Zielgruppen an der Konzeption, Produktion, Präsentation, Distribution und Rezeption von
künstlerischen Arbeiten. Mit KunstKur verfolgte die Künstlerin und Kunstvermittlerin Mörsch
programmatisch einen integrativen Ansatz.

Literatur: GfAH KunstKur 2003.
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Igor Sacharow-Ross, Sapiens/Sapiens, 2000

→ präsentiert in der Simultanhalle, Köln 2000

→ Installation

→ Für seine Arbeit Sapiens/Sapiens ließ Igor Sacharow-Ross ein traditionelles russisches
Holzhaus in der Simultanhalle aufbauen. Symbolisch sollte es stehen für „die uralte Vor-
stellung, dass alle kulturellen Entwicklungen in einer Behausung ihren Anfang nehmen“
(Sacharow-Ross, in: Hofbauer 2005). Unterschiedliche gesellschaftliche Erfahrungsfelder soll-
ten in einem offenen kommunikativen Prozess miteinander verbunden werden. Der fließen-
de Austausch zwischen den Teilnehmern und Besuchern (Wissenschaftler, Künstler, Politi-
ker, Obdachlose; Erwachsene und Kinder) sollte das jeweils Fremde in einem Diskussions-
prozess auflösen.

→ Art der Partizipation: Während Hofbauer Sapiens/Sapiens als partizipatorische künstlerische
Arbeit beschreibt, zeugt diese etwas hausbackene Inszenierung eines Come together unter-
schiedlicher gesellschaftlicher Gruppen doch eher von Sacharow-Ross‘ sozialromantischem
Idealismus als von partizipatorischen Ansätzen. Der gemeinsamen Erfahrungsaustausch allein
macht noch keine Partizipation – auch wenn die Teilnahme an einer Diskussionsveranstal-
tung von manchen so gewertet werden mag.

Literatur: Hofbauer 2005, S. 101 (Abb.).
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Anna Schimkat, Daniel Windisch, SFT, 2000

→ präsentiert im Rahmen des Symposiums multiple existenzen. kunst I vermittlung I kunst,
ACC Galerie, Weimar 2000

→ Kommunikationsangebot, Informationsstand

→ Für ihre Präsentation adaptierten die Künstler die Form eines Unternehmensauftritts auf
einer Messe. Durch ihre Kleidung als Vertreter von SFT gekennzeichnet boten sie in ih-
rem mit dem Logo SFT und weiteren Informationen versehenen Stand StäbchenFörmige
Teigwaren (SFTs) an. Hinter dem Begriff SFT verbargen sich schlicht Spaghetti. Diese la-
gen – abgezählt, abgepackt und mit einem Informationsblatt zu SFT versehen – an dem
Stand aus. Die stäbchenförmigen Teigwaren waren der kommunikatorische Trick, Teilnehmer
des Symposiums in ein Gespräch über Kunst, Kunstvermittlung und künstlerische Vermitt-
lungsformen sowie über das jeweilige Selbstverständnis von Künstlern und Rezipienten zu
involvieren.

→ Art der Partizipation: Die Beteiligung an der Arbeit SFT von Seiten der Rezipienten be-
stand darin, sich auf das Informations- und Diskussionsangebot der Künstler einzulassen
und an einem Erfahrungs- und Meinungsaustausch teilzuhaben. Hier wurde das Gespräch
über Kunst als Kunst behauptet, Teigwaren und Messestand waren nur mehr der Aufhän-
ger, um Besucher zu involvieren.

Literatur: Schimkat, Windisch 2000.
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Sigrid Sigurdsson, Die Bibliothek der Alten, begonnen 2000

→ präsentiert im Historischen Museum Frankfurt, Frankfurt/Main 2000

→ prozessuale Installation, offener Bücherschrank mit 96 Büchern, 259 x 532 x 50 cm

→ Anlässlich der Ausstellung Das Gedächtnis der Kunst. Geschichte und Erinnerung in der
Kunst der Gegenwart, Schirn Kunsthalle und Historisches Museum Frankfurt 2000, stellte
Sigurdsson ihre gemeinsam mit Kurt Wettengl, Friederike Schönhuth und Wolf von Wolzo-
gen entwickelte Arbeit Die Bibliothek der Alten vor. Ein großer Schrank mit zahlreichen
einzelnen Fächern enthielt leere Kassetten und Bücher mit unbeschriebenen Seiten. Die
Bücher und Kassetten sollten gefüllt werden mit persönlichen Geschichten zu und Erinne-
rungen an Frankfurt. Dazu wurden 60 Autoren im Alter von 50 bis 100 Jahren und 35
Autoren im Alter von bis zu 50 Jahren gesucht. Die Teilnehmer sollten mit der Ge-
schichte der Stadt Frankfurt verbunden sein und sich bereit erklären, einen biografischen,
historischen oder wissenschaftlichen Rückblick auf das vergangene Jahrhundert darzustellen.
Die ersten Beiträge wurden nach einer Bearbeitungszeit von drei Jahren in die Bibliothek
der Alten aufgenommen, wo sie seit Januar 2004 für die Öffentlichkeit zugänglich sind.
Die Teilnahme der Autoren wurde durch Messingschilder an den einzelnen Fächern des
Schrankes kenntlich gemacht. Bis zum Jahr 2050 kommt in jedem Jahr ein Autor hinzu.

→ Art der Partizipation: Im Unterschied zu Gerz Das Geschenk (2000) fordert Sigurdsson
von den Teilnehmern des Projekts überzeugtes Engagement, Identifikation mit dem Projekt
und einiges an zeitlichem und emotionalem Aufwand. Besuchern der Installation Die Bi-
bliothek der Alten bietet sie die Möglichkeit einer geistigen und emotionalen Teilhabe an
den ausgestellten Texten, Bildern etc.

Literatur: Wettengl 2000, S. 178 (Abb.); Pottek 2007, S. 104, 248 (Abb.).
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Carlos Amorales, Flames Shoe Maquiladora Factory, 2001/2003

→ präsentiert u.a. auf 50. Biennale von Venedig, Venedig, Italien 2003

→ Installation

→ Bei Amorales‘ Factory handelte es sich um einen naturalistischen Nachbau einer kleinen
mexikanischen Werkstatt zum Herstellen von Schuhen. In der Werkstatt lagen Materialien
und Werkzeuge aus, die vom Besucher benutzt werden konnten, um nach ausliegenden
Anleitungen Schuhe für Ringkämpfer herzustellen. So stellte sich der Besucher für einen
Moment an den Platz eines üblicherweise unterbezahlten Mexikaners. (Maquiladoras sind
Billigproduzenten in Mexiko, die Waren für den US-Markt herstellen.) „Das grundlegende
Element der Installation, das Produzieren von Schuhen, entpuppt sich jedoch als proble-
matisch, da es zeitweise an Material fehlt, wodurch die Interaktion des Publikums ausfällt
und die Installation nicht mehr ‚funktioniert‘.“ (Hofbauer 2005, S.98)

→ Art der Partizipation: Rahmenbedingungen sollten ermöglichen, dass sich Betrachter in die
Rolle der ausgebeuteten Produzenten einfühlen. Der Rahmen der Werkstatt sollte diese
Kontext- und Rollenverschiebung sinnlich erfahrbar machen. Aus der in der Regel sozial
abgesicherten Position europäischer Kunstausstellungsbesucher heraus mutet dieses Angebot
eines scheinbaren Nachvollzugs allerdings zynisch an.

Literatur: Hofbauer 2005, S. 97f.
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Matthias Berthold, Anweisung, 2001

→ präsentiert u.a. im Braunschweiger Kunstverein, Braunschweig 2005

→ Handlungsanweisung, Holzkasten

→ Bertholds 2001er Anweisung, auf einen Holzkasten gedruckt, lautete „Begeben Sie sich
direkt zum Meer. Laufen Sie die Küste entlang, immer in derselben Richtung, bis Sie am
Ausgangspunkt ankommen.“ Der Holzkasten ist, wie bei früheren Arbeiten, nur der materi-
elle Träger einer Handlungsanweisung. Der Künstler erklärte dazu „Auf die Ausführung der
Handlung kommt es an, das ist das Ziel dieser Anweisungen. Erst dann sind sie wirklich
komplette, vollkommene Werke: wenn sie ausgeführt wurden.“ (Berthold, in: Kaestle 2005).

→ Art der Partizipation: Partizipation meint hier die Teilhabe an einem Konzept entweder als
Vollzug eines Vorschlages, sei es eine Handlung oder ein Gedanke, oder als Imagination
des Vollzuges dieses Vorschlages.

Literatur: Kaestle 2005, S. 43-47.
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Dieter Buchhart, Public Care, 2001/2002

→ präsentiert im Rahmen der Ausstellung Making Nature. Aktuelle Perspektiven und Tenden-
zen zum Verhältnis von Kunst und Natur, Atelier Augarten, Wien, Österreich 2002

→ operatives Setting, Installation

→ Bei der Arbeit Public Care handelte es sich zunächst um ein monumentales Feld von
5 x 5 Stelen, darin eingelassen je ein Beet mit einer Brennnessel-Pflanze. Jede Pflanze
war von einem Stahlgitter umgeben, welches die festgesetzte Größe jeder Pflanze mar-
kierte. Fünf der Stelen trugen an einer Metallkette je eine Schere, mit welcher man die
Brennnessel beschneiden konnte. Die Triebe sollten nicht den durch die Metallstreben vor-
gegebenen Kubus sprengen. Dem Stelenfeld vorgelagert war eine Texttafel mit Richtlinien
zum Umgang mit der Arbeit sowie mit Sanktionen für die Besucher, falls diese die Re-
geln nicht befolgen. In befremdlichem Amtston verfasst („Mit Betreten des Public Care Pa-
villons verpflichten Sie sich zur Exekution der vorgesehenen Richtlinien und der vorschrifts-
mäßigen Rückführung der Individuen in ihren Idealzustand.“ (Buchhart, in: Hofbauer 2005))
forderte der Text die Besucher auf, in seine Arbeit zu intervenieren, nämlich visuelle Ver-
änderungen vorzunehmen, indem sie Triebe beschnitten.

→ Art der Partizipation: Die Aufforderungscharakter der Arbeit, eine bestimmte Handlung aus-
zuführen, verlieh den Rezipienten (als Akteuren) eine äußerst entscheidende Rolle. Das
Kunstwerk funktionierte nicht als ein isoliertes Objekt, sondern nur in Zusammenarbeit mit
den Rezipienten, die Verantwortung übernahmen oder aber passiv blieben.

Literatur: Hofbauer 2005, S. 97-99 (Abb.).
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Marianne Buttstädt, Transfer, 2001

→ präsentiert im Rahmen der Ausstellung extract / implant, Neues Museum Weimar, Weimar
2001

→ operatives Setting

→ Ausgehend von der Beobachtung, dass es kaum einen Austausch zwischen verschiedenen
gesellschaftlichen Gruppen und Einrichtungen innerhalb Weimars gab, versuchte die Künst-
lerin, einen solchen zu initiieren. Über den Transfer von Gegenständen und Kunst ver-
suchte sie, einen Austausch von Wissen und Meinungen zwischen unterschiedlichen ge-
sellschaftlichen Gruppen zu vermitteln. Der Transfer sollte zwischen Bewohnern des Marie-
Seebach-Stiftes (des deutschlandweit einzigen Altenheims für ehemalige Bühnenkünstler) und
dem Neuen Museum Weimar stattfinden. Dazu wurde Pipilotti Rists Arbeit Das Zimmer
aus dem Foyer des Museums mit der Sitzgruppe im Foyer des Altenheims ausgetauscht.
Ein Shuttleservice, der Besucher des Museums ins Seebach-Stift und Bewohner des See-
bach-Stiftes ins Museum transportieren sollte, wurde eingerichtet. Diese Maßnahmen waren
begleitet von personalen Vermittlungsangeboten und einem Diskussionsabend zum Thema
„Zurück in die Zukunft: Alter und Kunst“.

→ Art der Partizipation: Teilhabe meinte hier, das von der Künstlerin implizit und explizit
formulierte Angebot an Kommunikation, Information und sozialem Austausch zu nutzen.
Trotz diverser Vermittlungsbemühungen (personale Vermittlung, Zeichnungen, Medienberichte)
wurde das Angebot kaum wahrgenommen. Damit kann die Arbeit Transfer als ein Beispiel
für eine Vielzahl künstlerischer Arbeiten gelten, bei der Beteiligung von Künstlerseite ange-
boten, von Seiten der Rezipienten aber nicht angenommen oder wahrgenommen wurde.
Der partizipatorisch-integrative Ansatz der Künstlerin lief ins Leere.

Literatur: KuSaWe 2002 extract, S. 4-17 (Abb.).
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Vadim Fishkin, Snow-Show, 2001-2004

→ präsentiert u.a. bei Iconoclash, Zentrum für Kunst und Medientechnologie (ZKM) Karlsruhe
2002, On Air, Galerie für zeitgenössische Kunst, Leipzig 2004

→ operatives Setting

→ Der Besucher traf auf ein Podium mit einer mittig angebrachten etwa hüfthohen Stele,
daran angebracht fanden sich ein roter Knopf und ein Schild. Der Text des Schildes for-
derte dazu auf, den roten Knopf zu drücken und einen Namen zu sagen. Wenn Besu-
cher den Knopf erneut drückten, ertönte eine computergenerierte Stimme, die sagte „Das
ist für Dich“, danach hörte man den zuvor ausgesprochenen Namen. Zeitgleich leuchteten
Spotlights auf, die auf den Benutzer an der Stele gerichtet waren, es erklang Musik und
künstlicher Schnee fiel. Als Benutzer wurde der Rezipient zum Hauptakteur der Installation
und zum ‚Star‘ im Glitzerregen des künstlichen Schnees. Die Arbeit war ein Versuchsauf-
bau zur experimentellen Untersuchung menschlichen Verhaltens angesichts der Möglichkeit,
sich spielerisch zu exponieren. Insofern liest sie sich wie ein Kommentar zu Warhols
1968er Statement, in der Zukunft könne jeder „15 minutes of fame“ erreichen, resp. zu
der Paraphrase dieses Satzes aus der ‚YouTube-Generation‘ knapp vierzig Jahre später
(das Videoportal wurde 2005 gegründet und kurz darauf online gestellt), die nur mehr von
"15 seconds of fame" sprach.

→ Art der Partizipation: Die Beteiligung der Rezipienten erfolgte über Handlungsaufforderungen.
Folgten die Besucher diesen Anweisungen, wurden sie als Nutzer zu einem temporär in-
tegralen Bestandteil der Arbeit.

Literatur: Hofbauer 2005, S. 92, 101 (Abb.).
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Anke Haarmann, Projekt III: Utopien&Visionen, 2001/2002

→ präsentiert u.a. im Karl-Ernst-Osthaus-Museum (KEOM), Hagen 2002, Kunsthaus Hamburg,
Hamburg 2004

→ Projektarbeit

→ Utopien&Visionen ist der dritte Teil von Haarmanns Projektreihe Selbst/Bilder. Eingeladen
vom KEOM stellte die Künstlerin die Frage nach der Bildlichkeit vorgestellter Wunschge-
sellschaften. Als Ergebnis ihrer Recherche und Arbeitsprozesse in Zusammenarbeit mit Ha-
gener Bürgern, Angestellten der Stadt Hagen und anderen Interessierten präsentierte sie
im KEOM unter dem Titel Stadt Hagen ein Plakat, Postkarten und ein Internetforum zur
Zukunft der Stadt, unter dem Titel Arbeit in Hagen ein 20-minütiges Video mit utopischen
Porträts, Texten und Lyrik zum Themenfeld Arbeit sowie als Drittes Recherchematerial und
Gespräche zum Thema Wohnen in Hagen.

→ Art der Partizipation: Zentral in Haarmanns künstlerischer Praxis ist der Prozess ge-
meinsamen Arbeitens mit anderen Menschen. Die Teilnehmer ihrer Projekte partizipieren
jeweils am Prozess und können ihren Einfluss auf das Projekt bestimmen. Ihr Vorgehen
ist jeweils strukturell gleich: Sie sucht sich ein begrenztes Themengebiet, spricht Personen,
die sie in diesem Zusammenhang interessieren, an, ob diese mit ihr zusammenarbeiten
würden und erarbeitet dann mit diesen gemeinsam den weiteren Verlauf des Projektes.
Sie tritt also als Initiatorin auf und bietet ihr Wissen sowie ihre künstlerischen und ge-
stalterischen Kompetenzen an – die eigentliche Diskussion wird von den Teilnehmern ge-
leistet. Die Ergebnisse werden jeweils in einer gemeinsam entwickelten Präsentation ge-
bündelt, als Vortrag, Comic, Video oder Ausstellung. Die ‚Produkte‘ gehen nach der öf-
fentlichen Präsentation an die Produzenten – an die Mitarbeiterinnen von Anke Haarmann.
Ausgestellt werden sie in der Regel unter dem Label AHA als Zusammenarbeit mit.

Literatur: Messdaghi 2001; http://www.aha-projekte.de/utopie/index.html, Januar 2006.
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Christine und Irene Hohenbüchler, Kinder-Hüttendorf, 2001

→ präsentiert im Rahmen des Jahresprojektes arbeit essen angst, Kokerei Zollverein. Zeitge-
nössische Kunst und Kritik, Essen 2001

→ soziale Intervention, Installation

→ Auf dem Gelände der Kokerei Zollverein errichteten die Schwestern in den Sommerferien
gemeinsam mit Kindern ein „Kinder-Hüttendorf“. Die Zwillinge wollten die Kinder abhängig
von ihren Fertigkeiten und Interessen dabei unterstützen, ihre individuellen Träume, Utopien
und Phantasien von einer ‚Kinderstadt‘ Wirklichkeit werden zu lassen. Die 6- bis 14-
jährigen Kinder wurden zu Architekten und beschäftigten sich u.a. mit Fragen nach der
Funktion einer Siedlung und eines Raumes. Der Bau der Häuser war nach einer Woche
beendet, dann wurden diese mit einer Funktion ausgestattet. In einigen wurde gemalt, ge-
spielt und gebastelt, einige dienten als Ausstellungsort für das von den Kindern Erarbeitete
und auch für künstlerische Arbeiten der Geschwister Hohenbüchler. Am erfolgreichsten war
die ‚Pommesbude‘, in der Kinder Pommes, Frikadellen, Hamburger, Döner u.a. verkauften.

→ Art der Partizipation: Das Beteiligungsangebot an die Kinder bestand darin, sich an der
Produktion von etwas Eigenem, gemeinsam Nutzbarem wie Spielhütten zu beteiligen. Das
Partizipationsangebot richtete sich an potenzielle Produzenten, nicht an potenzielle Rezi-
pienten. Mit ihrem ‚Kinderferienspaß‘ sahen sich die Hohenbüchlers erneut dem Verdikt
‚Dienstleistung‘ ausgesetzt.

Literatur: Babias, Waldvogel 2001, S. 178-183 (Abb.); Hohenbüchler Kat. 2004, S. 122 (Abb.).



Kompilation                                                                                                                            K-209

Joachim Knobloch, Tischchen deck dich, 2001

→ präsentiert im Rahmen des Projektes Tische der Kommunikation, Museum Folkwang, Essen
2001

→ operatives Setting, Skulptur

→ Joachim Knobloch hatte aus Stahlrohr drei Bodenobjekte gebaut und im Außenraum vor
dem Museum platziert. Diese Konstruktionen versah er jeweils mit einem Drahtgeflecht, an
welches er exemplarisch mit Kabelbindern einige Joghurtbecher anbrachte. Neben den drei
Objekten befand sich ein Behältnis mit leeren weißen Joghurtbechern aus Plastik und ein
weiteres mit weißen Kabelbindern aus demselben Material. Diese Anordnung transportierte
die Aufforderung, es dem Beispiel nach zu tun und selbst Hand an zu legen, also Be-
cher an den Drähten zu befestigen. Sehr leicht und spielerisch ließen sich so Passanten
und Museumsbesucher aktivieren, an Bildung und Gestaltung einer Skulptur mitzuwirken;
die entstandenen Kunstwerke evozierten Assoziationen an Tiere, häufig wurden sie als
Elefanten oder Schafe bezeichnet.

→ Art der Partizipation: Die Art der Teilhabe war eine spielerische, unverbindliche – das
einladende Partizipationsangebot richtete sich auf Unterhaltung sowie auf kommunikative
und soziale Prozesse des gemeinsamen Bauens und Erlebens. Knobloch selbst spricht
von „Plastik als Handlungsform“ (Knobloch, in: Schmale 2004).

Literatur: Fink 2000, o.S.; Herzog 2001; Schulte-Goltz 2003; Schmale 2004.
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Surasi Kusolwong, Happy Berlin, 2001

→ präsentiert im Rahmen der 2. berlin biennale, KunstWerke, Berlin 2001

→ Dienstleistung

→ Den Ausstellungsraum im obersten Stock des Seitenflügels der KunstWerke hatte Surasi
Kusolwong fast in Gänze mit Matratzen ausgelegt, dazu gab es einige Bänke, auf die
man sich setzen konnte. Durch luftige Stoffvorhänge waren einzelne Flächen abgetrennt,
andere Flächen blieben offen einsehbar. Hier bot Kusolwong zusammen mit ausgebildeten
Masseuren Massagen für die Besucher der Biennale an. Man konnte sich auf eine Liste
eintragen und dann zum angegebenen Termin wiederkommen und ein kostenloses Erho-
lungs- und Wohlfühltreatment genießen. „Könnte meine Thai-Massage Teil einer kulturellen
Praxis für die Gesellschaft sein?“, fragte Kusolwong im Katalog. In der Ausstellung selbst
war bei seiner Arbeit keine Rede von Kunst.

→ Art der Partizipation: Nutzen eines Dienstleistungsangebotes, Agieren innerhalb eines Hand-
lungsdispositivs.

Literatur: berlin biennale 2001, S. 138f. (Abb.).
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Sigrid Lange, Welcome Company, 2001

→ präsentiert im Rahmen der Ausstellung shift (= Teil 3 der Reihe wie konnte das einhorn
die sintflut überstehen), Neues Museum Weimar, Weimar 2001

→ Intervention, operatives Setting

→ Ausgangspunkt von Langes Arbeit war ein exemplarisches Ergebnis ihrer breit angelegten
Recherche zu der Institution Museum. Oftmals nämlich wurden Besucher nicht wie Gäste
empfangen und behandelt, sondern wie Störenfriede und potenzielle Kunstgefährder. Auf-
grund dieser Haltung von Museumsangestellten fühlten sich Besucher nicht willkommen.
Die in der Regel hohe Hemmschwelle gegenüber zeitgenössischer Kunst stiege in einer
solchen Atmosphäre weiter an. Sigrid Lange schlug nun vor, gegen genau dieses Übel
vorzugehen, indem sie im Museum eine Welcome Company einrichtete. Ein zylindrisch-
geformter Rollwagen aus Plexiglas, der oben Wein und Wasser anbot, in der Mitte Gläser
und Gerätschaften (Flaschenöffner) bereithielt und unten benutzten Gläsern und leeren Fla-
schen Platz bot, versehen mit dem Schriftzug Welcome Company, empfing die Besucher.
Er befand sich auf einer Bahn durch das Museum, die in regelmäßigen Abständen von
Schrift durchbrochen war, die z.B. fragte Darf ich Ihnen etwas zu trinken anbieten? oder
Wie geht es Ihnen? An ausgewählten Tagen wurde der Wagen von einer Welcome
Company-Hostesse begleitet, welche den Besuchern freundlich und unaufdringlich Getränke
anbot und sich mit ihnen unterhielt.

→ Art der Partizipation: Da sich Langes Welcome Company im Mantel einer Dienstleistung
präsentierte, erfolgte die Involvierung und Beteiligung des Publikums über den Konsum der
angebotenen Getränke, Gespräche und Informationen. Die Beteiligung war freiwillig und Er-
gebnis einer bewussten Entscheidung auf Seiten der Rezipienten. Tatsächlich entschieden
sich einige Ausstellungsbesucher, direkt drauf angesprochen, ob sie ein Getränk oder ein
Gespräch wünschten, vehement dagegen – sie wünschten, sich die Kunst alleine, ungestört
und in Ruhe anschauen zu können.

Literatur: KuSaWe 2002 shift, S. 16-29 (Abb.).
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Seraphina Lenz, Die grüne Nacht, 2001

→ präsentiert im Rahmen des Projektes Areale Neukölln, Berlin 2001

→ Intervention, temporäre Skulptur

→ In einer mehrwöchigen Informationskampagne forderte die Künstlerin die Bewohner eines
23-stöckigen Hochhauses am Rande der Gropiusstadt dazu auf, in einer bestimmten Nacht
grüne Glühbirnen in die Lampen ihrer Wohnungen einzudrehen und das dann grüne
Raumlicht die Nacht über anzulassen. Damit sollte das Erscheinungsbild des Hauses von
innen heraus verwandelt werden. Die Gesamtheit der Privaträume sollte durch die verab-
redete gleichzeitige minimale Handlung ein signalartiges öffentliches Bild ergeben. Ca. 80%
der Haushalte beteiligten sich an der Aktion. Der Tag des Erleuchtens der ‚Lichtskulptur‘
wurde als gemeinschaftlicher und gemeinschaftsstiftender Event begangen. Dem vorange-
gangen waren zahllose Gespräche der Künstlerin mit fast jedem einzelnen Bewohner so-
wie der Bewohner untereinander über die Aktion, über das Haus, seine Gestaltung, ihre
Lebenssituation etc. Zwei Interessen hatten die Künstlerin zu dieser Arbeit motiviert. Zum
einen war es die Frage nach dem sozialen Aspekt gemeinsamen oder gar gemeinschaftli-
chen Handelns, zum anderen die Frage nach dem ästhetischen Aspekt und den gestalte-
rischen Qualitäten alltäglicher Handlungen.

→ Art der Partizipation: Das angebotene Beteiligungsmodell zielte hier auf die gemeinsame
Produktion eines gemeinschaftsstiftenden Ereignisses — alle Bewohner des Hauses waren
ausdrücklich eingeladen, sich zu beteiligen.

Literatur: Schumacher 2001 (a), S. 94-101 (Abb.).
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Nadja Marcin, Besucherforum, 2001

→ präsentiert im Rahmen der Ausstellung Anpfiff (= 1. Teil der Serie wie konnte das ein-
horn die sintflut überstehen?, Neues Museum Weimar), Weimar 2001

→ operatives Setting

→ Mit dem Eintrittsticket erhielten Ausstellungsbesucher einen Block mit gelben selbst-
klebenden Zetteln sowie einen Bleistift ausgehändigt. Auf die erste Seite des Klebe-
zettelblocks war ein Text der Künstlerin gestempelt, in der sie dazu ermunterte, Fragen,
Kommentare, Kritik zu einzelnen Exponaten, zum Museum selbst und zu den Dingen, die
einem auffallen, auf Zettel zu schreiben und diese direkt vor Ort zu platzieren, um so in
einen kommunikativen Austausch mit anderen Museumsbesuchern, dem Personal des Hau-
ses und vielleicht den Künstlern zu treten. Die Idee war, Besuchern ein Forum zu bieten,
sich auszutauschen über die Kunst, das Museum und ganz allgemein über ihre Belange.
Angemerkt war zudem, die Zettel nicht direkt auf künstlerische Arbeiten zu kleben – was
leider bereits in der ersten Woche geschah, weshalb die Aktion aus konservatorischen
Gründen abgebrochen werden musste. Die zahlreichen beschriebenen Zettel, die bereits
überall im Haus neben künstlerische Arbeiten geklebt worden waren, konnten während der
weiteren Laufzeit der Ausstellung inmitten der Dauerpräsentation des Neuen Museums
hängen bleiben.

→ Art der Partizipation: Ausgangsidee war, vermittels der gelben Zettel eine persönliche
Kommunikation mit dem Besucher sowie unter den Besuchern herzustellen. Die Teilhabe
der Rezipienten an der Realisierung der Arbeit bestand im Moment des Nutzen dieses
von der Künstlerin formulierten Kommunikationsangebotes.

Literatur: KuSaWe 2001 Anpfiff, S. 30f. (Abb.).
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Olaf Nicolai, Enjoy/Survive – Survive/Enjoy, 2001

→ präsentiert in der gleichnamigen Ausstellung, Migros Museum für Gegenwartskunst, Zürich
2001

→ operatives Setting, diverse Objektinstallationen

→ Diese Ausstellung vereinte zahlreiche Arbeiten von Olaf Nicolai, die den Besucher aktivie-
ren wollten, zu einem Benutzer oder Spielenden zu werden, der sich körperlich einbrachte.
So zeigte Nicolai z.B. Viele, die eine Ahnung haben..., 1999 (Stapel Plakate, von denen
man sich beliebig nehmen konnte, vgl. Gonzalez-Torres‘ paper stacks), Big Sneaker (The
Nineties), 2001 (eine Hüpfburg in der Form eines Nike-Sneakers, diverse Materialien, 400
x 900 x 300 cm), Camouflage-Torwand 1-3, 2001 (drei Torwände im Camouflagemuster in
pink-rosé-gelb, Holz, Metall, Lackfarbe, je 183 x 270 x 40 cm, diverse Bälle), Eisfeld,
2001 (Eisfläche zum Schlittschuhfahren, 40 x 900 x 1300 cm), dazu gab es Musik von
to rococo rot.

→ Art der Partizipation: Von Seiten der Rezipienten bestand ihre Beteiligung an den Arbeiten
darin, die Angebote zu nutzen und bei den Spielen aktiv zu sein. Für Nicolai sind Parti-
zipation und Kollaboration der Rezipienten „Produktionsformen von Handlungssubjekten“ (Ni-
colai, in: Nicolai Olaf Kat. 2002).

Literatur: Nicolai Kat. 2002; www.migrosmuseum.ch, August 2006; Stange 2003, S. 90.
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Dirk Paschke, Daniel Milohnic, Werkschwimmbad, 2001

→ präsentiert im Rahmen des Jahresprojektes arbeit essen angst, Kokerei Zollverein. Zeitge-
nössische Kunst und Kritik, Essen 2001

→ operatives Setting

→ Mit Werkschwimmbad haben Paschke und Milohnic ihre frühere Frankfurter Arbeit Hafen-
bad (1996) konzeptionell weiterentwickelt und auf neue Art in den Kontext der Kokerei
Zollverein Essen eingebunden. Erneut handelte es sich um zwei miteinander verschweißte
Frachtcontainer, die ein Schwimmbecken bildeten. Dazu gab es eine Liegeplattform aus
Holzplanken, eine Bar, verschiedene Sportgeräte und eine Musikanlage auf dem Gelände
der ehemaligen Zeche Zollverein. Neu war, dass die Arbeit als Skulptur auf dem Areal
der Kokerei die Umwandlung einer Industrieanlage in ein Dienstleistungsgebiet thematisierte
– war das Werkschwimmbad doch ein Freizeitangebot, das von den Besuchern rege ge-
nutzt wurde. Die Künstler organisierten Beteiligungsangebote, die vom Kickertunier bis zum
Schwimmkurs reichten. So wurde das Gelände der Kokerei Zollverein zu einem lebendigen
sozialen und kommunikativen Treffpunkt im Essener Norden. Stella Rollig schrieb dazu,
das Schwimmbecken sei „weder zweckfreie Installation noch reiner Zweckbau“, es sei, „im
besten Fall ein nachhaltig brauchbares künstlerisches Modell gegen im Paket angebotene
Erlebniswelten und korporativ präfabrizierte Entspannungsmittel." (Rollig 2001).

→ Art der Partizipation: Partizipation meint hier das Nutzen und Weiterentwickeln eines von
Künstlern initiierten Angebotes. Aufgrund seiner integrativen, aktivierenden und kontextuellen
Struktur kann die Arbeit Werkschwimmbad als „gelungenes Beispiel für eine partizipatori-
sche Praxis zeitgenössischer Kunst“ (Wulffen 2001) gelten.

Literatur: Babias, Waldvogel 2001, S. 184-191 (Abb.); Rollig 2001; Wulffen 2001.
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Tobias Rehberger, Sweatshop, 2001

→ präsentiert im Rahmen der Ausstellung arbeit essen angst, Kokerei Zollverein. Zeitgenössi-
sche Kunst und Kritik, Essen 2001

→ Objekte, Dokumentation eines Produktionsprozesses

→ Für die Arbeit Sweatshop beauftragte Rehberger Aufsichtskräfte der Ausstellung, nach
seinen vagen Vorgaben Pullover zu stricken. Konkret sollte das Aufsichtspersonal seine
Wandmalereien in der Kokerei in die Gestaltung von Pullovern übersetzen. Als „Teil der
künstlerischen Arbeit“ (Waldvogel, in: Babias, Waldvogel 2001) sollten die fertigen Pullover
den Wandgemälde gegenüber aufgehängt werden. – Mit dem Titel Sweatshop, dem Syn-
onym für einen Ausbeuterbetrieb mit niedrigen Löhnen und schlechten Arbeitsbedingungen,
spielte Rehberger auf Mechanismen in Kapitalismus und Neoliberalismus an, die er gleich-
zeitig durch die Instrumentalisierung der Aufsichtskräfte symbolisch vorführte.

→ Art der Partizipation: Rehberger band Aufsichtspersonal als Produktionskräfte in die Her-
stellung einer künstlerischen Arbeit ein. Das Moment der Beteiligung lag also in der Pha-
se der Produktion der Arbeit: Hierbei handelt es sich aber nicht wirklich um eine Beteili-
gung, sondern eher um ein beauftragtes Ausführen. Ein Faktor des Entstehungsprozesses
einer künstlerischen Arbeit wird delegiert. Den Besuchern der Ausstellung wurde die Betei-
ligung ‚Externer‘ an der Herstellung einer künstlerischen Arbeit vorgeführt.

Literatur: Babias, Waldvogel 2001, S. 43-54 (Abb.).
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Anna Schimkat, Daniel Windisch, EIS. Im Sommer wird Eis gegessen, 2001

→ präsentiert im Rahmen der Ausstellung Anpfiff (= 1. Teil der Serie wie konnte das ein-
horn die sintflut überstehen?, Neues Museum Weimar), Weimar 2001

→ operatives Setting, Kommunikationsplattform

→ In einer messestandähnlichen mobilen Architektur empfingen die Künstler Besucher und
boten ihnen Formen zum Herstellen von Wassereis zum Kauf an. Karten und Displays
mit Bildern zur Herstellung sowie vom Genuss des Eises dienten als Köder, um mit den
Besuchern des Museums ins Gespräch zu kommen – über die Kunst, mögliche Kunstbe-
griffe, Rollenmodelle von Künstler und Rezipient sowie über den Sommer, das Wetter und
über Eis. Schimkat und Windischs Arbeit verfolgte im Kern das performative Konzept, mit
den jeweiligen Besuchern in eine Austauschsituation einzutreten.

→ Art der Partizipation: Die Arbeit realisierte sich erst im Moment der aktiven Teilnahme des
Publikums, im Moment des Austausches und der Kommunikation zwischen Künstlern und
Rezipienten. Ohne diese ist ihr Eisstand eine leere Infrastruktur und ist die Arbeit EIS ein
ungenutztes Angebot sowie ein uneingelöstes Versprechen dem Besucher gegenüber.

Literatur: KuSaWe 2001 Anpfiff, S. 30f. (Abb.).
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Tilo Schulz, Gefährliche Liebschaften, 2001

→ präsentiert im Rahmen seiner gleichnamigen Einzelausstellung im Kunstverein Langenhagen,
Langenhagen 2001

→ konzeptuell-narrative Raumgestaltung als Ergebnis eines partizipatorischen Recherche-
prozesses

→ Auf der Basis umfangreicher Interviews mit Mitgliedern des Kunstvereins, in denen unter
anderem ‚besondere Erlebnisse mit einem Kunstwerk‘ thematisiert wurden, entwickelte
Schulz eine Raumgestaltung, die eine Auswahl der Texte grafisch als Wandbild umsetzte,
Sitzmöbel und Tische sowie mehrere Puzzle, deren Inhalte sich auf die Ausstellung, Kunst
im Allgemeinen und den Langenhagener Kunstverein im Besonderen bezogen. Mit Gefährli-
che Liebschaften bespielte Tilo Schulz die neuen Räume des Kunstvereins mit den Erleb-
nissen und Gedanken seiner Mitglieder. Die Besucher der Ausstellung waren aufgefordert,
die Texte zu entschlüsseln und die Puzzles zusammenzufügen – um sich selbst ihr Bild
vom Kunstverein zu bilden.

→ Art der Partizipation: Die Möglichkeit der Teilhabe an dieser Arbeit lag im Moment ihrer
Konzeption und der sich anschließenden Recherche. Zusammen mit dem Künstler konnten
die Teilnehmer die Themenfelder ‚Verhältnis Rezipienten – Kunstwerk‘, ‚Autorenschaft‘, ‚Rolle
des Kunstvereins‘ erarbeiten. Die Art und Weise, wie sich die Partizipienten hier ein-
brachten, schlug sich mittelbar in der Gestalt und im Gehalt von Schulzes Arbeit nieder.

Literatur: Schulz 2002.
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Wolfgang Stehle, Bildbetrachtungshilfe, 2001

→ präsentiert in der Neuen Pinakothek, München 2001

→ operatives Objekt

→ Gegenstand dieser Arbeit sind die über Jahrhunderte hinweg etablierten Regeln der muse-
alen Kunstrezeption. Metallgestänge, die an orthopädische Apparaturen wie Gehhilfen o.ä.
erinnern, wurden so auf dem Boden montiert, dass Besucher sich mit einem fixen Ab-
stand zum Bild von ca. 1,5 Meter in diese einhängen konnten. So konnten sie eine
mögliche, der Kunstrezeption vorgeblich einzig angemessene Haltung einnehmen, nämlich
die einer frontalen, distanzierten Anschauung und Kontemplation. Stehles Bildbetrachtungs-
hilfen thematisieren die Rituale, Vorgaben und Verhaltensregeln der Kunstbetrachtung und
führen in ironischer Wendung deren Beschränktheit vor.

→ Art der Partizipation: Den Rezipienten von Stehles zunächst skulptural erscheinenden Ob-
jekte ist die konkrete Benutzung freigestellt. Tatsächlich vermittelt sich das kritische Anlie-
gen der Arbeit auch ohne dass man die konkrete körperliche Erfahrung der ‚eingeklemm-
ten Idealhaltung‘ machen muss. Partizipation funktioniert hier vorrangig auf symbolischer
Ebene, auch wenn Stehle ein Angebot zur körperlichen Teilhabe macht.

Literatur: Ullrich 2007, S. 203f. (Abb.); Ullrich 2007 (a), S. 9 (Abb.).
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Sebastian Stöhrer, Kochwerkstatt, 2001

→ präsentiert im Rahmen des Jahresprojektes arbeit essen angst, Kokerei Zollverein. Zeitge-
nössische Kunst und Kritik, Essen 2001

→ operatives Setting, Dienstleistung

→ Während der gesamten Ausstellungszeit (Juli bis Oktober) kochte Stöhrer in der neu
eingerichteten Cafeteria der Kokerei Zollverein für das und mit dem Publikum. Dabei er-
klärte er dem Publikum das Kochen, die Zutaten, aber auch die Schnittmenge zwischen
traditioneller Bildhauerei und Kochen als ‚Sozialer Skulptur‘.

→ Art der Partizipation: Das Beteiligungsangebot richtete sich dezidiert auf die gemeinsame
Produktion – von Wissen ebenso wie von Mahlzeiten. Das Dienstleistungsangebot ‚Gemein-
sames Kochen‘ entpuppte sich bald als Kommunikations-, Interaktions- und Reflexions-
Katalysator.

Literatur: Babias, Waldvogel 2001; Wulffen 2001, S. 479.
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Rirkrit Tiravanija, Untitled (Demo Station No. 1), 2001

→ präsentiert im Rahmen einer Einzelausstellung im Portikus, Frankfurt/Main 2001

→ operatives Setting

→ Tiravanija entwickelte und baute für den Portikus eine situationsbezogene Rauminstallation
in Form einer großen Bühnenplattform. Diese stand für verschiedenste Projekte und Akti-
vitäten zur Verfügung, z.B. Konzerte, Lesungen, Workshops, Kochevents und Partys. Für
die Dauer der Ausstellung wurde eine Zeitschriftenredaktion sowie eine Bar eingerichtet.
Alle Aktivitäten innerhalb von Tiravanijas Ausstellung im Portikus wurden durch den online-
Kanal oVer Channel live übertragen, über einen Link unter http://www.superchannel.org
konnten sie verfolgt und kommentiert werden. Der online-Kanal ist eine Plattform des oVer
Magazines, welches in Bangkok von Rirkrit Tiravanija und der Namdee Publishing Station
herausgegeben wird. Auch die Internet-Formate sind Partizipationsangebote. Sie bieten ein
internationales Forum für künstlerische und dokumentarische Beiträge unterschiedlichster In-
teressen.

→ Art der Partizipation: Die Beteiligung von Seiten der Rezipienten bestand darin, das von
Tiravanija formulierte offene Angebot auf vielfältige Art zu nutzen, also z.B. an Partys teil-
zunehmen oder selbst eine zu veranstalten, Konzerte zu genießen, zu kochen und zu
essen etc. Erneut bestand die künstlerische Arbeit Tiravanijas darin, eine kommunikative
und soziale Plattform zur Verfügung zu stellen – über die konkrete (Be-)Nutzung entschied
jeder Besucher der Ausstellung individuell.

Literatur: Tiravanija Kat. 2001.
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Silke Wagner, Bürgersteig, 2001

→ präsentiert u.a. im Rahmen der Ausstellungen Plug-in. Einheit und Mobilität, Westfälisches
Landesmuseum, Münster 2001, und arbeit essen angst, Kokerei Zollverein. Zeitgenössische
Kunst und Kritik, Essen 2001

→ operatives Setting, infrastrukturelles Angebot

→ Silke Wagner, das Landesmuseum und das Siemens Kulturprogramm (Partner des Ausstel-
lungsprojektes) stellten für die Dauer der Ausstellung der Antifa und anderen politischen
Gruppierungen, etwa lokalen antirassistischen Gruppen, einen Bus zur politischen Arbeit
(als mobile Einheit, Aktionsforum und Veröffentlichungsformat) kostenlos zur Verfügung, oh-
ne die konkrete Nutzung zu reglementieren. Zwar wurden mit der Überschrift „Flucht-
wagen – Flucht-Wagen – Flucht wagen“ Themen wie Migration, Abschiebehaft, Schlepper-
und Schleusertum angesprochen, zur inhaltlichen Nutzung allerdings gab es keine Vorga-
ben. Damit bot Wagner einen offenen Handlungsrahmen an, dessen Ziel es war, verant-
wortliches öffentliches Handeln zu ermöglichen. Wagners künstlerische Arbeit bestand im
Wesentlichen darin, Geld, Energie und Aufmerksamkeit von einer Kunstausstellung auf ein
konkretes gesellschaftliches und politisches Anliegen umzuleiten.

→ Art der Partizipation: Wagners Beteiligungsangebot richtete sich auf eine genau definierte
Zielgruppe, nämlich politische Aktivisten außerhalb des Kunstbetriebs, und beinhaltete eine
infrastrukturelle Maßnahme (das Bereitstellen des Busses als ‚Büro‘ und Treffpunkt) sowie
Öffentlichkeitsarbeit für diese Gruppierungen. Den Besuchern der Ausstellung bot sie –
konventionell zur rein visuellen Rezeption aufbereitet – eine Dokumentation der geförderten
Tätigkeiten und Hintergrundinformationen zu Aktivitäten politischer Gruppierungen in der je-
weiligen Stadt.

Literatur: Heinzelmann, Westheider 2001, S. 21, 106-109, 152f. (Abb.); Babias, Waldvogel
2001, S. 151-157 (Abb.); www.aktion-fluchtwagen.de, Mai 2006.
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Ragani Haas, So sollte man Saunabaden, 2002

→ präsentiert in der Galerie 14-1, Stuttgart 2002

→ operatives Setting

→ Die Arbeit von Ragani Haas bestand aus einer Saunakammer aus Multiplexplatten, zusätz-
lich gab es in den Räumen der Galerie eine Umkleidekabine sowie eine Dusche und ein
Tauchbad. Zur Eröffnung der Ausstellung sprach, von der Künstlerin engagiert, eine Phy-
siotherapeutin zum Thema "So sollte man Saunabaden". An ausgewählten Tagen versorgte
die Künstlerin die Gäste selber mit ätherischen Aufgüssen und Massagen. Ragani Haas,
Schülerin von Joan Jonas, arbeitet häufig im Genre der Performance. Diese wie auch
ähnlich geartete Arbeiten wertete sie selber als ‚partizipatorische Performance‘. Bereits 2001
realisierte sie die Arbeit Nicht jedes Paradies ist verloren im Alten Landtag, Stuttgart. Dort
installierte sie eine Saunakammer mit Ofen und einer Videopräsentation. Wollte man das
Video betrachten, musste man sich der Saunawärme und –feuchtigkeit aussetzen.

→ Art der Partizipation: Ragani Haas‘ Partizipationsangebot bestand aus der Bereitstellung
einer Dienstleistung, nämlich eines Saunabetriebs. Besuchern der Galerie war es freige-
stellt, das Angebot zu nutzen oder sich die Saunakammer lediglich von außen anzu-
schauen und sich das Konzept erklären zu lassen. Im Falle dieser Arbeit bedeutete Teil-
habe für den Rezipienten ganz konkret zu schwitzen.

Literatur: Anonymus 2002; Haas Kat. 2002; www.14-1-galerie.de, Januar 2007.
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Thomas Hirschhorn, Bataille Monument, 2002

→ präsentiert im Rahmen der documenta11, Kassel 2002

→ operatives Setting, Intervention und Installation

→ Konzipiert von Thomas Hirschhorn, gemeinschaftlich gebaut, betrieben und genutzt von
Hirschhorn zusammen mit Anwohnern der Wöhler-Siedlung, entstand im Norden Kassels
ein Gesamtensemble aus acht Einheiten. Dies waren die Bataille-Bibliothek, die Bataille-
Ausstellung, eine Skulptur, ein Imbissstand, ein Bataille-Shuttle genannter Fahrdienst zu den
Ausstellungsorten der documenta sowie ein TV Studio, eine website und diverse work-
shops. Das Ensemble, von Hirschhorn Monument betitelt, war dem französischen Dichter
und Philosophen George Bataille gewidmet. Die komplexe Architektur zeigt Hirschhorns An-
näherung an die Ideen und Texte des von ihm verehrten Denkers sowie seinen Versuch,
diese auch zu vermitteln. Hirschhorns temporäre Mitarbeiter konnten sich gestalterisch und
inhaltlich einbringen, zum Teil verrichteten sie auch bestimmte Dienstleistungen (Aufsicht,
Logistik etc.), die mit einem festgelegten Stundensatz entlohnt wurden.

→ Art der Partizipation: Partizipation wurde hier intendiert und begriffen als Teil-Haben und
Teil-Werden des großen Ganzen, des Bataille-Projektes. Hirschhorn setzte Partizipation auch
als Instrument zur Vermittlung seiner Inhalte und Ästhetik sowie der Bataille’schen Ideen
und Schriften ein.

Literatur: Steinweg 2003 (Abb. ‚Imbissbude‘ S. 27; ‚Bibliothek‘ S. 47; Bau mit der Bataille-
Ausstellung S. 67; Blick in die Bataille-Ausstellung S. 87); Basualdo 2004 (Abb.).
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Gerald Matt, Handlungsanweisungen, 2002-2005

→ präsentiert auf dem Karlsplatz, Wien 2002-2005

→ Handlungsanweisungen, Parcours

→ 100 Künstler, unter ihnen Rainer Ganahl, Pipilotti Rist und Walter Niedermayr, waren der
Einladung des project spaces der Kunsthalle Wien gefolgt und hatten verschiedene Anwei-
sungen formuliert. Ihre Texte wurden auf gelbe Aluminiumschilder (30 x 20 cm) gedruckt
und im Bereich des Girardiparks und des Resselparks am Karlsplatz dauerhaft installiert.
Sämtliche Handlungsanweisungen (z.B. Ganahls „bitte_schreibe_mir@hotmail.com“ oder Nie-
dermayrs „Überdenken Sie Ihr gegenwärtiges Vorhaben auf seine Sinnhaftigkeit, indem Sie
eine kleine Runde auf dem Karlsplatz drehen.“) waren eigens für dieses Projekt entwickelt
worden, vielfach von Künstlern, die zuvor nicht im öffentlichen Raum oder nicht partizipa-
torisch gearbeitet hatten. Dies mag ein Grund für die Schwierigkeit gewesen sein, die
Passanten und Besucher überhaupt zur Beteiligung zu motivieren. – Als Initiator und Ku-
rator der Handlungsanweisungen kommt Matt das Verdienst zu, dem Diskurs über Partizi-
pation in der Kunst ein breites öffentliches Forum gegeben zu haben.

→ Art der Partizipation: Das Moment der Beteiligung lag im Befolgen der von den Künstlern
formulierten Handlungsanweisungen. Allerdings wurden die Schilder in der Regel lediglich
visuell rezipiert, in den wenigsten Fällen führten Passanten oder Besucher dieses Projektes
die vorgeschlagenen Handlungen tatsächlich aus. In dem Moment führen die Schilder die
konzeptuelle Trennung von Idee und Ausführung vor und sind damit nicht partizipatorisch,
sondern schlicht ein später Ableger der Konzeptkunst der 1960er Jahre.

Literatur: Matt 2004; Buchart 2003, S. 347.
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Karin Sander, word search, 2002

→ präsentiert in der New York Times vom 4. Oktober 2002, als ein Teil der Reihe Moment
der Deutschen Bank

→ gedrucktes Insert, 62.500 Worte in 250 Sprachen

→ Sechzehn Seiten des Börsenteils der New York Times, Ausgabe vom 4.10.2002, waren
im Satzraster und der kleinen Schriftgröße der Kursnotationen kommentarlos mit Worten in
250 Sprachen und deren Übersetzung in die je anderen 249 Sprachen bedruckt. In mo-
natelanger Recherche hatte Sander die Worte unter Beteiligung zahlloser Helfer zusam-
mentragen und dann übersetzen lassen. Es sollten alle in New York gesprochenen Spra-
chen mit je einem Wort erfasst werden. Die „Wortspender“ genannten Mitarbeiter sollten
ein für sie wichtiges Wort in ihrer Muttersprache auswählen und dann einen Sprecher ei-
ner noch nicht vertretenen Sprache vorschlagen, der ein weiteres Wort ‚spenden‘ und
dann einen weiteren Sprecher einer noch nicht vertretenen Sprache vorschlagen sollte
usw. Die Worte konstituierten ein Sprach-Bild-Porträt des gleichzeitigen Nebeneinanders der
Sprachen und Kulturen aus aller Welt in New York, Sander sprach von einer „a translin-
guistic sculpture“. Zusätzlich wurden in einem eigenen Magazin das Gesamtprojekt in Wort
und Bild und eine Auswahl der Wortstifter persönlich mit einer Anekdote vorgestellt.

→ Art der Partizipation: Die ‚Wortspender‘ genannten Mitarbeiter des Projektes waren die im
eigentlichen Sinne Beteiligten – die Rezipienten von Sanders ‚linguistic sculpture‘ konnten
diese nur mehr rein visuell rezipieren. Das partizipatorische Moment lag also programma-
tisch in der Phase der Produktion. Die Beteiligten wurden dabei, ähnlich dem pseudo-
partizipatorischen Ansatz einiger von Rehbergers Arbeiten, eher benutzt, denn tatsächlich
an der Entstehung einer künstlerischen Arbeit beteiligt.

Literatur: Hohmann 2002; Deutsche Bank 2002; Internetmagazin der Deutschen Bank unter
www.deutsche-bank-kunst.com, Mai 2006.



Kompilation                                                                                                                            K-227

Antje Schiffers, Bin in der Steppe, 2002

→ präsentiert u.a. in der Ausstellung re-orientation, ACC-Galerie, Weimar 2002, in Einzelaus-
stellung Wolfsburger Kunstverein, Wolfsburg 2002

→ kollaborative Projektarbeit

→ Von April bis Juli 2002 reiste Antje Schiffers durch Russland, Kasachstan, Usbekistan und
Kirgisistan. Mit der Staffelei unter dem Arm suchte sie auf ihrer Wanderschaft Gastgeber,
die sie beherbergen. Dabei bot sie ein Tauschgeschäft an: Gegen Kost und Logis würde
sie jeweils ein Bild malen, dessen Motiv sich die Gastgeber aussuchen könnten. Fünf
Tage brauchte sie etwa für ein Bild, welches beim Auftraggeber, der sie mit Gastfreund-
schaft, Einblicken in sein Leben und die Kultur seines Landes ‚bezahlt‘ hatte, verblieb.
Gemeinsam mit ihren Partnern vor Ort erstellte sie darüber hinaus das Material für eine
Dokumentation ihrer Reise, diese wurde dann im Kunstzusammenhang ausgestellt.

→ Art der Partizipation: Erst durch das Nutzen ihres Tauschangebots und die weitere Beteili-
gung an der Erstellung einer künstlerischen Arbeit (als Bild) realisierte sich Schiffers Kunst
als sozialer, kommunikativer und künstlerischer Austauschprozess.

Literatur: Dietrich, Motz 2002, S. 122-129 (Abb.); Schiffers Kat. 2003.
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Stefanie Trojan, Das Stühlchen, 2002

→ präsentiert in der Metro, Madrid, Spanien 2002

→ Aktion, Videodokumentation

→ Seit 2000 arbeitet Stefanie Trojan performativ sowohl im Innen- als auch im Außenraum.
In zahlreichen Aktionen hinterfragte sie jeweils bestimmte Gewohnheiten der Menschen und
soziale Konventionen und spiegelte diese in ihren Performances. Oft konfrontiert sie dabei
einzelne Rezipienten direkt und verwickelt sie verbal oder über ihre Körpersprache in eine
Aktion. In diesem Zusammenhang sprach Uli Aigner von „invasiven Performances“ (Aigner
2007). Einige von diesen können auch als partizipatorische Aktionen beschrieben werden,
wie z.B. Das Stühlchen. Auf eine Fahrt mit der Madrider Metro, in der nur wenige Sitz-
möglichkeiten zur Verfügung stehen, brachte Trojan ein Stühlchen mit. Auf dieses setzte
sie sich, nach einer Weile bot sie über Worte und Gesten stehenden Fahrgästen das
Stühlchen als freie Sitzgelegenheit an. Zunächst reagiert niemand, schließlich möchte eine
ältere Dame Platz nehmen. Dazu kommt es jedoch nicht, da eine weitere Frau aufspringt,
ihren Sitz anbietet und die Ältere somit davon abhält, die etwas unsichere Sitzgelegenheit
auszuprobieren.

→ Art der Partizipation: Die Beteiligung der Fahrgäste erreichte Trojan durch direkte Konfron-
tation. Durch den alltäglichen Kontext ‚Metro‘ und die nicht sichtbar im Nachbarwagen
platzierte Kamera wurde die Aktion nicht als Kunst wahrgenommen, die Beteiligung an ei-
ner Kunstaktion ist eine unbewusste. Ihre Akteure wurden ungefragt zu Probanden eines
Sozialexperimentes.

Literatur: Trojan Kat. 2004, S. 46-49 (Abb.); Aigner 2007; www.galerieroyal.de, August 2007.
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Stefanie Trojan, Kleiderspende, 2002

→ präsentiert in der Jahresausstellung der Akademie der Bildenden Künste München 2002

→ Performance, Videodokumentation

→ Stefanie Trojan stand nackt in der Ausstellung. Mit einem einzigen und immer gleichen
Satz „Schenken Sie mir bitte was zum Anziehen.“ sprach sie die Besucher der Ausstel-
lung an, ihr eines ihrer Kleidungsstücke zur Verfügung zu stellen, damit sie sich bedek-
ken könne. Dabei nahm sie Blickkontakt zu ihren jeweiligen Adressaten auf, um ihrer
Forderung Nachdruck zu verleihen. Einige Ausstellungsbesucher entkleideten sich tatsächlich
teilweise und gaben Trojan ein Hemd oder eine Hose; die meisten allerdings schauten
nur interessiert, was die anderen Besucher machen und verließen dann den Raum.

→ Art der Partizipation: Jeder Rezipient dieser Arbeit fand sich automatisch in die von Tro-
jan inszenierte Situation involviert. Unabhängig von der Art der Reaktion machte die Re-
aktion jedes einzelnen Rezipienten einen integralen Teil der Gesamtwirkung ihrer Arbeit
aus. Hierbei handelte es sich erneut um eine konfrontative Performance, der sich Besu-
cher nicht entziehen konnten.

Literatur: Trojan Kat. 2004, S. 74-77 (Abb.); www.galerieroyal.de, August 2007.
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Stefanie Trojan, Ankleiden, 2002

→ präsentiert in den Ateliers am Knie, München 2002

→ Performance, Videodokumentation

→ Stefanie Trojan stand unbekleidet und regungslos vor einer Wand. Auf dieser hingen auf
Papier gemalte und ausgeschnittene Kleider, daneben die Aufforderung, die Künstlerin mit
diesen anzukleiden. Es entstanden Diskussionen zwischen den Besuchern, ob Männer eine
nackte Frau anders ankleiden würden als Frauen sowie ein Gespräch über das merkwür-
dige Gefühl, einen Menschen wie einen Gegenstand zu behandeln. Rezipienten fühlten
sich gezwungen, jede Handlung zu reflektieren, da das Gegenüber, Trojan, nicht reagierte.

→ Art der Partizipation: Erneut im Rahmen einer konfrontativen Performance band Trojan die
Besucher über verbale und nonverbale Aufforderungen in die von ihr inszenierte Situation
ein. Die Rezipienten waren, sobald sie den Raum betraten, immer schon Teil der Insze-
nierung; sie hatten nur einen begrenzten Entscheidungsspielraum, auf die Situation zu rea-
gieren, der sie sich ausgesetzt sahen.

Literatur: www.stefanietrojan.de, August 2007; www.galerieroyal.de, August 2007.
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Franz Erhard Walther, Werkhandlung, 2002

→ präsentiert im Rahmen seiner Ausstellung Mit dem Körper formen, Kunstmuseum Bonn
2002

→ Performance, Handlungsaufforderung

→ In seiner Performance setzte Franz Erhard Walther Handlungen um, die er auf Zeichnun-
gen dargestellt hatte. Die dargestellten und nachgestellten Handlungen betrafen Möglichkei-
ten, mit seinen Handlungsobjekten oder Werkstücken der sechziger und siebziger Jahre
umzugehen. Die Besucher wurden aufgefordert, ihm dies nach zu tun. Zudem konnten in
der Ausstellung Walthers großformatige Stoffobjekte angefasst, gefaltet, gerollt, bewegt und
übergezogen werden (wie der Galerist Walter Smela dies beispielsweise 1968 getan hatte.
Ein Dokumentationsfoto hing als Anregung in der Ausstellung neben einem Stoffobjekt).
Wahlweise konnten die Besucher die Objekte auch ‚nur‘ betrachten und über die ihnen
innewohnenden Möglichkeiten nachgedenken.

→ Art der Partizipation: Obwohl Walthers Handlungsobjekte als benutzbare Objekte gedacht
waren, blieb die Benutzung und auch die Benutzbarkeit in den allermeisten Fällen eher
hypothetisch oder symbolisch – was häufig an ihrer musealen, auratischen Präsentation lag.

Literatur: Walther Kat. 1998; Anna, Dörstel, Schultz-Möller 2001, S. 294, 479 (Abb. Smela);
Walther Kat. 2002.
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Monica Bonvicini, Don’t Miss a Sec, 2003

→ präsentiert u.a. vor der Tate Gallery, London, 2003; im Rahmen der Art Basel von der
Galleria Fontana, Mailand, Basel 2004

→ operatives Objekt, Installation im öffentlichen Raum

→ Bei Don’t Miss a Sec handelt es sich um einen etwa zwei Meter hoch aufgebockten,
begehbaren Kubus aus Glasplatten, in dem ein WC, Waschbecken, Seife, Papier, Lese-
material und Licht installiert waren. War der Kubus innen beleuchtet, dann waren die
Scheiben durchsichtig, d.h. man konnte von innen nach außen und auch von außen nach
innen schauen. Unbeleuchtet spiegelten die Glasscheiben ihre jeweilige Umgebung wieder,
d.h. etwaige Voyeure sahen nicht den Toilettenbenutzer, sondern sich und ihre Neugierde.
Diese, den Exhibitionismus der Akteure und den Voyeurismus der Zuschauer testende und
vorführende Arbeit von Bonvicini provozierte lange Warteschlagen vor dem ‚Toiletten-
häuschen,‘ die Toilette selber allerdings wurde nur von Wenigen tatsächlich benutzt.

→ Art der Partizipation: Partizipation meinte hier die Teilnahme und Teilhabe an einer expe-
rimentellen situativen Anordnung. Die Rezipienten agierten innerhalb eines von der Künstle-
rin abgesteckten Handlungsrahmens – ohne ‚Benutzer‘ funktionierte Bonvicinis Arbeit nicht.

Literatur: Bowers 2004.
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Maria Eichhorn, korrespondenz@maria-eichhorn.de, 2003

→ präsentiert im Rahmen ihrer gleichnamigen Einzelausstellung, Kasseler Kunstverein 2003

→ Kommunikationsangebot

→ Betrat man die Räume des Kasseler Kunstvereins im Seitenflügel des Museum Fridericia-
num, so sah man einen Schreibtisch mit einem Computer darauf und einem Stuhl davor.
Dieser Aufbau diente der Visualisierung von Eichhorns in Gänze immaterieller Arbeit. Diese
bestand darin, mit Interessierten in eine E-Mail-Korrespondenz zu treten. Maria Eichhorn
hatte im Vorfeld in diversen Zeitungen Anzeigen geschaltet, in denen sie Leser aufforder-
te, ihr Fragen zu mailen und mit ihr per Email zu kommunizieren. An dem Computerar-
beitsplatz im Kunstverein, aber auch an jedem anderen Platz mit Internetanschluss, konn-
ten Interessierte für die Dauer der Ausstellung diese Korrespondenzen verfolgen.

→ Art der Partizipation: Erst wenn der Rezipient Eichhorns Kommunikationsangebot annahm
und mit ihr eine E-Mail-Korrespondenz entwickelte, realisierte sich das partizipatorische
Moment der Arbeit. Es handelte sich also um ein strukturelles partizipatorisches Angebot,
das allerdings auch genutzt werden musste.

Literatur: www.kasselerkunstverein.de, August 2006.
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Anke Haarmann, Projekt IV: Eigenheim, 2003

→ präsentiert im Rahmen der Ausstellungen Hamburg-Kartierung, Hamburger Kunstverein,
Hamburg 2003, Privatgrün, Kunstraum Fuhrwerkswaage, Köln 2004, shrinking cities, Galerie
für zeitgenössische Kunst, Leipzig 2005

→ Projektarbeit

→ Eigenheim ist der vierte Teil von Haarmanns Projektreihe Selbst/Bilder. In Zusammenarbeit
mit der GALERIE FÜR LANDSCHAFTSKUNST und dem Kunstverein Hamburg fragte Haarmann
danach, wie Leute wohnen, ob sie bauen oder mieten, ob sie wohnen oder hausen. Die
vorgebliche Individualität der Entscheidung, wie und wo man wohnt, wird aber zugleich
von öffentlichen Bildern und kulturellen Normen geprägt. Wird der Mensch als wohnendes
Subjekt konstituiert? Stellt sich mit der Entscheidung für das Einfamilienhaus oder das
Wohnprojekt eine normierte Form sozialen Umfelds ein? Welcher symbolischen Ordnung
gehorcht die Architektur des Zuhauses? Gemeinsam mit Bewohnern eines Wohnprojektes
in St. Pauli, eines Reihenhaus in Meiendorf, einer Fabriketage in Wilhelmsburg und eines
Jugendstilhaus in Fuhlbüttel erarbeitete Haarmann einen 20-minütigen Interviewfilm, eine
Sound-Installation aus Gesprächsmitschnitten, eine Zeitschrift und eine 8-teilige Fotoserie.

 → Art der Partizipation: Die Beteiligung ihrer Partner ist integraler Bestandteil von Haarmanns
künstlerischer Arbeit. Siehe dazu auch die Einträge zu ihren Projekten I: Hip Hop, II: Fit-
ness, III: Utopien/Visionen [→ K-133, K-191, K-205].

Literatur: http://www.aha-projekte.de/eigenheim/index.html, Januar 2006.
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Andrea Knobloch, www.rundkino-dresden.de, 2003

→ präsentiert im Rahmen der Ausstellung Modern Islands. Zur De-Konstruktion von Zukunft,
Dresden 2003

→ partizipatorisch aktivistische Projektarbeit

→ Zur Eröffnung der Ausstellung ließ Andrea Knobloch in einer öffentlichkeitswirksamen Aktion
orange Luftballons mit dem Logo www.rundkino-dresden.de steigen. In der Ausstellung
selbst war als ihr Beitrag ein Computer aufgestellt, mit dem sich Besucher über die Seite
www.rundkino-dresden.de informieren konnten. Knoblochs Arbeit bestand im Entwerfen, Ein-
richten und Gestalten dieser website mit umfangreichem Recherchematerial und persönli-
chen Stellungnahmen zum Umbau der Prager Straße, zu Investorenpolitik und Stadtmarke-
ting, besonders zu Geschichte, Gegenwart und möglicher Zukunft des Rundkinos am Ende
der Prager Straße. Hierüber erging ein Aufruf an Interessierte, sich zu beteiligen, indem
sie Texte und Bilder zum Thema Stadtumbau am Beispiel der Pragerstraße und des
Rundkinos einstellten. Schließlich initiierte und koordinierte Knobloch die Arbeit einer Bür-
gerinitiative zum Erhalt und zur Nutzung des Rundkinos.

→ Art der Partizipation: Partizipation meinte hier Mitmachen, Bürgerbeteiligung und gemein-
schaftliches Engagement für ein Anliegen des Gemeinwesens. Die Künstlerin war Initiatorin
und Koordinatorin, die Beteiligten realisierten den Prozess.

Literatur: Feldhoff 2003, S. 64-69 (Abb.).
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Sigrid Lange, What does Venice know about you?, 2003

→ realisiert im Rahmen des internationalen Ausstellungsprojektes Radar, Venedig 2003

→ operatives Setting

→ Während der XX. Biennale di Venezia fuhr für einen Tag eine auffallend untypische
Gondel auf den Kanälen der Stadt. Versehen mit einem historisch anmutenden Zeltaufbau
bot die Gondel einen nicht-einzusehenden Privatraum inmitten des öffentlichen Raumes,
aus dem heraus jedoch eine uneingeschränkte Sicht auf die Stadt möglich war. Interes-
sierte konnten diese Gondel buchen und sich kostenlos von ihr befördern lassen. Im Boot
sahen sie sich über Lautsprecheransagen und ausliegende Hefte aufgefordert, ihre Position
zu Venedig, zu ihren Eindrücken der Stadt u.ä. zu formulieren. So sollte eine (Selbst-
)Reflexion der Menschen in der Stadt und besonders in der dominanten Historie der
Stadt angeregt und darüber auch eine gewisse Gegenwärtigkeit hergestellt werden. Trotz
der kurzen Dauer der Intervention hinterließen einige Gäste ihre Kommentare und Überle-
gungen mit Hilfe der bereitgestellten Tonaufnahmegeräte. Im Nachgang entstanden daraus
eine künstlerisch aufbereitete Dokumentation mit Fotografien und einer Textcollage sowie
ein Video; beides wurde nach 2003 in diversen Ausstellungen präsentiert.

→ Art der Partizipation: Das von Lange formulierte Beteiligungsangebot zielte darauf, sich der
Stadt Venedig produktiv zu nähern. Ihre Intervention fungierte als Werkzeug für einen an-
tizipierten Dialog zwischen Stadt und Betrachter. Wenn sich der Nutzer der Dienstleistung
‚Gondelfahrt‘ auf Langes Setting einließ, eröffnete sich ihm ein besonderer Erfahrungs- und
(Selbst-)Reflexionsraum.

Literatur: Lange Kat. 2004.
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Seraphina Lenz, Platz nehmen..., 2003

→ präsentiert im Carl-Weder-Park, Berlin-Neukölln 2003, modifiziert unter dem Namen fortset-
zen für das Arp Museum Bahnhof Rolandseck, Remagen 2005

→ Intervention

→ Als erste Aktion ihres mehrjährigen Projektes Werkstatt für Veränderung stellte Seraphina
Lenz im Sommer an zentraler Stelle des Parks einen Container mit hundert hell-blauen
Liegestühlen auf. Besucher konnten täglich kostenlos gegen ein Pfand einen Liegestuhl
ausleihen und im Park Platz nehmen wo sie wollten. Die auffälligen, skulpturalen Liegen
ergänzten die vorhandenen Sitzmöglichkeiten, vor allem boten sie die Möglichkeit freier
Platzwahl und Kombination. So wurde das Aussehen der Anlage durch das Verhalten der
Besucher jeden Tag neu strukturiert. Lieblingsplätze entstanden, Liegestuhl-Benutzer fanden
sich zu (temporären) Gruppen und der Aufenthalt im Park nahm neue Formen an. Be-
gleitet wurde die Aktion durch regelmäßige Fotoaufnahmen, im Herbst konnte man in den
Gaststätten und Läden um den Park herum eine Postkarte mit Motiven ihrer Arbeit Platz
nehmen ... kaufen. (Die zeitlich begrenzte Aktion war so beliebt, dass der Verleih der
Liegestühle vom örtlichen Restaurant weitergeführt wurde.)

→ Art der Partizipation: Die Arbeit bezog das Publikum auf der Grundlage von Alltags-
handlungen in den Formprozess ‚Gestaltung und Nutzung öffentlichen Raumes‘ ein. Damit
realisierte sich hier ein Beteiligungsangebot auf der Basis einer Dienstleistung (das Bereit-
stellen von Liegestühlen), das auf Kommunikation, soziale Interaktion und gemeinschaftliches
Gestalten eines gemeinschaftlichen Raumes abzielte.

Literatur: http://www.berlin.de/ba-neukoelln/presse/archiv/20030613.13125.html, Juni 2007.
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Karin Missy Paule Haenlein, Mobil im Immobil, 2003

→ realisiert im Rahmen des Projektes Pilotprojekt Gropiusstadt, Berlin 2003

→ Interaktionsangebot

→ Auf dem Lipschitzplatz in der Berliner Gropiusstadt fand der Passant eine graugrüne Kiste
auf Rollen, die auf einer Seite mit einem über Augenhöhe angebrachten lichtdurchlässigen
Fenster und etwas darunter gelegen mit einem größeren Durchsichtspiegel versehen war.
Die Passanten sahen sich gespiegelt und gleichzeitig sahen sie durch den Spiegel auf
die in der Kabine sitzende Person, die ihrerseits zeichnete, was sie durch die Scheibe
sah. Durch einen seitlich angebrachten Schlitz konnten fertige Zeichnungen von denjenigen,
welche die nötige Zeit und Geduld aufbrachten, abgerissen und mitgenommen werden.

→ Art der Partizipation: Hier meinte Teilhabe Interaktion und ein Sich-Einlassen auf die Si-
tuation. Das Wesentliche war der (nonverbale) Austausch zwischen Zeichnerin und Rezi-
pienten – ein Austausch, der erst durch die Benutzung der ‚Kiste‘ von Seiten der Be-
trachter zustande kommen konnte.

Literatur: Jonas 2004, S. 30-33 (Abb.).
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Tobias Rehberger, Padre de la Fontana, 2003

→ präsentiert im Rahmen der Ausstellung No Art = No City! Stadtutopien in der zeitgenössi-
schen Kunst, Städtische Galerie Bremen, Bremen 2003

→ operatives Setting, Skulptur

→ Bei dieser Arbeit von Rehberger handelte es sich um eine Dusche im öffentlichen Raum,
in diesem Falle ein Platz in der Bremer Innenstadt. Hinter einem bunten Plastikschutz
konnte man unentgeltlich duschen. Unter dem Titel Vater der Quelle oder Vater des
Springbrunnens formulierte Rehberger einen klassischen Beitrag zu repräsentativer (und oft
dekorativer) Kunst im öffentlichen Raum, den Brunnen, zu einer funktionalen ‚Skulptur‘, der
öffentlichen Dusche, um. Die gestalterische und konzeptuelle Nähe zu Franz Wests Etude
de couleur, 1997, einem öffentlichen, skulpturalen, bunten Pinkelstand für Skulptur. Projekte
in Münster 1997, lenkte die Aufmerksamkeit erneut auf den Autonomiediskurs zeitgenössi-
scher Skulptur. Rehberger positionierte sich hier unentschieden zwischen Funktionalisierung
und Angebot einer Dienstleistung auf der einen und autonom skulpturaler Setzung auf der
anderen Seite.

 → Art der Partizipation: Der vormalige Betrachter konnte zum Benutzer werden. Rehberger
formulierte ein Dienstleistungsangebot, das gleichzeitig ein diskursives Angebot zum Begriff
der Skulptur sowie zum Themenfeld Kunst im öffentlichen Raum darstellte.

Literatur: Städt. Gal. Bremen 2003, S. 130-133 (Abb.).
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Antje Schiffers, wie ich Geschäfte mache, 2003

→ präsentiert im Kunstverein Cuxhaven, Cuxhafen 2003

→ Tauschhandel

→ Mit dem Untertitel „ein Tausch-Handel in Sachen Kunst“ unterbreitete Antje Schiffers Cux-
havener Bürgern das Angebot, im Rahmen eines dreimonatigen Projektes von ihr gemalte
Bilder nicht gegen Geld zu tauschen (also zu verkaufen), sondern gegen eine Leistung
zu tauschen, welche die Interessierten sich selbst aussuchen und dann mit der Künstlerin
verhandeln können. Nachdem sie ihr Angebot formuliert hatte, ‚Ich male eine Bild mit ei-
nem Motiv Ihrer Wahl‘, erwartete sie die Angebote der am Tausch Interessierten. In der
Folge waren dies z.B. ein Stammtisch bei der Wirtin Lisa Köster mit Schmalzbroten und
Bier, ein Vortrag über die Schifffahrt von Kapitän Karl Kühne, ein Portugiesisches Fest
und vieles mehr. Am Ende des Projektes dokumentierte eine Ausstellung in den Räumen
des Kunstvereins die realisierten Tauschgeschäfte.

→ Art der Partizipation: Erst durch die Kooperation und Beteiligung Interessierter am
Tauschprozess realisiert sich die künstlerische Arbeit. Schiffers operierte hier mit zwei Modi
von ‚Kunst‘. Zum einen wurde Kunst als das gemalte Bild als Vehikel und Werkzeug
(Tauschobjekt) eingesetzt, um darüber Kunst als sozialen und kommunikativen Prozess, als
kulturellen Austausch zu initiieren.

Literatur: Schiffers Kat. 2003; cuxhaven.antjeschiffers.de, November 2006; Schiffers Kat. 2007.
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Antje Schiffers, Hauptsache man hat Arbeit, 2003/2004

→ präsentiert in den Räumen der ContiTech, Hannover 2004

→ kollaborative Projektarbeit

→ Für dieses Projekt bewarb sich Antje Schiffers als Werkskünstlerin bei der in Hannover
ansässigen ContiTech, einer Tochter der für ihre Reifenproduktion bekannten Continental
AG. Diese Stelle gab es gar nicht, durch ihre Bewerbung behauptete Schiffers die Exi-
stenz der Stelle – tatsächlich konnte Schiffers nach einigen Verhandlungen bezahlt als
‚Werkskünstlerin‘ arbeiten. Als solche gestaltete sie nach zahlreichen Gesprächen und Re-
cherchen Wandzeichnungen nach den Wünschen der dortigen Mitarbeiter, z. B. Zeich-
nungen von Produkten der ContiTech oder von Instrumenten, die in den dortigen Labors
verwendet werden sowie assoziative Motive, welche ein gedankliches Abschweifen ermög-
lichten oder die Internationalität der Belegschaft des Unternehmens widerspiegelten.

→ Art der Partizipation: Erst in der Diskussion mit der Leitung und den Angestellten des
Unternehmens über das Konzept ‚Werkskünstler‘ sowie über ihre Erwartungen, Wünsche
und Befürchtungen konkretisierte sich ein mögliches Aufgabenfeld für Schiffers heraus. Und
erst durch die Beteiligung der Interessierten am Schöpfungsprozess – Ideenfindung und –
artikulation – realisierte sich schließlich das, was die Beteiligten als ‚künstlerisches Werk‘
annehmen konnten.

Literatur: www.hauptsachemanhatarbeit.antjeschiffers.de, November 2006; Schiffers Kat. 2007.
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Marco Evaristti, The Line of Fame, 2004

→ präsentiert in der Fußgängerzone, Kopenhagen, Dänemark 2004

→ operatives Setting

→ In Anlehnung an den Walk of Fame in Los Angeles rollte Evaristti auf der Stroeget
(einer 1,6 km langen Einkaufsstraße im Zentrum der Stadt) einen roten Teppich aus und
installierte vor dem benachbarten Rathausplatz ein Schild mit Erklärungen und Instruktio-
nen. Er forderte Passanten dazu auf, sich aktiv an der Arbeit The Line of Fame zu
beteiligen, indem sie auf dem roten Teppich gehen und sich als wichtige Personen fühlen
– weil, so der Text des Schildes weiter, eben auch sie wichtig seien und nicht nur die
von der Boulevardpresse als solche bezeichneten Personen. Ebenso wurden auf der Tafel
Fragen gestellt wie „Was trägst Du heute?“ und Statements platziert wie „Hier kannst Du
Deinen Traum realisieren und Deinen fünfzehnminütigen Ruhm genießen“ (Hofbauer 2005).
Passanten und Betrachter, die sich auf den roten Teppich begaben, waren in diesem
Moment selbst im öffentlichen Raum ‚ausgestellt‘.

→ Art der Partizipation: Teilhabe meinte hier das Agieren der Rezipienten innerhalb des vom
Künstler vorgegebenen Handlungsdispositivs, d.h. auf dem Teppich zu laufen.

Literatur: Hofbauer 2005, S. 96, 99 (Abb.).
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Anke Haarmann, Sonnendeck, 2004

→ präsentiert im Rahmen der Ausstellungsreihe privatgrün, Köln 2004

→ partizipatorische Intervention, Installation

→ Im Auftrag des Kunstraums FUHRWERKSWAAGE Köln und für deren Projekt privatgrün re-
cherchierte Anke Haarmann zu den Themen ‚privates Grün‘, Glücksfantasien und Fantasien
ferner Länder und in einem zweiten Schritt Bauten in der Kölner Südstadt, deren Archi-
tektur typische Projektionsflächen für solche Fantasien wie z.B. Sonnendecks u.ä. boten.
Das Stadthaus Severinswall 26 bot genau diese Möglichkeiten – seine Mieter, die aus
Deutschland, Italien, Portugal und der Türkei kommen, interviewte Haarmann über ihre Ur-
laubsvorstellungen und Heimatfantasien. All diese Ergebnisse sowie die Urlaubs- und Hei-
matbilder der beteiligten vier Familien amalgamierte sie zu einem fiktiven fantastischen
Panoramabild. Ausgeplottet und auf eine ca. 3 x 5 Meter große Stellwand kaschiert in-
stallierte Haarmann dieses schließlich zusammen mit Liegestühlen, einer Palme und einem
Feigenbaum fest auf der Dachterrasse des Hauses.

→ Art der Partizipation: Das Beteiligungsangebot zielte hier darauf ab, in einem gemeinsamen
Prozess mit allen Beteiligten Wunschbilder zu konkretisieren und in einer gemeinsamen
Gestaltung der Dachterrasse umzusetzen.

Literatur: http://www.aha-projekte.de/sonnendeck/index.html, Januar 2006.
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Anke Haarmann, Projekt VI: Stadt, 2004/2005

→ präsentiert u.a. im Rahmen des Projektes Schrumpfende Städte in ausgesuchten Kinos
sowie in der Galerie für zeitgenössische Kunst, Leipzig 2005/2006

→ kollaborative Projektarbeit

→ Als sechstes Projekt in ihrer Reihe Selbst/Bilder arbeitete Anke Haarmann gemeinsam mit
Irene Bude zum Thema (schrumpfende) Stadt. Sie interviewte zahlreiche Bürger zu ihrer
Wahrnehmung der Stadt, zu ihrer Bewertung bestimmter Veränderungen in der Stadt und
allgemein zu ihrem Verhältnis zu Leipzig. Gemeinsam mit den Interviewten erarbeiteten
Haarmann und Bude ein 50-minütiges Video. Unter dem Titel Das Geheimnis von LE
vereint es dokumentarische und fiktionale Elemente. Aus dem Material gab es ebenso ei-
ne 30-Minuten-Version sowie einen Trailer und eine Videoinstallation.

→ Art der Partizipation: Das von Haarmann formulierte Beteiligungsangebot adressierte Leipzi-
ger, ihre Stadt aus der Innenperspektive heraus zu porträtieren und diesem Porträt per-
sönliche Wünsche, Hoffnungen, Befürchtungen einzuschreiben.

Literatur: http://www.aha-projekte.de/stadt/index.html, Januar 2006.
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Andrea Knobloch, Blume2004, 2004

→ präsentiert im Rahmen der seit 1998 bestehenden Reihe Stadtbild.Intervention der Stadt
Pulheim, Pulheim 2004

→ partizipatorischer kollektiver Kommunikationsprozess zum Thema Öffentlichkeit und Identität

→ Unter ständiger Information und Einbeziehung städtischer Entscheidungsträger und vor allem
der Pulheimer Bevölkerung verteilte die Künstlerin (als Beilage der lokalen Wochenzeitung)
Tüten mit Mohnsamen an ca. 23.000 Pulheimer Haushalte. Hinzugefügt fand sich ein Text
zu ihrer Arbeit und der Bitte, so den Empfängern das Projekt gefalle, die Samen doch
einzupflanzen. Das vordergründige Ziel, Pulheim als einen roten (Stadt-)Körper erblühen zu
lassen, woran jeder einzelne Beteiligte seinen Teil hätte, diente vor allem als Vehikel, um
mannigfaltige Kommunikations- und Diskussionsprozesse in Gang zu setzen. Diese kreisten,
moderiert von der Künstlerin, geführt von den Bewohnern, um Fragen von Identität,
Selbstbestimmung, (politischer) Mündigkeit, um das Verhältnis des Einzelnen zum Gemein-
wesen und um Fragen von Verantwortung und Gestaltungswillen. Zahlreiche Gespräche
und sich entwickelnde, weiterführende Initiativen, eine Fotoausstellung im Rathaus, ein
Wettbewerb mit Pulheim-Werbepostkarten als Resultat waren integraler Bestandteil des
Projektes Blume2004. Die über den gesamten Projektzeitraum große Medienresonanz
zeugte von der Wirkkraft solch integrativer partizipatorischer Projekte.

→ Art der Partizipation: Teilhabe bedeutete hier ganz konkret das bewusste Mitgestalten
eines kollektiven Prozesses. Parallel konnte sich jeder Einzelne als Teil eines Ganzen
verstehen und diesem Ganzen die eine oder andere Richtung geben; in diesem Falle
durch Pflanzung des Mohn dem Gesamtbild der Stadt die Farbe ‚Rot‘ hinzufügen.

Literatur: Knobloch Kat. 2004 (Abb.).
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Joachim Knobloch, rundherum ... eimerweise Oberbilk, 2004

→ präsentiert im Rahmen des Projektes PLATZDA!, Düsseldorf 2004

→ operative Installation

→ Ähnlich seiner Arbeit Tischchen deck dich in Essen (2001) stellte Knobloch auch hier ein
Gestell bereit, an das Passanten, Besucher und Anwohner Gegenstände knüpfen und da-
durch an einer Skulptur ‚mitbauen‘ konnten. Auf Initiative des Düsseldorfer Stadtplanungs-
amtes zur Gestaltung des öffentlichen Raumes hatte Knobloch 35 m Bauzaun auf einem
Platz in Oberbilk zu einer runden Form arrangiert, 1350 Kunststoffeimer in verschiedenen
Farben sowie Kabelbinder bereitgestellt und exemplarisch einige Eimer an dem Bauzaun
befestigt. Passanten und Anwohner griffen das Angebot in kürzester Zeit auf, so entstand
unter allgemeiner Beteiligung ein großes buntes Objekt. Der öffentliche Raum war in einer
gemeinschaftlichen Aktion, angestoßen und gesteuert von Knobloch, gestaltet worden.

→ Art der Partizipation: In seinem Wunsch, Rezipienten an der Bildung und Gestaltung der
Skulptur zu beteiligen, operierte der Künstler mit der Neugier, dem Spieltrieb und der Lust
des Publikums am gemeinschaftlichen Basteln. Die spielerische und unverbindliche Art der
Partizipation entspricht Knoblochs Absicht, mit seiner Arbeit zu unterhalten sowie (temporär)
Gemeinschaft und Identifikation zu stiften.

Literatur: www.joachimknobloch.de, Jan. 2008.
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Kristina Leko, Verfassungskorrekturbüro, 2004

→ präsentiert im Rahmen des Atelierstipendiums des ACC Weimar zum Thema Die Ironie ist
tot. Es lebe die Ironie!, im Ilmpark, Weimar 2004

→ partizipatorische Aktion

→ In ironischem Rückbezug auf die lokale Tradition der Plein-Air-Malerei der Weimarer Ma-
lerschule platzierte Leko ihr Verfassungskorrekturbüro auf einer Lichtung des Ilmparks. Da-
bei handelte es sich um ein Büro für fünf Tage, in dem sich Besucher über verschiede-
ne Verfassungen informieren konnten. Diese sollten verglichen werden, um Verbesserungs-
vorschläge für die US-amerikanische Verfassung zu erarbeiten. Passanten und Touristen
nutzten die Gelegenheit, sich zu äußern, ihre Meinungen und Kommentare wurden schrift-
lich oder auf Video festgehalten. Mit diesen Statements erarbeitete Leko eine verbesserte
Version der amerikanischen Verfassung und schickte diese auf DVD gebrannt an einfluss-
reiche Politiker in Deutschland und den USA.

→ Art der Partizipation: Die Künstlerin formulierte verbal (Flyer, Einladungskarten etc.) und
über ihre Installation (Liegestühle, Bibliothek, Gesprächskreis) die Einladung an Rezipienten,
sich an der Diskussion um Verbesserungsmöglichkeiten einer staatlichen Verfassung zu
beteiligen und sich produktiv mit eigenen Vorschlägen einzubringen.

Literatur: Leko Kat. 2006.
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Leo Schatzl, David Moises, Severin Hofmann, Autorotation, 2004

→ präsentiert im Rahmen der 26. Biennale von São Paulo, São Paulo, Brasilien 2004

→ operatives Setting

→ Ein roter VW-Käfer hing an bunten Expander-Gummis an der Decke des Ausstellungsrau-
mes. Besucher konnten das Auto einige Male um seine eigene Achse drehen (was eini-
gen Kraftaufwand erforderte) und es dann loslassen, dann schwang es zurück wie ein
aufgedrehter Kreisel. Neben Spaß, Unterhaltung und dem Thematisieren des Fetisch ‚Auto‘
(der VW-Käfer ist das beliebteste und das am stärksten verbreitete Auto Brasiliens) ging
es vordergründig um die tatsächliche Involvierung der Rezipienten in einen aktiven körper-
lichen Prozess und darüber in einen gedanklichen Prozess der Art ‚Wer konstituiert ei-
gentlich ein Kunstwerk?‘. Die Rezipienten konnten wie gewohnt passiv ein Bild konsumie-
ren, oder sie konnten aktiv an der Herstellung einer Situation bzw. eines temporären ‚Bil-
des‘ mitwirken; dies allerdings innerhalb eng gesetzter Handlungsparameter.

→ Art der Partizipation: Die Rezipienten konnten auf zweierlei Arten an der Arbeit teilhaben.
Zum einen konnten sie aktiv an dem ‚Spiel‘ des Autodrehens teilnehmen, zum anderen
konnten sie das Schauspiel, dass andere aktiv wurden, rein visuell verfolgen.

Literatur: Hofbauer 2005, S. 93f., 100.
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Antje Schiffers, Unsere Frau in Minsk, 2004/2005

→ präsentiert in der Galerie für zeitgenössische Kunst, Leipzig 2004, in Buchform Köln 2005,
Ludwigsburg 2006

→ kollaborative Projektarbeit

→ Im Rahmen des Jahresprojektes 2004 der Leipziger Galerie für zeitgenössische Kunst
Kulturelle Territorien reiste Antje Schiffers als künstlerische ‘Botschafterin’ Deutschlands und
als Korrespondentin des Projekts nach Mazedonien, Bulgarien, Rumänien, Moldawien, Weiß-
russland, Estland, Lettland und Litauen. Ihre Aufgabe war es, in diesen Ländern ein Bild
von Deutschland zu vermitteln und bei ihrer Rückkehr Bilder von diesen Ländern in Leip-
zig zu zeigen. Dazu stellte sie in einem alten Koffer Gegenstände aus Deutschland zu-
sammen, die es vor Ort repräsentieren sollten. Im Gegenzug bat sie ihre Gesprächspart-
ner, jeweils einen Gegenstand als ‘Botschafter’ oder ‘Repräsentant’ ihres Landes oder ihrer
Geschichte in den Koffer zu geben, mit dem sie weiter auf Reisen ginge und der
schließlich in Leipzig ausgestellt werden würde. So vermittelte Schiffers künstlerisch auf ei-
ne sehr kommunikative und anschauliche Weise zwischen den Kulturen. Ausstellung und
Buch stellen eine Dokumentation des künstlerischen Prozesses dar, sie zeigen Geschich-
ten, Fotos, Bilder und Gegenstände.

→ Art der Partizipation: Schiffers künstlerische Arbeitsweise realisiert sich im Wesentlichen als
Tauschhandel. In enger Zusammenarbeit mit den jeweiligen Kooperationspartnern erhält sie
als Gegenwert für Produkte ihrer künstlerischen Arbeit Texte, Videos, Alltagsgegenstände
oder Gastfreundschaft. Diese Arbeitsmethode bedingt die direkte Beteiligung der bereisten
Gesprächspartner. Die Ausstellungsbesucher hingegen rezipieren traditionell die in Fotos,
Bildern, Objekten und Texten präsentierte Partizipation.

Literatur: Schiffers Kat. 2005.
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Stefanie Trojan, käuflich, 2004

→ ausgeführt u.a. an einer Straßenecke in New York City und in der Gallery Passerby,
New York, USA 2004

→ Performance, Dokumentationsvideo

→ Stefanie Trojan stellte sich an eine Straßenecke in New York City bzw. während einer
Vernissage in einen Ausstellungsraum der Galerie und sprach Passanten/Besucher der
Ausstellung direkt an. Sie bot an, ihnen ihre Kleidung zu verkaufen, das, was sie am
Leib trug, sei es Unterwäsche, Schuhe, Hose, Gürtel, T-Shirt, Pulli oder Jacke, oder alles
zusammen. Erneut wurde die Aktion von einer nicht einsehbaren Stelle aus gefilmt und
auch akustisch aufgenommen. Die meisten der Angesprochenen vermieden Blickkontakt
oder reagierten ablehnend und gingen schnell weiter. Ein paar junge Männer sahen die
Aktion offensichtlich als provokatives Spiel und legten es darauf an, die Künstlerin nackt
zu sehen. Als diese aber tatsächlich begann, sich auszuziehen, zogen sie sich sehr
schnell zurück. Am Ende der Performance auf der Straße hatte Trojan ihr Haarband, ihr
T-Shirt, ihren Gürtel und ihre Socken verkauft. In der Galerie kaufte eine Frau Trojans
Gürtel, eine andere ihr T-Shirt und ihren Pulli.

→ Art der Partizipation: Die Rezipienten der Performance wurden unmittelbar zu Akteuren und
als solche zu Probanden in einem Sozialexperiment. Das Dokumentationsvideo der Perfor-
mance wird in Kunstinstitutionen ausgestellt – den Betrachtern dieser Bilder wird Partizipati-
on als Modell vorgeführt.

Literatur: Trojan Kat. 2005, S. 58-61 (Abb.); www.stefanietrojan.de, www.galerieroyal.de, beide
August 2007.
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Stefanie Trojan, Wärmetausch, 2004

→ präsentiert auf dem Lemgoer Marktplatz, Lemgo, Niederlande 2004

→ Performance, Videodokumentation

→ Im Dezember 2004 stellt die Künstlerin sich, barfuß und nur mit einem dünnen ärmello-
sen Sommerkleid bekleidet, auf den Lemgoer Marktplatz und spricht Passanten mit den
Worten "Bitte wärmen Sie mich" an. Irritierte Nachfragen beantwortet sie nicht, sie wieder-
holt nur in unregelmäßigen Abständen mit ruhiger Stimme den Satz „Bitte wärmen Sie
mich“. Nach ca. 3 Minuten nimmt eine Gruppe von drei Leuten Stefanie Trojan in ihre
Mitte und wärmt sie durch engen Körperkontakt, nach ca. 4 Minuten bekommt sie von
einer Frau eine Tasse warmen Tee gereicht, nach ca. 6 Minuten wird sie von einer an-
deren Frau sorgfältig, liebevoll und inklusive ihrer Füße in eine Wärme-Schutzfolie einge-
wickelt. Die Aktion hat bereits einige Aufmerksamkeit erregt. Die nicht sichtbare Kamera
zeichnet unter anderem eine interessierte Schar untätiger Zuschauer auf. Nach weiteren 2
Minuten bringt eine Frau eine Decke und Socken.

→ Art der Partizipation: Wie bei Trojans Aktion in der Madrider Metro wurde auch diese
Performance nicht unmittelbar als Kunst wahrgenommen. Erneut war die Beteiligung eine
unbewusste, hier von Mitleid, Verantwortungsgefühl und Neugier bestimmte. Trojan schrieb
in diesem Zusammenhang, wesentlicher Bestandteil ihrer Arbeiten sei „die Reaktion des
Betrachters. Ich gebe die Aktion an ihn weiter, lasse die Performance durch ihn erst ent-
stehen.“ (Selbstbeschreibung auf der Seite ihrer Galerie, www.galerieroyal.de).

Literatur: Trojan Kat. 2005, S. 24-27 (Abb.); Aigner 2007; www.galerieroyal.de, August 2007.
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Monica Bonvicini, Never Again, 2005

→ präsentiert im Rahmen der Wettbewerbsausstellung um den ausgelobten "Preis der Na-
tionalgalerie für junge Kunst" im Hamburger Bahnhof, Berlin 2005 (Bonvicini errang mit
dieser Arbeit den mit 50.000 € dotierten Preis)

→ operatives Setting, Installation

→ Never Again zeigte eine raumgreifende Installation aus einem Dutzend schwarzer lederner
Sling-Matten (Sexspielzeug, auch bekannt als ‚Liebesschaukeln‘), die jeweils mit verzinkten
Stahlketten an Baugerüsten befestigt waren. In dem streng quadratisch arrangierten En-
semble konnte sich das Publikum frei bewegen, sich in die Matten legen, in ihnen
schaukeln etc. Man konnte die Arbeit skulptural lesen, als Referenz an BDSM-Kultur
(Bondage & Disziplin, Domination & Submission, Sadismus, Masochismus), in der Slings
verwendet werden, oder als neue Variante in Bonvicinis Auseinandersetzung mit dem
Themenfeld Architektur, Macht und Sexualität. Wichtig war der Aspekt der Benutzbarkeit,
der geradezu demonstrativen Aufforderung zur Benutzung der Vorrichtungen.

→ Art der Partizipation: Das Partizipationsangebot an den Rezipienten lautete hier, die Ob-
jekte zu benutzen und den eigenen Körper in der inszenierten architektonischen und
skulpturalen Gesamtsituation zu erfahren — oder auch, sich rein gedanklich auf das Als-ob
nahegelegter Sexpraktiken einzulassen.

Literatur: Fricke 2005.
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Folke Köbberling, Martin Kaltwasser, Hausbau 05. 1. Internationale Woche des
informellen Hausbaus in Südberlin, 22.-30. Juni 2005, 2005

→ präsentiert im Rahmen des Projektes Pilotprojekt Gropiusstadt, Berlin 2005

→ kollaborative Projektarbeit mit Festivalcharakter

→ Für zehn Tage verwandelten Köbberling und Kaltwasser eine Wiese im Süden der Gropi-
usstadt, Berlin, in eine kleine, temporäre Siedlung aus insgesamt sieben Häusern, Hütten,
Hochbaukonstruktionen und einem Garten. Zusammen mit anderen Künstlern, mit Architek-
ten, Kunststudenten und weiteren Interessierten bauten sie ausschließlich aus Recyclingma-
terial temporäre Unterkünfte zur öffentlichen wie zur privaten Nutzung. Filme und Vorträge
zu Fragen der Selbstorganisation, der Kultur des Bastelns, der Nutzung des öffentlichen
Raums, der Schaffung von gestalterischen Freiräumen, über die Kapitalisierung aller Le-
bensbereiche und die fortschreitende Privatisierung und Corporatisierung des öffentlichen
Raumes machten das Projekt Hausbau 05 zu einem lebendigen Kommunikationsforum und
gleichzeitig zu einer Art Messe im Sinne eines Informationspools zu den oben skizzierten
Themenbereichen.

→ Art der Partizipation: Das Partizipatorische an diesem Projekt ging in zwei Richtungen.
Zum einen band es Interessierte als Mitentwickler und Mitgestalter des Projektes ein, zum
anderen wurden Rezipienten ermuntert, die diversen Angebote zu nutzen, selber eine Po-
sition zu entwickeln und darüber in einen Dialog mit den Künstlern zu treten.

Literatur: Schumacher, Jonas 2006, S. 6, S. 34-37 (Abb.).



K-254                                                        KOMPILATION PARTIZIPATORISCHER ARBEITEN UND PROJEKTE

Antonia Low, Wer macht ein Foto von mir?, 2005

→ präsentiert im Rahmen des Projektes Pilotprojekt Gropiusstadt, Berlin 2005

→ Handlungsanweisung

→ Die Künstlerin bat diverse Personen unterschiedlichen Alters, Geschlechts und ethnischer
Herkunft, die sie auf der Straße, in einem Einkaufszentrum oder in öffentlichen Verkehrs-
mitteln angesprochen hatte, ein Foto von ihr in Gropiusstadt zu machen. Sie ließ denjeni-
gen, die sie fotografierten, die Wahl des Hintergrunds offen. Ziel der Aktion war es, in
Kontakt mit der lokalen Bevölkerung zu treten und von den einzelnen Personen deren
persönlichen Blick auf ihr direktes Lebensumfeld einzufangen. Im Ergebnis stellte die Akti-
on eine Zusammenstellung derjenigen Orte, Bilder und Szenen dar, die für die einzelnen
Befragten Gropiusstadt repräsentierten. Im Verlauf der Aktion sammelte Low einige Lieb-
lingsorte der Befragten, als Fotocollage aufbereitet ergaben sie einen idiosynkratischer Füh-
rer durch Gropiusstadt.

→ Art der Partizipation: Teilhabe meinte hier das Mitmachen und Mitgestalten eines Kommu-
nikations- und Erfahrungsprozesses. Die Arbeit von Antonia Low realisierte sich erst in
dem Moment, in dem sich ein Rezipient aktiv als Produzent einbrachte.

Literatur: Schumacher, Jonas 2006, S. 38-41 (Abb.).
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Petra Spielhagen, Tausche Bilder gegen Geschichten. Eine Aktion, 2005

→ realisiert im Rahmen des Projektes Pilotprojekt Gropiusstadt, Berlin 2005

→ Kommunikations- und Interaktionsangebot

→ Die Künstlerin fotografierte die Gropiusstadt bei Nacht. Die Bilder zeigten Orte und Situa-
tionen, die für einen Moment die Qualität eines Modells, einer Bühne oder eines Filmsets
annahmen (z.B. Architekturaufnahmen, Straßenszenen, Begegnungen auf Bürgersteig bei
Nachtbeleuchtung). Diese Bilder bot Spielhagen tagsüber an einem eigens angemieteten
Marktstand im Tausch gegen eine Geschichte über die Gropiusstadt an. Sowohl die Bilder
als auch ihre Nachfrage nach Geschichten aus der Gropiusstadt stießen auf reges Inter-
esse. Spielhagens Bilder gingen in den Privatbesitz ihrer Tauschpartner ein, die Geschich-
ten über Gropiusstadt verblieben bei der Künstlerin.

→ Art der Partizipation: Das Partizipationsangebot an den Rezipienten wurde hier als Einla-
dung zum Mitmachen und Mitgestalten eines gemeinsamen Austauschprozesses formuliert.

Literatur: Schumacher, Jonas 2006, S. 64-67 (Abb.).
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Matthias Berthold, Essen Sie gestern einen Apfel, 2006

→ präsentiert im Rahmen der Ausstellung sculpture@CityNord (= temporäres Skulpturenprojekt
im Außenraum), Hamburg 2006

→ Handlungsanweisung

→ Bei dieser Arbeit von Matthias Berthold handelte es sich um ein weißes Emailleschild,
gestanzt und schwarz bedruckt mit dem Text „Essen Sie gestern einen Apfel.“

→ Art der Partizipation: Die Arbeit adressiert direkt seinen Rezipienten, der schnell merkt,
dass er der Handlungsaufforderung nicht nachkommen kann. In diesem Moment ist er be-
reits der Aufforderung des Künstlers, sich gedanklich in einen Auftrag involvieren zu las-
sen, nachgekommen. Teilhabe funktioniert hier auf einer symbolischen Ebene – die im Ti-
tel angesprochene konkrete physische Aktion, die ansonsten partizipatorische Arbeiten kenn-
zeichnet, wird hier ins Absurde verkehrt.

Literatur: www.matthiasberthold.de, August 2006.



Kompilation                                                                                                                            K-257

Thomas Hirschhorn, Altar für Ingeborg Bachmann, 2006

→ präsentiert im Rahmen der Ausstellungsreihe U2, Neue Gesellschaft für Bildende Kunst
(NGBK), Berlin 2006

→ operatives Setting

→ Für seinen Altar für Ingeborg Bachmann versammelte Hirschhorn zahlreiche Texte von und
über Ingeborg Bachman, Fotografien, Zeitungsartikel, aber auch Kuscheltiere, Nippes etc.
und arrangierte dieses Material in der Form eines profanen Altars. Platziert an einer stark
frequentierten Fußgängerunterführung, die das S- und U-Bahnnetz am Alexanderplatz mit-
einander verbindet, adressierte Hirschhorn erneut ein breites und heterogenes Publikum,
kein genuin kunstinteressiertes. Dieser Altar war im Unterschied zu früheren benutzbar,
d.h. es konnten nicht nur Texte entnommen und gelesen werden, sondern die einzelnen
Objekte waren auch austauschbar. So konnte man vom Betrachter zum Benutzer werden,
Dinge mitnehmen oder Eigenes hinzufügen.

→ Art der Partizipation: Beteiligung als a) bewusste Aneignung des Ausgestellten, als b) Mit-
gestalten des Gesamtauftritts durch Wegnehmen, Hinzufügen oder Ändern einzelner Ele-
mente des Altars.

Literatur: http://u2-alexanderplatz.ngbk.de/2006/ThomasHirschhorn.html, Januar 2007.
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Carsten Höller, Test Site, 2006

→ präsentiert im Rahmen der Unilever Series, Turbinenhalle der Tate Modern, London 2006

→ operatives Setting, Installation

→ Höllers Test Site besteht aus fünf silbrig schimmernden, spiralförmigen Rutschen (= Edel-
stahlwannen mit Plexiglasabdeckung) in der 30 m hohen ehemaligen Turbinenhalle. Die
längste misst 55, die kürzeste 26 Meter. Sie sind von 3 Stockwerken der umlaufenden
Galerien aus zugänglich. Ihre Neigungswinkel betragen zwischen 30 und 35 Grad, außer-
dem unterscheiden sie sich in Anzahl und Beschaffenheit der Biegungen. Die Röhren sind
reale Rutschbahnen, in die sich Wagemutige begeben können, um hinunter zu rutschen.
(Die erste Höller’sche Rutschbahn entstand 1998 anlässlich der 1. berlin biennale im Hof
der KunstWerke, Berlin, siehe Carsten Höller, Valerio II, 1998 [→ K-166].

→ Art der Partizipation: Die Teilnahme der Rezipienten an dem spielerischen Experiment, was
wohl passiert, wenn man die Rutschen herunter rutscht, vermittelt nicht nur jedem Einzel-
nen eine außergewöhnliche individuelle (Kunst-)Erfahrung, sondern darüber hinaus etabliert
das konkrete Benutzen der Rutschen eine neue Atmosphäre im und eine alternative situa-
tive Aufladung des Schauplatzes Museum.

Literatur: Clewing 2006; Schröer 2006; Höller Kat. 2006 (Abb.).
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Stephan Kurr, Autark in Gropiusstadt, 2006

→ präsentiert im Rahmen des Projektes Pilotprojekt Gropiusstadt, Berlin 2006

→ Dienstleistung

→ In einem Aufzug des Hochhauses Sollmannsweg 2, Gropiusstadt, installierte Stephan Kurr
eine flexibel montierbare Minibar. Hier bot er Espresso, Tee, Grappa für 50 Cent pro
Glas an. Hintergrund der Arbeit war die Frage, welche Möglichkeiten von Autarkie (ver-
standen als Selbstversorgung) in Gropiusstadt möglich sind, ob z.B. ein von Kurr so ge-
nannter ‚Mikrojob‘ wie der von ihm vorgeschlagene Posten des ‚Liftbarboys‘ einem Bewoh-
ner des Hochhauses ein finanzielles Überleben sichern könnte.

→ Art der Partizipation: Das Partizipatorische an diesem Projekt lag zum einen in seiner
dialogischen Struktur begründet, zum anderen darin, dass sich die Arbeit nur realisieren
ließ, wenn Kurrs Angebot tatsächlich angenommen wurde.

Literatur: Schumacher, Jonas 2007, S. 54f. (Abb.).
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Kristina Leko, Beweis Nr. 4: Jeder Mensch ist ein/e Künstler/in, 2006

→ präsentiert im Grafischem Kabinett der Wiener Secession, Wien, Österreich 2006

→ Ausstellung, partizipatorische Projektarbeit

→ Inmitten von Bildern und Möbeln aus privaten Kunstsammlungen zeigte Leko Bilder, die
von Arbeitslosen in einem von ihr durchgeführten Malkurs angefertigt wurden. Zu diesem
für die Secession konzipierten „Sozialexperiment mit ethischen und ästhetischen Folgen“
(Leko) hatte sie Mitglieder der FREUNDE DER SECESSION und Teilnehmer der ÖSTERREI-
CHISCHEN VOLKSHILFE BESCHÄFTIGUNGSINITIATIVE (VHBI) eingeladen. Leko schloss mit dieser
Aktion an ein Projekt an, das sie unter dem Titel Jeder Mensch ist entweder eine
Künstlerin oder ein Künstler, Beweis Nr. 3, 2005 in Halle durchgeführt hatte, auch hier
wurden unter ihrer Anleitung großformatige Porträts gezeichnet. Die ‘Erfahrungen’ der invol-
vierten Personen, das Zusammenspiel der Teilnehmer, das Aufeinandertreffen von verschie-
denen sozialen Gruppen, Auffassungen und Wertvorstellungen bildet den Kern von Lekos
künstlerischer Arbeit.

→ Art der Partizipation: Leko ermöglicht Interaktion. Einerseits bezieht sie sich damit auf
Forderungen nach der breiten Teilhabe an kulturellen Prozessen (vgl. etwa Beuys), ande-
rerseits fragt sie nach der gesellschaftlichen Rolle von Kunst. Kunst wird hier als Möglich-
keit des Engagements begriffen, als Instrument, mit dessen Hilfe marginalisierte Gruppen
ihre Situation sichtbar machen können.

Literatur: Leko Kat. 2006.
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Wolfgang Winter, Berthold Hörbelt, Vientos de Alcobendas, 2006

→ präsentiert u.a. bei der 40. Art Cologne (Förderzone junge Kunst „Open Space“), Köln
2006

→ operatives Objekt

→ Winters und Hörbelts mit „Winde von Alcobendas“ betitelte Installation bestand aus drei
metallenen Schaukeln, die jeweils mit Kunststoffmaterial bezogenen waren. In benutzer-
freundlicher Höhe inmitten der Ausstellungskoje platziert wurden sie munter von Groß und
Klein genutzt. Das Design der Schaukeln war sehr skulptural und erinnerte nur von ferne
an übliche Kinderschaukeln.

→ Art der Partizipation: Das Partizipationsangebot dieser Arbeit bestand darin, zu einer
skulptural-räumlichen Erfahrung, vor allem aber zu Spiel, Spaß und Entspannung inmitten
des Messetrubels einzuladen. Die Reaktionen der zahlreichen Benutzer dieser Arbeit verlie-
hen der gesamten Koje eine angenehm entspannte Atmosphäre.

Literatur: Maus 2006, S. 21.
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Tabellarische Darstellung

Partizipatorische Projekte 1919-2006: 252 Positionen

Jahr Zahl Jahr Zahl Jahr Zahl Jahr Zahl Jahr Zahl Jahr Zahl

1919: 1 1960: 1 1970: 3 1980: 0 1990: 4 2000: 14

1928: 1 1961: 3 1971: 1 1981: 1 1991: 10 2001: 21

1951: 1 1962: 1 1972: 4 1982: 2 1992: 9 2002: 9

1952: 1 1963: 3 1973: 1 1983: 2 1993: 13 2003: 10

1959: 1 1964: 1 1974: 1 1984: 0 1994: 5 2004: 10

1965: 1 1975: 0 1985: 1 1995: 9 2004: 4

1966: 0 1976: 0 1986: 2 1996: 13 2006: 6

1967: 4 1977: 2 1987: 2 1997: 27

1968: 3 1978: 1 1988: 4 1998: 18

1969: 2 1979: 1 1989: 6 1999: 12

ges.: 5 ges.: 19 ges.: 14 ges.: 20 ges.: 120 ges.: 74

1919 bis 1959 in den 1960ern in den 1970ern in den 1980ern in den 1990ern 2000 bis 2006

Die tabellarische Darstellung der Anzahl partizipatorischer Projekte pro Jahr zeigt ihre quantita-
tive Entwicklung in drei Phasen. In den Jahren 1919 bis 1959 bleibt die Zahl partizipatori-
scher Projekte pro Jahr auf konstant niedrigem Niveau, in den drei Dekaden der 1960er bis
1980er Jahre steigt sie auf ein mittleres Niveau und mit dem Beginn der 1990er Jahre
erreicht sie ein hohes Niveau.


