


Was bedeutet Partizipation in
der zeitgenossischen Kunst?

Ein Uberblick iiber pragende Debatten und Ansitze
im Kunstdiskurs um die Jahrhunderwende

Marcel Bleuler



Um die Jahrhundertwende herum, also in den 1990ern und den sogenann-
ten Nullerjahren, wurde Partizipation zu einem Schliisselbegriff in der zeit-
gendssischen Kunst. Im Allgemeinen meint Partizipation, dass verschie-
dene Menschen gleichberechtigt iiber eine Sache entscheiden und an ihr
teilhaben konnen. Grob gesagt geht es also darum, eine Sache zu demo-
kratisieren. In der Kunst wurde der Begriff etwas anders verstanden, zum
Teil wird er das auch heute noch. Zum Beispiel steht das Anliegen, dass
ein Kunstprojekt von verschiedenen Menschen gleichberechtigt erschaf-
fen wird, nur selten im Zentrum. Seit der Jahrhundertwende sind zwar viele
Kunstprojekte entstanden, die Menschen zusammenbringen und Interak-
tion ermoglichen. Meistens bleibt aber die Regie dieser Projekte bei den
Kiinstler*innen. Das heiBt, die teilhabenden Menschen fiihren oftmals de-
ren Ideen aus und erhalten keine Maglichkeit zur substanziellen Mitbestim-
mung. Darum spricht der Kunsthistoriker Grant Kester auch kritisch von
einer ,symbolischen Partizipation”, also von Kunst, die nur so aussieht,
als hatten verschiedene Menschen gleichberechtigt mitgearbeitet (vgl.
Krenn/Kester 2013: 0. S.).

Trotz oder gerade durch solche kritischen Stimmen hat die Ausei-
nandersetzung mit Partizipation in der zeitgendssischen Kunst etwas be-
wegt. Es haben sich Ansatze und Debatten herauskristallisiert, die in aus-
gesprochener Weise die Rolle von Kiinstler*innen und die gesellschaftliche
Wirkung ihrer Praktiken verhandeln. Mit diesem Text liefere ich einen Uber-
blick iber Ideen und Begriffe, die dabei pragend waren. Ausgehend von der
Beschreibung eines exemplarischen Kunstprojekts aus den 1990er Jahren
fiihre ich durch einige zentrale Theorien und weitere Beispiele aus dem Be-
reich der partizipativen Kunst. Zum Schluss kommt dann Grant Kester wie-
der ins Spiel mit seinen Uberlegungen dazu, wie Kunst iiber eine symboli-
sche Partizipation hinauskommen und tatsachlich demokratisiert werden
konnte.

Erstens: Symbolische Partizipation

Im Februar 1995 eréffnete Pierre Huyghe in einer Galerie in Mailand die
Ausstellung Casting. Huyghe war bereits zu jener Zeit ein international be-
achteter Kiinstler, der fiir seine filmischen und ausgepragt konzeptionellen
Arbeiten bekannt war. Fiir seine Ausstellung Casting hatte er im Vorfeld
zwei verschiedene Einladungen kursieren lassen. Die eine richtete sich an
Kunstinteressierte, die ganz normal zur Vernissage geladen wurden. Die
zweite Einladung wurde auBerhalb der Kunstwelt verbreitet. Sie adressier-
te nicht-professionelle Schauspieler*innen, die zu einem Casting aufgeru-
fen wurden. Sie waren aufgefordert, aus einem Text von Pier Paolo Pasolini
zu rezitieren, und sich damit fiir eine Rolle in einer neuen Arbeit von Pierre
Huyghe zu bewerben.

Da Huyghe ein namhafter Kiinstler war, ist anzunehmen, dass sowohl
die Laiendarsteller*innen als auch die Angehérigen der Kunstwelt zahlreich
erschienen sind. Sie kamen jedoch mit ganz verschiedenen Beweggriinden
und Erwartungen in die Galerie - und zwar ohne iiber diese Doppelbddig-
keit in Kenntnis gesetzt zu werden. In der Galerie trafen sie auf einen Raum,
in dem nur ein paar Sitzgelegenheiten sowie eine fest installierte Kame-
ra fiir die Aufzeichnung der Vorsprechen standen. Casting bestand nicht
aus einem materiellen Werk, sondern aus der mehrdeutigen Situation und
dem sozialen Prozess, der durch die zweigleisige Einladung entstand. Das
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Kunstpublikum und die Laien-Schauspieler*innen wurden Teil einer Reali-
tat, die sie durch ihre Anwesenheit generierten - und zugleich nicht durch-
schauten. Wie Pierre Huyghe beschreibt, gerieten sie in einen Prozess voller
~Zogerlichkeiten und Zufalle” (Lavigne 2013: 37). lhnen blieb nichts ande-
res librig, als die Situation zu beobachten und mit anderen ins Gesprach zu
kommen, um sich zu orientieren. Sie wurden also zu Interaktion veranlasst
und dazu, einen eigenen Sinn aus dem Ganzen zu ziehen.

Obwohl Casting ohne die Teilnehmer*innen nicht stattgefunden hét-
te, hat die Arbeit wenig mit einem allgemeinen Verstdndnis von Partizipa-
tion zu tun. Pierre Huyghe ging es nicht darum, das Publikum gleichberech-
tigt in die Entwicklung und Umsetzung seiner Ausstellung einzubeziehen.
Im Gegenteil: Die Besucher*innen wurden ja vom Kiinstler hinters Licht ge-
flihrt und einer véllig undemokratisch vorbereiteten Situation ausgeliefert.

Das ist mit symbolischer Partizipation gemeint: Ein Kunstprojekt, das
das Publikum zwar maBgeblich einbezieht, ihm aber keine wirkliche Mit-
bestimmung ermdaglicht. Die Kiinstler*innen behalten in so einem Fall eine
unbestrittenen Autoritiatsposition.

Zweitens: Spielraum der Kunstbetrachtung

Wie in der Einleitung angedeutet, wird ein solche Form der Partizipation
eher kritisch betrachtet. Gleichzeitig steht die Arbeit von Pierre Huyghe aber
fiir eine wichtige Errungenschaft der zeitgendssischen Kunst. Diese Errun-
genschaft liegt im Spielraum, den die Ausstellung den Besucher*innen
eroffnete: Sie konnten, oder besser gesagt sie mussten eine individuelle,
subjektive Orientierung in der Situation finden. Die Laienschauspieler*in-
nen und das Kunstpublikum hatten keine andere Walhl, als sich ihren eige-
nen Reim aus der Sache zu machen. Sie wurden in eine individuelle Erleb-
nisperspektive versetzt, die eng mit ihren persénlichen Erwartungen und
mit den zufélligen Begegnungen in der Galerie zusammenhing.

Aus kunsthistorischer Sicht ist diese Individualisierung der Kunstbe-
trachtung wie gesagt eine Errungenschaft. lhr Anfangspunkt lasst sich in
der Happening- und Konzeptkunst Mitte des 20. Jahrhunderts lokalisieren.
Im US-amerikanischen Kontext erprobten damals Kunstschaffende wie Al-
lan Kaprow eine Neukonzeption von Kunstbetrachtung. In seiner Arbeit be-
schaftigte sich Kaprow damals mit alltaglichen Handlungen und mit Wahr-
nehmung.

Eine wichtige Arbeit war zum Beispiel seine Ausstellung 18 Happe-
nings in 6 Parts von 1959. Fiir diese Ausstellung hatte Kaprow den Gale-
rieraum mit halbtransparenten Stellwanden unterteilt, so dass gleichzeitig
verschiedene Handlungen nebeneinander passieren konnten. Das Publi-
kum wurde in Gruppen unterteilt, die jeweils einer dieser Handlungen fol-
gen konnten. Wenn die Handlung fertig war, wechselten alle Gruppen zur
nachsten. Weil die Zuschauer*innen in Gruppen unterteilt waren, war es ih-
nen unmoglich, das Ganze zu iiberblicken. Es fand immer auch etwas statt,
das sie nicht sahen, sondern allenfalls nur hérten. Da die Abtrennungen im
Galerieraum aber teilweise halbtransparent waren, konnten sie je nach in-
dividueller Sitzposition die Gleichzeitigkeit der verschiedenen Happenings
wahrnehmen. Insgesamt waren ihre Erfahrungen aber fragmentarisch. Zu-
dem hatten alle Gruppen andere Erlebnisse, da sich die Happenings nie-
mals identisch wiederholen lieBen. Die Zuschauer*innen wurden also in
eine zwingend subjektive und zufillige Erlebnisperspektive versetzt.
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Aus heutiger Perspektive scheint das vielleicht nicht sehr radikal zu
sein. Man muss sich aber vorstellen, dass noch etwa zehn Jahre vor Allan
Kaprows Ausstellung ein sehr anderer Wind in der Kunstwelt wehte. Vor
allem im Zusammenhang mit dem abstrakten Expressionismus in den USA
gab es verschiedene Kiinstler*innen, die genau den Zufall und die Individu-
alitat der Betrachtung zu unterbinden suchten. Zum Beispiel plante Mark
Rothko penibel ein, in welcher Distanz eine Sitzbank vor seinen Gemalden
positioniert werden sollte. Und im Werk des Malers Barnett Newman finden
sich sogar Fotografien, auf denen der Kiinstler und seine Ehefrau zeigen,
wie man sich als Betrachter*in richtig vor seinen Gemalden positioniert -
wie weit weg man sich hinstellen und ob man frontal oder eher seitlich auf
die Bilder schauen soll.

Rothko und Newman definierten einen idealen Standpunkt fiir die
Betrachter*innen. Sie wollten damit eine eindeutige Wirkung und eine
moglichst direkte Ubertragung ihrer kiinstlerischen Intention sicherstellen.
Im Gegensatz dazu war bei Allan Kaprow eine Idealperspektive gar nicht
denkbar. Durch die Gleichzeitigkeit und Uberlappung in 18 Happenings in
6 Parts wurden stattdessen Zufalligkeit und Individualitat die entscheiden-
den Faktoren des Kunsterlebnisses.

Um diese Abgrenzung von friiheren Konzeptionen der Kunstbetrach-
tung zu markieren, sprach Kaprow auch nicht mehr von ,beholders”, also
von Betrachter*innen, sondern verwendete bereits in den spiten 50er
Jahren den Begriff ,participants” (Ursprung 2003: 96). Dabei ging es ihm
jedoch ebenso wenig wie Huyghe um den Entwurf einer demokratischen
Teilhabe. Im Zentrum des Interesses stand die Formung eines subjektiven
asthetischen Erlebnisses. Die Kunstbetrachtung wurde zu einem Spiel-
raum, in dem Zufalle und zwischenmenschliche Dynamiken zum Tragen
kamen.

Zusammenfassend kann man also sagen, dass Allan Kaprows Aus-
stellung 18 Happenings in 6 Parts und Pierre Huyghes Ausstellung Casting
fiir das Bestreben stehen, den Vorgang der Kunstbetrachtung zu 6ffnen
und zu pluralisieren. Es geht hier nicht mehr darum, einen vorbestimmten
Standpunkt einzunehmen und die Intention der Kiinstler*innen nachzuvoll-
ziehen, sondern ein subjektives und kontingentes Kunsterlebnis zu haben.

Drittens: Partizipation als Spektakel

Im Kunstdiskurs der Nullerjahre wurde im Zusammenhang mit solchen
Spielraumen auch von einer Emanzipation der Kunstbetrachter*innen ge-
sprochen. Grob gesagt meint Emanzipation, dass sich Menschen aus einer
Abhangigkeit 16sen und sich gegeniiber einer Sache oder einer Person er-
machtigen. Emanzipation fiihrt also zu Selbstbestimmung. In diesem Sin-
ne wurde diskutiert, ob partizipative Ansatze in der Kunst dazu fiihren, dass
sich die Betrachter*innen von der kiinstlerischen Vorgabe l6sen und selbst-
ermachtigt Giber ihr Kunsterlebnis bestimmen kénnen.

Zu dieser Frage gibt es einen viel zitierten Aufsatz des Philosophen
Jacques Ranciére mit dem Titel The Emancipated Spectator (2006). In dem
sehr fundierten und gut lesbaren Aufsatz geht Ranciére unter anderem auf
den Begriff ,spectacle” ein, der stark durch die in den 1960er Jahren er-
schienene antikapitalistische Schrift Société du Spectacle (1967) gepragt
wurde. Société du Spectacle (zu Deutsch Gesellschaft des Spektakels) ist
ein Buch des Kiinstlers Guy Debord. Debord nimmt darin die Konsumge-
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sellschaft des 20. Jahrhunderts ins Visier. Er klagt an, dass die Mitglieder
der Konsumgesellschaft in hochstem MaBe einer Manipulation ausgeliefert
seien. Den Menschen werde zwar der Eindruck vermittelt, dass sie freie,
selbstbestimmte Entscheidungen treffen konnen, in Wahrheit seien sie
aber von vermittelnden Interfaces gesteuert, die sie immer mehr von der
konkreten Lebenswelt und den ,echten’ Bediirfnissen entfernen.

Diese Schein-Selbstbestimmung bezeichnet Debord als kapitalisti-
sches Spektakel. Vereinfacht lasst sich das mit dem Beispiel von Werbung
beschreiben. Im Sinne von Guy Debord gaukelt Werbung eine Selbstbe-
stimmung der Konsument*innen vor. In Wahrheit unterstiitzt Werbung
aber eine Entfremdung von echten und konkreten Bediirfnissen. Das heiBt:
Man meint plétzlich, dass man etwas brauche, was man eigentlich iiber-
haupt nicht nétig hatte. Das Individuum wird also durch die Entfremdung
manipulierbar gemacht, wobei ihm eben gleichzeitig das Gefiihl vermittelt
wird, auswahlen und selbstbestimmt konsumieren zu kénnen.

Ein halbes Jahrhundert nachdem Guy Debord sein Buch publiziert
hatte, stellt Jacques Ranciére in seinem Aufsatz The Emancipated Specta-
tor fest, dass sich viele Kiinstler*innen immer noch auf seine Kritik bezie-
hen. Vor allem im Zusammenhang mit partizipativer Kunst werde oft darauf
verwiesen, dass man einen Ausweg aus dem ,Spectacle’ suche (vgl. Rancie-
re 2007; 272). Kiinstler*innen wiirden die Menschen konkret einspannen
und zu individueller Reaktion herausfordern, damit sie wieder unmittelbar
in Beziehung zur Welt treten. Dementsprechend gehe es in der partizipa-
tiven Kunst darum, das Individuum aus seinem manipulierbaren Zustand
herauszufiihren und selbstbestimmt zu machen.

Diese Uberlegung klingt natiirlich verheiBungsvoll und scheint direkt
auf das Anliegen einer Erméachtigung der Menschen im Sinne einer Demo-
kratie hinzuweisen. Zugleich stellte Ranciére aber fest, dass langst nicht
alle partizipativen Kunstprojekte diesen Anspruch auch einlésen. Vielmehr
konne die Idee einer Demokratisierung selbst zum Spektakel, also zu einer
Vorspiegelung werden. Grob zusammengefasst sagt Ranciére, dass einem
durch bestimmte kiinstlerische Ansatze vorgegaukelt werde, dass man frei
sei und mitbestimmen kénne. In Wahrheit erfiille man aber einfach ein von
Kiinstler*innen konzipiertes Skript. Ranciére beschreibt damit ziemlich
genau das, was Grant Kester als symbolische Partizipation bezeichnet hat.
Dariiber hinaus merkt er aber kritisch an, dass sich viele Kiinstler*innen gar
nicht bewusst seien, dass sie das Spektakel, das sie eigentlich abzubauen
suchen, in Wahrheit reproduzieren.

Viertens: Antagonismus und ,radikale Demokratie”

Einen dhnlichen Einwand formulierte auch die Kunsthistorikerin Claire Bi-
shop. Bishop schrieb ab 2004 diverse viel beachtete Texte (iber partizipa-
tive Kunst. Dabei nahm sie vor allem zu Beginn eine sehr kritische Position
ein. So bezeichnete sie es als schlichtweg naiv zu meinen, dass ein Kunst-
projekt automatisch demokratisierend ist, nur weil es Menschen unmittel-
bar einbeziehe, ihnen Spielradume eroffne und sie in Interaktion versetzte
(vgl. Bishop 2004: 65). Da gehe man von einem viel zu kurz gefassten De-
mokratiebegriff aus, schreibt sie in ihrem Aufsatz Antagonism and Relatio-
nal Aesthetics von 2004.

Um ihren Anspruch deutlich zu machen, fiihrt Bishop einen sehr pra-
gnanten Demokratiebegriff in die Diskussion ein. Sie bezieht sich auf das
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Konzept einer ,radikalen Demokratie”, wie es Ende des 20. Jahrhunderts
durch den Philosophen Ernesto Laclau und die Sozialtheoretikerin Chan-
tal Mouffe gepragt wurde (vgl. Laclau/Mouffe 1991 [1985]). Von den beiden
tibernimmt Bishop den Aspekt des ,Antagonismus’, was in etwa Wider-
streit oder Widerspruch bedeutet. Bishop sagt, dass nur dann von einer De-
mokratisierung die Rede sein kénne, wenn Widerstreit vorhanden sei: ,[...]
a democratic society is one in which relations of conflict are sustained, not
erased. Without antagonism there is only the imposed consensus of autho-
rian order - a total suppression of debate and discussion.” (Bishop 2004:
66, Herv.i. 0.)

Vor diesem Hintergrund disqualifiziert Bishop verschiedene Kunst-
projekte, die lediglich Spielraume fiir die Kunstbetrachter*innen eréffnen.
Sie geht zum Beispiel auf eine Arbeit des Kiinstlers Rirkrit Tiravanija ein,
der sich 1992 einen Namen gemacht hatte, als er in New York einen Gale-
rieraum leerrdumte, um darin eine Kiiche und einen Essraum einzurichten.
Wer die Galerie besuchte, fand Tiravanija beim Kochen und Servieren von
Curryreis vor. Der Ausstellungsraum wies keine kiinstlerischen Objekte,
sondern einfach eine Kochnische, Esstische und Sitzgelegenheit auf. Die
Besucher*innen konnten die Anlage als Gratis-Imbiss oder als Begeg-
nungsraum nutzen; sie konnten in die Galerie kommen, um den Kiinstler
personlich kennenzulernen; und natiirlich war es ihnen auch freigestelit,
die Intervention als kapitalismus- oder institutionskritische Arbeit zu be-
trachten - immerhin wurde der Galerieraum, der ja auch fiir marktorien-
tierte Interessen steht, zu einem Ort des sehr konkreten, zwischenmensch-
lichen Handels. Anstelle von kaufbarer Kunst ging es um freie Interaktion.

Rirkrit Tiravanijas Arbeit wurde oftmals als radikale Umdeutung der
Kunstinstitution und ihrer sozialen Rolle diskutiert. Im Unterschied zu der
Ausstellung von Pierre Huyghe gab es hier auch kein verdecktes Spiel. Die
Besucher*innen waren vollig frei, die Anlage so zu nutzen, wie sie wollten.
Es wurde nichts vorgegaukelt und kein Spektakel im Sinne einer Manipu-
lation erzeugt. Insofern scheint diese Arbeit jetzt wirklich demokratisie-
rend zu sein. Genau dieser Ansicht widersetzt sich aber Claire Bishop. Rir-
krit Tiravanija bringe keine demokratische Offentlichkeit, sondern viel mehr
eine normative ,togetherness” hervor (Bishop 2004: 79). Die Menschen,
die im Galerieraum zusammenkamen, seien aus derselben Kunstszene ge-
kommen, die meisten hatten sich auch schon gekannt. In den Augen von
Claire Bishop bildeten sie eine vielleicht verspielte, aber grundsatzlich sehr
homogene Gemeinschaft. Das Risiko einer konfliktreichen Destabilisierung
oder einer antagonistischen Dynamik habe damit kaum bestanden.

Wenn man sich jetzt fragt, wie Antagonismus in Bezug auf diese
Arbeit hatte aussehen kénnen, dann lasst sich z. B. Folgendes vorstellen:
Wenn etwa betrunkene Passant*innen in Tiravanijas Ausstellung gekom-
men waren und randaliert hatten, dann ware die Situation im Galerieraum
destabilisiert worden. Die verspielte Kunst-Community hatte sich mit wi-
derspenstigen, vielleicht sogar gefahrlichen Kraften auseinandersetzen
miissen. Im Sinne von Claire Bishop hétte in einem solchen Falle eine de-
mokratisierende Verhandlung eingesetzt.

Ein stérender Vorfall ist aber bei Tiravanijas Ausstellung nicht pas-
siert. Die eingeschworene Kunst-Community scheint unter sich geblieben
und nicht herausgefordert worden zu sein. Darum spricht Bishop hier ab-
wertend von einer ,Feel-Good’-Kunst (vgl. Bishop 2004: 79). Sie belasst es
aber nicht einfach bei dieser Kritik, sondern nennt auch zwei Gegenbei-
spiele, bei denen sie den Ansatz einer radikalen Demokratie erfiillt sieht.

Was bedeutet Partizipation in der zeitgendssischen Kunst? - Marcel Bleuler

Die eingeschwo-
rene Kunst-
Gommunity bleibt
unter sich und
wird nicht
herausgefordert.
Darum spricht
Glaire Bishop
hier abwertend
von ,Feel-Good’-
Kunst



Dabei handelt es sich um zwei Kiinstler, deren Arbeiten sehr kontrovers
aufgenommen werden, namlich Thomas Hirschhorn und Santiago Sierra.

Auf sehr unterschiedliche Weisen lassen Hirschhorn und Sierra so-
ziale Trennungen und die Unausgewogenheit von Machtverhéltnissen in
ihren Projekten aufklaffen. Beide Kiinstler arbeiten meist mit sozial und
wirtschaftlich schwach gestellten Menschen. Dabei erwecken sie jedoch
nicht die lllusion, dass diese ,participants’ durch die Kunstprojekte eine
Handlungsmacht und Mitsprache erhalten. Vielmehr fiihren sie vor Augen,
wie leicht Schwach-Gestellte ausgebeutet werden konnen, und zwar ge-
rade auch im Kunstkontext. Bishop schreibt zu den Arbeiten von Thomas
Hirschhorn und Santiago Sierra: ,[...] their work acknowledges the impos-
sibility of a ,microtopia’and instead sustains a tension among viewers, par-
ticipants, and context.” (Bishop 2006: 70, Herv. i. O.)

In solchen konfrontativen kiinstlerischen Ansitzen sieht Bishop das
Potenzial, dass sich die Betrachter*innen zu widersetzen beginnen. Das Pu-
blikum wird erschiittert, sodass es selbst in ein antagonistisches Verhalt-
nis zum kiinstlerischen Projekt gelangt. Konflikt und Widerspruch werden
somit im Sinne der radikalen Demokratie gefordert. Darum sieht Bishop
in diesen kiinstlerischen Ansitzen das Gegenstiick zu einer ,Feel Good’-
Kunst wie etwa jener von Ririkrit Tiravanija.

Fiinftens: Sozial engagierte Kunst

Mit der Forderung nach Antagonismus lieferte Claire Bishop eine viel be-
achtete Vorlage. Im Zuge ihrer Kritik disqualifizierte sie jedoch auch Pro-
jekte, die eine genauere Beachtung verdient hatten. Namlich Kunstprojek-
te, die sich nicht primar an eine Kunst-Community richten, sondern die sich
auf aktivistische oder sozial engagierte Weise mit gesellschaftlichen Prob-
lemstellungen beschéftigen.

Bishop selbst hatte durchaus Kenntnis von solchen Projekten. In ih-
rem Aufsatz The Social Turn von 2006 spricht sie zum Beispiel das Kiinst-
ler*innen-Kollektiv Oda Projesi an (libersetzt ,Raum-Projekt”). Es handelt
sich dabei um ein Kollektiv, das in einem Hinterhof in einem Wohnviertel in
Istanbul soziale Begegnung und Austausch zu fordern suchte. Grob gesagt
wollte Oda Projesi erproben, wie Menschen in Dialog kommen konnen, die
ansonsten getrennt leben. Wie Bishop kritisch bemerkt, stellte das Kollektiv
dabei keine asthetischen Interessen in den Vordergrund (vgl. Bishop 2006:
80). Sie grenzten sich auch nicht von sozialer Arbeit ab, sondern realisier-
ten Projekte, die oftmals wie niederschwellige Community-Events wirkten.

Solchen Projekten rechnete Bishop zwar an, dass sie gesellschaftlich
produktiv sein konnen. Gleichzeitig kritisiert sie aber, dass hier die Auto-
nomie von Kunst vollig verloren gehe. Kunst werde plétzlich fiir konkrete
Zwecke eingesetzt, anstatt einen Raum der kritischen Debatte zu eréffnen.
Wie Bishop beschreibt, verliert Kunst damit ihre Konturen und wird darauf
reduziert, ein ,Tool” zu sein.

Gegen diese Einschatzung richtet sich der im Feld der partizipativen
Kunst ebenfalls viel beachtete Kunsthistoriker Grant Kester, der bereits in
der Einleitung zitiert wurde. Kester grenzte sich seit den Nullerjahren in
verschiedenen Texten und Interviews explizit von Claire Bishop ab und be-
tont, dass es gerade der Punkt von partizipativer Kunst sei, dass sie sich mit
Bereichen wie Aktivismus und sozialem Engagement vermische (vgl. Kes-
ter 2004) In diversen Publikationen seit Ende der 1990er Jahre untersuchte
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Kester, wie zeitgendéssische Kiinstler*innen zusehends Methoden der sozi-
alen oder politischen Arbeit in ihren Projekten aufgreifen. Das Potenzial von
partizipativer Kunst verortet er in dieser Offenheit von Kunst gegeniiber an-
deren Praktiken. Wahrend Claire Bishop die Abgrenzung und Autonomie
von Kunst verteidigt, geht es ihm also um das Gegenteil: um Projekte, die
aus der Kunstwelt hinaustreten und direkt in die soziale, politische Lebens-
welt intervenieren.

Was man sich darunter vorstellen kann, wird in seinem Buch The
One and The Many (2011) deutlich. Darin diskutiert Kester beispielsweise
ein Projekt in Nalpar (Indien), fiir das sich Kiinstler*innen mit einer NGO
zusammenschlossen, um eine neue Form von Trinkwasserbrunnen zu ent-
wickeln und zu erbauen (vgl. Kester 2011: 76-83). Bishop wiirde ein solches
Projekt disqualifizieren. In ihrer Logik instrumentalisiert es Kunst fiir so-
ziale Zwecke, anstatt eine radikal kritische Geisteshaltung ins Zentrum zu
stellen. Genau diese Haltung fordert Grant Kester heraus. Seine Untersu-
chung stellt die Abgrenzung von Kunst von anderen gesellschaftlichen Fel-
dern grundlegend in Frage. Damit untergrabt er auch die Vormachtstellung
des Kunstbetriebes, also von Galerien, Museen und Ausstellungsraumen.
Dieses System sieht er als grundlegend undemokratisch an, da es sehr
deutlich Ungleichheit produziere: Einige Kiinstler*innen kommen groB3 her-
aus, wahrend andere keine Beachtung finden.

In diesem Punkt konnten sich Bishop und Kester kaum mehr unter-
scheiden. Claire Bishop unterstiitzt mit ihrer Argumentation eine Denk-
weise, die Ein- und Ausschluss produziert. Sie hebt bestimmte kiinstleri-
sche Ansatze hervor, wahrend sie andere disqualifiziert. Dabei nimmt sie
die Referenzen einer privilegierten, intellektuell hochgebildeten Schicht als
Anhaltspunkt. Sie beurteilt Kunst vor dem Hintergrund von dsthetischen
Anspriichen, die aus der westlichen Kunstgeschichte hervorgehen, und von
einer komplexen intellektuellen Kultur, die Konzepte wie jenes der radika-
len Demokratie hervorgebracht haben.

Grant Kester hingegen macht schon mit der Auswahl der Kunstpro-
jekte, die er diskutiert, deutlich, dass sich dieser Hintergrund aus einer ge-
samtgesellschaftlichen Perspektive nicht halten lasst. Wenn man die ver-
schiedenen sozialen Schichten westlicher Gesellschaften bedenkt oder
sich die verschiedenen Situationen weltweit vor Augen fiihrt, dann wird
klar, dass nur eine sehr, sehr kleine Gruppe an Menschen liberhaupt Kennt-
nis von den Referenzen hat, die Claire Bishop fiir entscheidend halt. Und
wenn man an einen ohnehin fragilen Kontext wie etwa Nalpar denkt, dann
erscheint plotzlich auch sehr fraglich, ob die Férderung von Antagonismus
und Konflikt Gilberhaupt ethisch vertretbar ware.

In diesem Sinne fokussiert Grant Kester im Zusammenhang mit Par-
tizipation kiinstlerische Ansétze, die anstelle von Abgrenzung und Anta-
gonismus Dialog herstellen. Und dieser Dialog ist bei ihm nicht nur eine
zwischenmenschliche Sache, sondern eben auch eine methodische. Erst
wenn Kunst aus ihrem exklusiven System heraustritt und sich mit anderen
sozialen oder politischen Ansatzen verbindet, kann sie Giberhaupt demo-
kratisch werden (Krenn/Kester 2013: 10).

Sechstens: Strukturelle Partizipation
Wie in der Einleitung erwdhnt, steht Grant Kester einer Kunst, die lediglich

eine symbolische Partizipation ermdglicht, kritisch gegeniiber. In einem In-
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terview des Kunstwissenschaftlers Martin Krenn von 2013 beschreibt Kes-
ter dann das Gegenstiick, fiir das er den Begriff der strukturellen Parti-
zipation verwendet. Die Klarung dieses Begriffs bildet nun den Abschluss
des vorliegenden Uberblickstextes.

Wie ausfiihrlich beschrieben, bedeutet symbolische Partizipation in
der Kunst, dass dem Publikum Spielraume eréffnet werden, in denen ein zu
gewissem Grad selbstbestimmtes Handeln moglich ist. Man bewegt sich
dabei aber immer in einem festgelegten Rahmen. Das heiBt, solche Spiel-
raume beriihren nicht die Grundanlage eines Projektes.

Im Unterschied dazu kann dann von struktureller Partizipation ge-
sprochen werden, wenn ein Projekt von Grund auf in einem Austausch-
prozess definiert wird. Das heiB3t, als Teilnehmer*in kommt man nicht in
ein bereits festgelegtes Setting, sondern man bestimmt ebenso iiber die
Grundanlage mit, wie man an der Umsetzung von Form und Inhalt mitge-
staltend teilhaben kann.

Wie Grant Kester 2013 betont, besteht die Voraussetzung fiir eine sol-
che strukturelle Partizipation darin, dass Kiinstler*innen dialogbereit sind.
Sie miissen bereit sein, die Interessen und Ansichten von anderen gelten
zu lassen und die eigene Entscheidungsmacht zumindest ein Stiick weit
abzugeben. Das heifBt auch, dass Kiinstler*innen nicht einfach ihre eigenen
asthetischen Interessen durchsetzen konnen, sondern dass sie auch offen
dafiir sein miissen, liberstimmt zu werden und sich im Austausch mit ande-
ren in neue Richtungen zu entwickeln.

Im Interview von Martin Krenn beschreibt Grant Kester den Dia-
log-Prozess folgendermaBen:

~We don’t simply enter into dialogue with the intention of defending an
a priori belief, but in order to experience an opening out to the other that has
the potential to reconfigure our subjectivity in a profound manner.” (Krenn/
Kester 2013: 10, Herv. i. O.) Kester hebt also hervor, dass Kiinstler*innen und
alle anderen involvierten Personen eine grundlegende Veranderung durch-
laufen, wenn Partizipation auf struktureller Ebene umgesetzt wird.

Vor diesem Hintergrund lasst sich leicht erkennen, dass die von Clai-
re Bishop hochgehaltenen Kiinstler Thomas Hirschhorn und Santiago Sier-
ra nicht wirklich an einem Dialog interessiert sind. Im Gegenteil: lhre Ar-
beiten zeichnen sich dadurch aus, dass die Kiinstler ihre Vision nicht aus
der Hand geben. Ungeachtet dessen, wen Hirschhorn oder Sierra in ihre
Projekte einbeziehen, entstehen eine jeweils typische Asthetik und eine auf
ahnliche Weise erschiitternde Wirkung. Diese Kohdarenz ware kaum mog-
lich, wenn sich die Kiinstler auf einen Austausch mit den Personen, mit de-
nen sie arbeiten, und die sozialen Milieus einlassen wiirden.

Kesters Anspruch liegt genau in diesem ,Sich-Einlassen’. Wenn sich
Kiinstler*innen wirklich gesellschaftlich einbringen mochten, sollen sie
ihre Methodik und Vision in jedem Projektverlauf neu formieren. Wenn die-
ser Anspruch eingel6st wird, dann entstehen Produktionen, die auf struktu-
reller Ebene demokratisch sein konnen. Es werden aber auch Projekte sein,
die nicht im Sinne von Claire Bishop eine radikale, kunsthistorisch und in-
tellektuell fundierte Wirkung erzeugen.

Wenn sich Kunst auf einen sozialen Dialog einlasst, dann gibt sie ihre
Exklusivitat auf. Es entsteht dann eine doppelte Unschérfe, da sich zum ei-
nen herkdmmliche Beurteilungskriterien nicht mehr anwenden lassen und
zum anderen die Abgrenzung zur sozialen oder politischen Arbeit abhan-
den gerit. Genau diese Unscharfe ist es, die Claire Bishop ablehnt. Sie halt
an herkémmlichen Abgrenzungen fest und scheint alles zu disqualifizieren,
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was nicht den hochdifferenzierten Anspriichen der westlichen Kunstwelt
entspricht. Grant Kester hingegen interessiert sich gerade deshalb fiir die
Unscharfe, weil sie neue Verstandnisse von Kunst zulasst.

Diese ,ent-grenzende’ Haltung erscheint mit Blick auf aktuelle gesell-
schaftliche Entwicklungen produktiv. In jlingster Zeit ist immer deutlicher
geworden, dass gerade auch in jenen Stadten und Landern, wo die westli-
che Kunstwelt etabliert ist, diskriminierende Strukturen herrschen. Immer
mehr treten gesellschaftliche Polarisierungen und rassistische Strukturen
an die Oberflache. Uneinigkeit, Polarisierung und Rassismus haben sich
auch schon im Zusammenhang mit den Migrationsbewegungen 2015 deut-
lich gezeigt. Halt man sich diese gesellschaftliche Realitat vor Augen, dann
ist es nicht die von Claire Bishop beschworene Destabilisierung der Gesell-
schaft, die notig erscheint, sondern das Ringen um ein In-Dialog-Treten.

Bishops Zugang zu Partizipation, der auf der Logik von Abgrenzung
basiert, reproduziert Diskriminierung. Kester hingegen zeigt hier eine Per-
spektive auf. Er macht deutlich, dass es nicht auf Abgrenzung, sondern auf
ein dialogisches Handeln ankommt, das von der Bereitschaft getragen ist,
eine Veranderung zuzulassen und sich anderen gegeniiber zu 6ffnen.

Bishops Zugang
Zu Partizipation
reproduziert
Diskriminierung.
Grant Kester
hingegen macht
deutlich, dass
es nicht auf
Abgrenzung,
sondern auf

ein dialogisches
Handeln
ankommt.
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Als Kunstwissenschaftler (PhD) beschaftigt sich Marcel Bleuler mit sozial
orientierter Kunstproduktion und kiinstlerischen Ansdtzen der Gesell-
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Beitrage publiziert, etwa Towards a Logic of Encounter (2019) oder Partizi-
pation in der Zeitgenéssischen Kunst (2019).



