Paul O’'Neill
Die drei Phasen partizipatorischer Kunst — relational, sozial und durabel

Partizipation ist heute ein Pauschalbegriff fiir jede Kunst, die ihr Publikum als
Mitarbeiterlinnen, Mitproduzentinnen oder auch in anderer Funktion mit einbezieht. Trotz
seiner weiten Verbreitung bleibt der Begriff in den neueren Schriften zur Kunst jedoch
umstritten. Dieser Essay skizziert daher eine bestimmte Lesart von Partizipation, namlich
als flexibler Begriff fur die Beschaftigung mit Kunst unter relationalem, sozialem und
durablem Aspekt. Der Partizipationsprozess wird nicht blof3 als bestimmte Form der
Zusammenarbeit aufgefasst. Er ist jenes Endprodukt, das der Kunst ihre anhaltende und
offentliche Dimension verleiht.

1. Das relationale Motiv des Ausstellungsmachens

Das Potential zur Veranderung, das man der Kunst zuschreibt, wenn sie ihr Publikum aus
seiner passiven in eine aktiv zivile Rolle bringt, war eines der Hauptmotive der friihen
Avantgarden, die einen Teil der Kontrolle tber das Kunstwerk aufgeben wollten. So sollten
bereits die Installationen in der Frihmoderne erst von den Betrachterinnen vollendet
werden. In zwei neueren Essays uber die Kunst der ,Partizipation“ machen sowohl Claire
Bishop als auch Rudolf Frieling die Verschmelzung von Kunst und Leben in der Moderne
an den ereignishaften Installationen und laborartigen Ausstellungen seit den 1920er-Jahren
fest.(1) Zu den ersten Beispielen interaktiver Kunst zahlten Friedrich Kieslers Gestaltung
der ,Ausstellung neuer Theatertechnik* (im Wiener Konzerthaus 1924), El Lissitzkys
.Kabinett der Abstrakten® (errichtet 1927/1928 fur das Landesmuseum Hannover) und
Marcel Duchamps ,Sechzehn Meilen Schnur” (2) (1942 ausgestellt im Rahmen der Schau
.First Papers of Surrealism“im New Yorker Whitelaw Reid Mansion). Diese Arbeiten sollten
die Ubergeordnete Gestaltung und Planung von Ausstellungen untergraben und stellen
eine friihe Kritik an der Passivitét in der Kunst und im Ausstellungsraum dar. Zentral war
dabei die korperliche Involvierung der Betrachterinnen als Ubergang zu jenen relationalen
Formen der Partizipation, die im spaten 20. Jahrhundert aufkamen.

In den 1960er- und 1970er-Jahren begannen Kiinstlerinnen und Kuratorinnen namlich die
.Kunstlerische Freiheit und asthetische Unabhangigkeit, die ihnen von der Gesellschaft
zugestanden wurde und die im Asthetizismus der Hochmoderne kulminierte®,
anzuzweifeln.(3) Was Peter Birger die ,Negation der Autonomie der Kunst* durch ihre
Einbindung in eine ,Lebenspraxis* nannte, war Teil eines groReren Trends zu sozialeren
und situationsbezogeneren Kunstformen.(4) Die Kinstlerinnen planten die Teilnahme des
Publikums als integrales Element in ihre nunmehr offenen Kunstwerke ein.
Schlusselbeispiele hierfur sind Allan Kaprows ,Happenings” und Lygia Clarks ,relationale
Objekte”, die sich Zufall, Performativitat und Unkontrolliertheit zu Nutzen machten.

Ein Erbe dieser Entwicklung war in den 1990er-Jahren eine relationale Kunst, die das
hermetische Vokabular der Kunst Gberwinden sollte.(5) Hinter Nicolas Bourriauds
Relationaler Asthetik stand die Ahnung eines allgemeingesellschaftlichen Trends zur
Gruppenarbeit, zu demokratischem Dialog und zu intersubjektiven Arbeitsmethoden. Die
Kritikerlnnen Bourriauds in Grof3britannien und den Vereinigten Staaten Ubersehen meist,
dass er die Kunst explizit partizipatorisch sieht (und nicht als autonome Produktion, um die
Ansétze einzelner, relational arbeitender Kinstlerinnen gegeneinander auszuspielen).
Dabei fokussieren sie auf die die asthetische sowie die ethische Dimension ihrer
Produktionsweise mit dem Ziel, subjektive Kriterien zu schaffen, um verschiedene Arten
sozial relationaler Kunst unterscheiden zu kénnen, wodurch die ganze Diskussion
beschnitten wird. Dies zeigt sich zum Beispiel an Claire Bishops neo-modernistischen Text
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Antagonism and Relational Aesthetics, der Liam Gillick und Rirkrit Tiravanija Santiago
Sierra und Thomas Hirschhorn gegenuber stellt. Auch die verschiedenen Reaktionen auf
diesen Text versuchen, jede auf ihre Art, mit &sthetischen Urteilen zu definieren, was als
Kunst legitim sei und was nicht. Die sozialen Griinde des Aufeinandertreffens von Subjekt
und Kunst in bestimmten Situationen wird also nie genauer untersucht.(6) So behauptet
Gillick schlicht: ,Meine Arbeit ist wie ein Kuhlschranklicht; sie funktioniert nur, wenn die
Menschen den Kihlschrank aufmachen. Ohne Menschen ist sie gar keine Kunst.“(7)

Wenn man hingegen das Primarerlebnis relationaler Kunst auf das Gesellschaftliche, auf
Engagement und Prasenz griindet, wird die Intersubjektivitdt zum Hauptmedium
kunstlerischer Untersuchungen schlechthin.(8) Dazu schreibt Jacques Ranciére: ,Die
relationale Kunst [...] will nicht nur Objekte schaffen, sondern Situationen und
Konfrontationen. Indes ist dieser simple Gegensatz zwischen Objekten und Situationen
blolR ein Kurzschluss®.(9) So wird jede Einschéatzung relationaler Kunst hinsichtlich ihrer
Verdienste auf verschiedene Formen der Unmittelbarkeit beschrankt. Relationale Kunst sei
entweder zum einmaligen Gebrauch oder habe nur eine ethische Wirkung. Begreift man sie
namlich, wie es getan wird, als bloRe Konstruktion von Situationen, in denen soziale
Beziehungen entweder subvertiert oder reproduziert werden, so wird die Rolle des
Publikums stark unterschatzt.(10) Denn obwohl die relationale Kunst der 1990er-Jahre auf
sozialere und kollektivere Formen des Kunsterlebens dréngte, wird die Teilhabe am
sozialen Raum der Kunst meist blof3 als metaphorischer Beitrag zu Produktion, Bedeutung
und Wert von Kunst gesehen. Notig ist hingegen eine Analyse der Prozeduren, Formen
und Folgen dieses Beitrags — der Entstehungsbedingungen des auktoriellen Raums des
Kunstobjekts und dessen Rezeption und wie Kunst die Rahmenbedingungen fur
verschiedene Arten der Partizipation tUber die Zeit hinweg produzierte oder reproduzierte.

Die 1990er-Jahre stehen weiters fur eine Generation von Kinstlerinnen, die nicht nur das
Bedurfnis nach einem Publikum artikulierten, das sich aktiv mit Kunst auseinandersetzt,
sondern die auch an grol3en Gruppenausstellungen teilnahmen, welche wiederum der
Erfahrung von Kunst ein Element nomadischer Geselligkeit hinzufligten. Nach Elena
Filipovic gelten die vielen neuen Biennalen, die zu dieser Zeit gegriindet wurden,
paradigmatisch als Alternative zu Museen und Galerien, obwohl sie diese in Wahrheit nur
kopierten. Die Biennalen wurden zu ebenso privilegierten Kulturtourismusorten und fihrten
zu einer neuen Kategorie von Kunst, namlich einer Kunst ,mit bombastischen Dimensionen
und hohlen Ideen®, die sich schnell den Namen ,Biennalekunst® erwarb.(11) Zugleich meint
Filipovic, dass, was relationale Kunst angeht, die Gruppenausstellung vorherrschend
wurde. Ein bestimmter Raum mit vorgegebenen Parametern werde hergestellt, ,in dem
Beziehungen zwischen Publikum und Objekten, zwischen den einzelnen Objekten
untereinander und zwischen Objekten, Publikum und dem spezifischen
Ausstellungskontext inszeniert werden.“(12) Die relationale Kunst kbnnte demnach
genauso gut als Folge der gednderten Produktions-, Ausstellungs- und
Rezeptionsbedingungen und der Allgegenwart von GrofRausstellungen verstanden werden.
Das typische Beispiel ist zugleich der logisch folgende Abschlussstein eines Jahrzehnts
relationaler Kunst, namlich die Schau ,Utopia Station“(13), die 2003 von Molly Nesbitt,
Hans Ulrich Obrist und Rirkrit Tiravanija kuratiert wurde. Diese suchten keine Kinstlerinnen
oder Einzelwerke aus, sondern thematisierten die sozialen Relationen zwischen Dingen
mittels einer kollaborativen Ausstellung. Die Ausstellung wurde in der Presseaussendung
beworben als:
.--- Nicht mehr und nicht weniger als eine Zwischenstation, eine Haltestelle, um sich
umzusehen, zu reden und den zurtickgelegten Weg zu rekapitulieren... im Ganzen sollte
[die Ausstellung] als aus mehreren Schichten bestehend aufgefasst werden, die sich alle
in unterschiedlichen Geschwindigkeiten, Zeiten und Orten ausbreiten. Auf Sie warten



Seminare, Meetings, Stationen, Plakate, Performances und Bucher.“(14)

,=Utopia Station’ stellte den zeitlichen — den durablen — Prozess tber das Endprodukt. Die
Zeitlichkeit sollte gleich wichtig sein wie die unmittelbare Beschéaftigung mit den
Kunstwerken und galt auch als Aufforderung sich zu beteiligen. Die Verwendung des
Ausstellungsformats als Ort fur Treffen, Diskussionen, Events und Performances, die auf
der Teilnahme des Publikums beruhen,(15) schuf ein relationales Experiment, wenngleich
das Publikum vorwiegend namentlich geladen war. Der Ausstellungsraum stand also fur
den kollektiven Aspekt in der Kunst, fir ein sozial geschaffenes und offenes Kunstwerk, bei
dem Partizipation als echte Teilnahme an einem Bewertungsprozess und nicht als blo3e
Anregung verstanden wurde. Die Teilnehmenden wurden in etwas eingebunden, das Pierre
Bourdieu die kulturelle ,Produktion des Werts von Kinstler und Kunst nannte,(16) wodurch
die Ausstellung zu einem Spiegel fur die ganze Kunstwelt wurde. Die Kunstwelt ist namlich
ein gesellschaftliches Subsystem, das durch zahllose Akteurlnnen produziert wird —
angefangen von den Kunstlerinnen Uber das Publikum als Mitproduzent des Werts des
Kunstwerks bis zu jenen, die fir die Herstellung des Kunstkontexts oder der Situation und
die soziale und raumliche Rezeption verantwortlich sind. Das Herstellen einer Ausstellung
wurde mithin als metaphorisch relationaler Prozess prasentiert, der dem kollektiven
Erleben etwas beizusteuern vermag, und dessen wertvollster Beitrag nichts Konkretes,
sondern die Moglichkeit des Publikums ist, sich als Produzierende der Arbeit zu verstehen,
anstatt diese nur umzusetzen.(17)

2. Die soziale Wende abseits des Ausstellungsraums

Parallel zur Konjunktur kontextbasierter Biennalen und GroRRausstellungen in den 1990er-
Jahren entstand ein Kunstlertypus, den Miwon Kwon den ,reisenden Kunstler” bezeichnete.
Sein Auftreten verdankt sich den ,Anderungen der strukturellen Organisation der
Kulturproduktion’ und fiihrte dazu, dass Werte wie ,Originalitat, Authentizitat und
Einzigartigkeit nicht mehr dem Kunstwerk, sondern dem Ort zugesprochen wurden®.(18)

Klnstlerinnen werden in eine Stadt geholt, auf die sie mit einem Kunstwerk reagieren
sollen. Ihre Werke sind somit meist ,versetzt®, entweder von dem Ort, an dem die
Klnstlerinnen normalerweise arbeiten, oder, im Fall der ,nomadischen Kunst® (die
anderswo produziert und dann vor Ort gebracht wird), vom urspringlichen Herstellungsort.
In ihrem neuen Kontext werden die Werke durch den engen Zusammenhang mit den
anderen kontextuell ausgestellten Werken und/oder durch ihre Stellung in Bezug auf die
anderen Arbeiten, die aus der internationalen Kunstwelt und dem damit verbundenen
Kunstmarkt ausgewéhlt wurden, gekennzeichnet.

Was passiert aber mit der Kunst, wenn das Hauptzie ist, mit Leuten und Orten unter
veranderbaren Bedingungen und gleichzeitig Uber die Ausstellungsdauer hinaus zu
interagieren? Und was ist, wenn ihre materielle Form die weniger greifbare Gestalt von
Vermittlung annimmt? Wenn die Form, der Urheber sowie der Ort der Prasentation nicht
mehr eindeutig zuordenbar sind? Was, wenn die Kunst kein einzelnes autonomes Werk
mehr ist, das man einfach betrachten kann? Lost sich ihre Objekthaftigkeit ganzlich in
Handlungsprozesse, Interventionen und partizipatorische Momente auf? Was passiert,
wenn Partizipation zu einem verhandelbaren Ort von Zusammenarbeit in wechselnden
sozialen Netzwerken wird? Zusammenarbeit — in Form von sozialen Netzwerkprojekten —
wird schlief3lich nicht mit sichtbaren Ergebnissen, sondern kontextuellen und dialogischen
Verfahren assoziiert. Begriffe wie ,Konversationskunst* (Homi Bhaba), ,dialogbasierte
Kunst im offentlichen Raum® (Tom Finkelpearl), ,dialogische Kunst” (Grant Kester), ,neue
offentliche Kunst* (Suzanne Lacy), ,Neo-Situationismus* (Claire Doherty) oder ,konnektive
Asthetik* (Suzi Gablik) haben alle versucht, den diskursiven Kern von immateriellen



Formen kollektiver Kunstproduktion zu beschreiben, die vorwiegend jenseits der
klassischen Kunstinstitutionen und Galerien stattfinden.

Diese ,soziale Wende" in der Kunst der letzten Jahre fihrte laut Claire Bishop auch zu
einer ,ethischen Wende* in der Kunstkritik. Deren Augenmerk liegt mehr auf der ,Qualitat”
der Zusammenarbeit anstatt auf dem Erlebnis des asthetischen Objekts.(19) Die Zeit der
Zusammenarbeit mit anderen wird wichtiger als die Kunst als Produkt. Mehrere
Teilnehmerinnen erschaffen zusammen Raume fir eine Gegendffentlichkeit. Beispiele
hieflr sind die Gemeinschaftsprojekte von Temporary Services, Oda Projesi, Skart, Park
Fiction, Lucy Orta oder Jeanne van Heeswijk.(20) Hier soll das Kunstwerk Situationen fur
maogliche Zusammenarbeiten kreieren, die die Kinstlerinnen als post-autonome
Produzentinnen zur Verfigung stellen. Kunst wird als Ansammlung von Interaktionen
aufgefasst, wobei sich das Kunstwerk tber die Zeit zu einem Cluster von sozialen und
gemeinschaftlichen unter Mitwirkung der Beteiligten formt und am Schluss zu einer
offentlichen Manifestation fiihrt. Was aber als Kunst wahrgenommen und wortber
geschrieben wird, ist meist das Ergebnis — das Ende eines Prozesses anstatt dessen
zeitlichen und partizipatorischen Aspekte, durch die dieses Ergebnis erst erméglicht wird.

Bei einer Kunstlerin wie Jeanne van Heeswijk zum Beispiel wird durch Interaktion ein
offentlicher Kontaktraum erzeugt. Die einbezogenen Leute nehmen am Produktionsprozess
teil und tragen durch ihr jeweiliges Engagement etwas zu dem Kunstwerk in seinen
unterschiedlichen Auspragungen bei.(21) Fur die diskursive und zugleich materielle
Produktion von Kunst, die sowohl metaphorisch imaginiert als auch konkret umgesetzt
wird, wird ein Rahmen fir soziale Kontakte zur Verfiigung gestellt. Die Teilnehmenden
gelten als ,Akteurinnen®, deren ,Aktionen“ an einem kumulativen Prozess teilhaben, der
sowohl in der Phantasie als auch real stattfinden kann. Bei den langfristigeren 6ffentlichen
Projekten van Heeswijks — zum Beispiel bei ,De Strip* (Vlaardingen, 2002-04) — waren die
Teilnehmenden in einem durablen Prozess mit der Gestaltung und Herstellung ihres
offentlichen Kontexts beschétftigt. Bei ,Valley Vibe* (zusammen mit Amy Plant, East
London, 1998-03) wiederum zeichneten Anwohnerlnnen mithilfe eines ,Vibe Detectors*”
Geschichten auf. Dieser Apparat war mit einer Tonanlage ausgestattet, die die Leute
beliebig fur Musikveranstaltungen, Konferenzen oder auch zur Gestaltung von
Radiosendungen verwenden konnten.

Die Kinstlerin sagt selbst: ,Meine kinstlerische Praxis geht von der Vorstellung aus, dass
Kunst etwas zum Leben beitragen kann“.(22) So konnte beobachtet werden, wie durch ihre
»Motivation, das Publikum zu Teilnehmenden zu machen, eine Verwandlung des passiven
Betrachters in einen aktiven Teilnehmer mdglich ist“.(23) Diese Verwandlung ahnelt dem,
was Deleuze ,Subjektivierungsprozess” genannt hat, im Zuge dessen Nutzerinnen,
Teilnehmerinnen oder Birgerinnen dergestalt angeregt werden, dass sie sich als aktiv-
reaktive Subjekte konstituieren kdnnen. Durch kommunikative Subjektivierungsprozesse ist
es maoglich, dem Einzelnen zu vermitteln, dass er/sie die Umwelt selbst gestalten kann,
indem neue Wissensformen angeeignet werden, die im Vorhinein noch nicht zur Verfiigung
standen.(24) Entsprechend meint der Soziologe Scott Lash, dass ,wir durch die aktive
Schaffung von Bedeutung durch Dialog und intersubjektive Kommunikation vielleicht einen
Weg aus dem produktivistischen System finden, das uns zu passiven Empfangern anstatt
zu aktiven Bedeutungsproduzenten macht®.(25) Durch nicht-reprasentative
Kommunikationsformen, bei denen kein vorgegebenes Thema vermittelt wird, kénnen laut
Lash Erfahrungsékonomien mobilisiert werden, die indirekt, spontan und pluralistisch sind.
Kommunikation misse auf der Ebene des Gegenubers stattfinden anstatt auf der Ebene
des ,Ich®. Die Kommunikation in einem sozialen Netzwerk kénne nur tber ,relationale
Prozesse" und nicht Uber ,Darstellungsverfahren” funktionieren.(26)



Eines der bislang ehrgeizigsten Projekte van Heeswijks ist The Blue House. Es illustriert,
wie solche nicht-darstellbaren Kommunikations- und Austauschprozesse den Inhalt und die
Struktur eines Kunstwerks bilden kénnen. Das Haus befindet sich im Amsterdamer Vorort
IJburg, der bis 2012 fertig errichtet sein soll. Heeswijks durables Projekt begann 2005 mit
dem Umbau einer grof3en Villa in ein Wohnhaus, das aus dem Immobilienmarkt genommen
und zu einem Ort fur Stadtforschung, Kunst und Kultur umgewidmet wurde. Vier Jahre lang
wurden Kinstlerinnen, Architektinnen, Philosophinnen, Autorinnen und Akademikerinnen
verschiedenster Herkunft eingeladen, bis zu sechs Monate im blauen Haus zu leben und
zu arbeiten. Die Gaste forschten, machten Kunstwerke, Filme und Publikationen, und
beteiligten sich an Diskussionen und anderen Aktivitdten. Dies flhrte zu zahlreichen
Interventionen im und um das blaue Haus, die auf die Eigenarten dieses Areals, das im
Zuge der Stadterneuerung gerade umgebaut wird, reagierten und denen ausfihrliche
Recherchen vorausgingen. The Blue House steht fur van Heeswijks Ziel, Modelle fir
soziale Beziehungen anstatt Kunstwerke mit inharentem asthetischem Wert herzustellen.
Weiters ist dieses Projekt ein Beispiel fir den Dialog innerhalb einer Organisationsstruktur,
in der das Gemeinschaftskunstwerk eine Akkumulation von Akteurinnen und Aktionen
darstellt, die nicht nur verschiedene Arten der Teilhabe, sondern auch viele Individuen,
Mitglieder und Anrainerinnen miteinander verbindet. Das blaue Haus ist ein sich
ausbreitendes Kunstwerk, keine ,Einzeldarstellung” eines Einzelkinstlers.(27) Es ist der
Gipfel eines ganzen Forschungsprogramms, das die Veranderungen in 1Jburg, seine
sozialen Gruppen und das Netzwerk bereitwilliger Helferinnen abbildet. Zusammen
schufen sie eine Neuinterpretation des Durablen innerhalb der 6ffentlichen Zeit.

3. Partizipation als durables(28) Erleben dffentlicher Zeit

Grol3projekte im offentlichen Raum wie die ,skulptur projekte minster” (seit 1977),
~Sonsbeek” (seit 1971), ,inSITE" (seit 1992) oder Mary Jane Jacobs Projekte ,Places with
a Past: New Site-specific Art in Charleston” (1992) und ,Culture in Action: New Public Art
for Chicago” (1993) haben dazu beigetragen, dass sich die Kunst im offentlichen Raum
verandert hat. Sie alle haben bewiesen, dass die zeitliche Ordnung als essentieller
Bestandteil jeder Kunst angesehen werden muss, die sich mit der sozialhistorischen
Dimension von Orten auseinandersetzt. In den 1990er-Jahren wuchs die Einsicht, dass
eine schlussige Beziehung zwischen Ort und Identitdt mdglich ist, wenn die Kunst zur
»valorisierung von Orten als Schauplatz authentischer Erlebnisse” beitragt.(29) Die
daraufhin folgenden Theorien haben gezeigt, dass ,Ort” ein temporares, undefinierbares
und offenes Konstrukt ist. Jeder Ort ist eine Konstellation von gemeinsam genutzten
Raumen. In ihnen wird debattiert und verhandelt. Sie sind instabil und niemals fix. Jeder
Ort ist ein Hybrid, das sich verandert, wenn seine vielen Dimensionen auf das Soziale
einwirken. Gleichzeitig wird er aber seinerseits von den bestehenden sozialen Prozessen
und externen Kraften geformt.(30)

Um dber den ontologischen Begriff des reflexiven Subjekts hinauszukommen, der genauso
schwer wie der Ubergang vom passiven zum aktiven Publikum in der Kunst zu
quantifizieren ist, sind weiterfilhrende Uberlegungen zum Thema Zeit vonnéten,
insbesondere wie die 6ffentliche Zeit gestaltet werden kann, sodass Raum flr
Zusammenarbeit entsteht. Bruno Latour bezeichnet dies als das Bedirfnis nach mehr ,Zeit
zum Zusammenleben, dem grol3en Komplikator®, wobei er demokratischen Raum als Zeit
versteht, die man zusammen 6ffentlich im Widerstreit miteinander verbringt. Wenn wir
Partizipation als mehr als eine einmalige, abgeschlossene relationale oder soziale
Interaktion begreifen wollen, missen wir ihre Dauer als zeitlichen Prozess des
Zusammenlebens verstehen. Die Zeit kann zu etwas beitragen, das nicht messbar, das



unquantifizierbar und unvorhersehbar ist. Partizipation kann demnach nur in der Zeit erlebt
werden — als gelebte Differenz.

Fur Henri Bergson war die Dauer nicht nur ein psychisches Erlebnis, sondern der
Ubergangszustand des Werdens. Dauer bedeutete fir ihn zugleich die konkrete Entfaltung
von Kreativitat, einen Seinszustand in der Zeit, der sich selbst entwickelt. Das macht die
Dauer zum Ausgangsmaterial jeder individuellen kreativen Handlung. FUr Bergson
entwickelt sich die Dauer immer durch unsere Handlungen ,in der Zeit*, durch die das
Unbekannte in Erscheinung tritt, ohne dass man seine Entstehung wahrend oder in der
Handlung vorhersehen kénnte. Nach Bergson halt die Dauer an, weil die Veranderung an
sich ihre Substanz ist, die sich durch einen Ubergangsprozess materialisiert, der in der Zeit
und durch die Fahigkeit stattfindet, von einem Zustand zum né&chsten fortzuschreiten. Will
man also die Dauer als Merkmal der Partizipation verstehen, muss sich etwas tber die Zeit
verandern. Wie wenn man darauf wartet, dass sich etwas in einer Flissigkeit auflost,
schreitet die Partizipation immer voran und zeigt sich immer anders, und zwar sowohl
physisch als auch als Erlebnis materieller Veranderungen. Nichts, das passiert, wird sich
vollig gleich wiederholen. Immer entsteht etwas anderes, das der Dauer ihre dul3eren
Merkmale wie Zeitlichkeit, Mobilitat, Aktivitatsgefuhl, Veranderung oder Affekt verleiht.(31)

Weitere Beispiele fur durable Zugénge zu Kunst und Partizipation sind — neben dem schon
erwahnten ,Blue House“ — ,Park Fiction“ (Hamburg, seit 1995), Rirkrit Tiravanijas ,,The
Land“ (Chiang Mai, seit 1998) und , Trekrgner Art Plan“ (seit 2002). Diese Projekte tragen,
vielleicht als Gegenmittel fir die nomadische Methode der Beschaftigung mit Land und
Leuten, zur Produktion eines Ortes bei. ,Park Fiction* gewahrte dem geplanten Verbau des
letzten offenen Raums in St. Pauli Einhalt und initiierte einen gemeinsam gestalteten Park
durch die Organisation eines lokalen Netzwerks, das einen parallelen Planungsprozess
vorantrieb. Das Netzwerk griindete Plattformen zum Austausch zwischen Leuten aus vielen
verschiedenen Kulturbereichen. ,The Land" wiederum ist eine Kinstlerinnengemeinschatft,
die Projekte mit Wasserbuffeln, Reis- und Gemisefeldern durchfihrt, deren Wert in erster
Linie nach Nutzen und Nachhaltigkeit gemessen wird. Fur den , Trekrgner Art Plan”
schlielich erstellte die Kiunstlerin Kerstin Bergendal einen Zwolfjahresplan fur einen neuen
Vorort der Gemeinde Roskilde. Beauftragte Kiinstlerinnen spielten zusammen mit den
Anrainerlnnen eine aktive Rolle bei der Langzeitplanung ihres eigenen Umfelds. Bergendal
initiierte dazu gemeinsame Workshops, Diskussionen und Planungsprozesse.

Die Auftragskunst im 6ffentlichen Raum hat also begonnen, langerfristig zu denken.
Allerdings sind einige Projekte abrupt zu Ende gegangen, zum Beispiel die von Claudia
Battner kuratierten ,kunstprojekte_riem*“ (2000-03). Es handelte sich um eine Initiative der
Stadt Munchen, in der Messestadt Riem am Rande Munchens Kunstwerke zu realisieren.
Riem beherbergt nicht nur das Messezentrum, sondern sollte in nur vier Jahren 3.000 neue
Bewohnerinnen aufnehmen. In diesen vier Jahren thematisierten Objekte, Installationen,
Aktionen, Diskussionsforen und partizipatorische Projekte, wie eine ,Kunst im 6ffentlichen
Interesse” die Zukunft eines Wohnareals gestalten kann.(32) Den Kunstlerinnen wurden
vier Themenschwerpunkte vorgegeben, angefangen von ,Stadtmarken® im Jahr 2000, wo
es um die Topographie des Orts ging. Das Folgethema ,Wohnwelten’ bezog die neuen
Anrainerinnen direkt in die Kunst ein. Das ndchste Thema ,Gesellschaftsraume*
fokussierte auf Kunst, die in sich in Entstehung befindenden Raume interveniert, und 2004
schlie3lich untersuchte ,Peripherie und Zentrum* mégliche Verbindungen zwischen der
Messestadt Riem und der Innenstadt Minchens. Jedes Thema erforderte Recherchen vor
Ort und illustrierte damit, dass man ein Kunstprojekt an die wechselnden Situationen eines
Bauareals anpassen kann, ohne dabei die Anrainerinnen als Hauptnutzerinnen zu
vergessen.(33)



Andere Projekte wiederum konnten ihre Dauer verlangern. So ist ,Nouveaux
Commanditaires en Bourgogne* (Dijon, seit 1997) ein innovatives Programm flr praktische
Kunst im offentlichen Raum, die in Gemeinschaftsarbeit hergestellt wird. Die Auftrage
kommen von Birgerinnen oder Organisationen, die direkt in die Konzeption, Produktion
und Verwaltung des jeweiligen Kunstwerks involviert sind. ,Breaking Ground* (seit 2002)
wiederum ist ein Programm fur Auftragswerke in einem in Renovierung begriffenen
Dubliner Vorort, das zusammen mit dem Bauherrn — dem Ballymun Regeneration
Committee — durchgefuhrt wird. ,Beyond® (Leidsche Rijn, 2001-2009) war ein Projekt mit
sechs Themenstrangen,(34) das mit temporaren Kunstinterventionen, Veranstaltungen und
sozialen Skulpturen, die die Anrainerinnen zu Versammlungen und Diskussionen anregen
sollten, konsequent soziale und rdumliche Praxen unterstitzte. Entscheidend waren hierbei
die mobilen und temporaren Architekturen, die fir ein gemischtes Publikum gedacht waren
und dem Projekt einen festivalartigen Charakter verliehen. Als solches kénnen die
Veranstaltungen als Reihe von Kurzprojekten im Rahmen eines Langzeitprojekts
verstanden werden, dauerte das Programm doch lange genug, dass sich in dessen
Rahmen Experimente sowie eine engagierte Praxis entwickeln konnten. So konnte
Leidsche Rijn mit Utrecht verbunden werden, bevor noch die ersten Bewohnerinnen
einzogen. ,Grizedale Arts“ (seit 1999) indessen ist ein permanentes, kuratiertes
Veranstaltungs-, Projekt- und Stipendienprogramm. Es reagiert auf sein unmittelbares
soziales, kulturelles und 6konomisches Umfeld im vorwiegend landlichen Lake District in
England. Jedes einzelne dieser Projekte liel3 den zeitlichen Prozess erkennen, bezog das
Publikum mit ein und fihrte zu Forschungsergebnissen, die auf ihren spezifischen Kontext,
auf Publikum und Ort Rucksicht nahmen. Diese verschiedenen auf Dauer angelegten
Modelle haben begonnen, eine Vielzahl sozialer Praxen kunstlerischer Zusammenarbeit fur
spezifische Orte, Situationen oder Umfelder aufzugreifen, um sich durch unterschiedliche
Formen der Partizipation der Anrainerlnnen Uber die Zeit hin zu entwickeln.

Obwohl unterschiedlich in ihren Ergebnissen und Zielen haben alle diese durablen
Projekte einen langfristigen Ausblick darauf gemein, wie beauftragte Kunst auf spezifische
Situationen reagieren kann. Die Kunst wird als kooperatives Produktionsverfahren
aufgefasst, das weder autonom noch besonders kontrolliert ablaufen muss. Die Projekte
gehen auch davon aus, dass bei der Auftragsausfihrung mehrere Akteurlnnen
zusammenwirken — Kuratorinnen, Kinstlerinnen, Publikum, Planerinnen, die jeweilige
Stadtverwaltung, Bauherren und tberhaupt alle, die fur die Herstellung des Kunstkontexts
und die soziale und raumliche Rezeption verantwortlich sind. In ihrem Uberblick tiber die
nachhaltigen Zugange zu Kunst und Stadterneuerung in jingster Zeit stellen Clare
Cumberlidge und Lucy Musgrave folglich fest, dass eine neue Form urbaner Praxis
entstanden ist, die danach trachtet, eine alternatibe partnerschaftliche Methode zur
Pragung und Gestaltung von Bausituationen zu schaffen. Bei Projekten dieser Art gabe
es, so die Autorinnen, ,eine neue Offenheit gegeniiber dem Wert von Partnerschaften und
Zusammenarbeit zwischen Profis, Anrainergruppen, Behdrden sowie 6ffentlichen und
privaten Organisationen®.(35) Die Projekte haben zudem einen Raum fir eine
Neukonzeption ,partizipatorischer Kunst* geschaffen. Wie wir gesehen haben, ful3t das
aktuelle Denken Uber ,Partizipation“ in der Kunst und ihren 6ffentlichen Kontexten auf dem
Kunsterlebnis, der Objekthaftigkeit von Kunst und ihrem Potential, Personen
einzubeziehen. Diesem Denken geht es also um den Raum der Kunst und nicht um ihren
durablen Aspekt. Stattdessen konnen wir kiinstlerische Eingriffe, bei denen Kiinstlerinnen,
Kuratorinnen und Auftraggeberinnen gleichberechtigt vor Ort sind, aber auch
.Zeitspezifisch® verstehen. Solche Kunst findet zwar in einem fixen Zeitabschnitt statt, zielt
aber darauf ab, etwas Unvorgesehenes zu schaffen. Wenn Dauer in der Kunst bedeutet,
fur eine bestimmte Zeit zielgerichtet zusammenzuarbeiten, dann ist eine durable Praxis



etwas spezifisch Neues in der relationalen und partizipatorischen Kunst. Der zeitliche
Ablauf ist eine Mdglichkeit einer engagierten Form der Zusammenarbeit von Menschen,
die daran teilnehmen. Die Einbeziehung der Partizipation in die Kunst als sich
entwickelnde, langfristige Akkumulation verschiedener Positionen, Menschen und
Momente, die sich in etwas abbilden, das wir Kunstwerk nennen, ermdglicht es uns, Uber
die individuelle partizipatorische Rezeption eines Ausstellungsereignisses hinaus zu
denken. Um Partizipation aus der Perspektive von Produzentinnen zu verstehen — also
von Teilnehmerinnen und nicht blof3 Betrachterinnen eines kiinstlerischen Prozesses —,
mussen wir verschiedene Partizipationsformen unterscheiden. Wir mussen tber das
Relationale als blof3 soziale Rezeption von Kunst, Ausstellung und Objekt hinausgehen.
Partizipation ist keine Relation, nicht einfach sozialer Kontakt mit Kunst, sondern ein
sozialer Prozess der gemeinschaftlichen Herstellung eines Kunstwerks. Die
Auseinandersetzung mit Menschen und Orten ist dabei zeitspezifisch, aber ohne
vorgeschriebenes Ergebnis. Diese neue Sichtweise von Partizipation muss zuerst die
verschiedenen zeitspezifischen Merkmale von Kunst in Betracht ziehen. Kunst wird von
der offentlichen Zeit, nicht dem 6&ffentlichen Raum bestimmt. Wird dies begriffen, kbnnen
wir auch die Komplexitat kunstlerischer Zusammenarbeit in ihrer Ablauflogik, ihrer
Kontinuitat und Nachhaltigkeit anstatt als Bruch einer Kontinuitat von Zeit und Raum zu
verstehen beginnen.
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