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Bill Masuch

Der offene Raum
HandlungsRaume in Kunst
und Kunstvermittiung

In den letzien Jahrzehnten ist die Frage nach dem Raum ver-
stirke in das ottendiche Bewusstsein gelangt, da zum Bespiel
durch die weltweite Vernetzung mittels never Kommunika-
tionstechnologien Riume entstanden sind, die in fritheren Zei-
tent kaum vorsteltbar waren. Unsere tradierten Bilder und
Konzepte von Raum stimmen nicht mehr mit der Wirklich-
ket fiberein. Das Bild vom Raum, der wie cine Schacheel
oder ein Behalter die Dinge, Lebewesen und Sphiren wm-
schlief3t, ist iberholt. Einstein har diese Raumvorstellung mit
der Kurztormel ,,Container” verbildliche, was in der deut-
schen Rezeption mit ,,Behilrerraum” iibersetze wird. In sei-
ner Relativititstheorie widerlegt er die Auffassung, dass es ei-
nen Raun an sich gibr, in dem die Kérper sich befinden, son-
dern der Raum ist eine Bezichungsstrukiur zwischen Kor-
pern, die stindig in Bewegung sind. Die unterschiedlichen
Lageverhiltnisse und Anordnungen der Kérper zueinander
verwetsen auf eine Perspektivenvielfalr, welche sich aus einem
relativistischen Raumverstindnis ergibe.
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In der modernen Kunst — beispielsweise im Kubismus — fin-
den wir diese Perspektivenvielfalt kiinstderisch umgesetze. Hier
zeigr sich eine Raumanschanung, die unserer postmodernen
Lebenswelr nither zu stehen scheint, als ein a prior vorgestefl-
ter Raum. Die dem westichen Denken zugrunde liegende
Subjekr-Objekt-Trennung vollziehr sich auch in unserem
LDa drau-
Ben” wahrgenommen und zugleich ist der Mensch von ithm
getrennt. Diese unsere Welt konstitulerende Annalune kann
vor dem Hintergrund heutiger Erkenunmisse nicht mehr als
einzige Wirklichkeir gedacht werden. Aus dem Wandel der
Raumansichten lisse sich folgern, dass die produzierten Riu-

Raumdenken und -erleben. Raum wird als ein

me Instabil sind, auch wenn sie als Heimat fungiceren. Sie sind
temporire Aufenthalsriume. Temporire Raumansichten mit
einer Dauer von mehreren Jahrhunderten. Wir leben in einer
Zeit, in der sich ein chrg:mg zu einer neuen Raumanschauung
abzeichnet.

[z Zeitaleer der Globalisierung bedarf es neuer Raumtheorien,
um diese Umbriiche und Verschicbungen zu erfassen. Marti-
na Loéw Aihet in dhrem Buch Rawmsoziologic (Low 2001) aus,
dass nicht ohne weiteres auf einen bereits entwickelten Rauwm-
begriff zurlickgegriffen werden kann. Die akmellen Arbeiten
zu einem neuen Rawmbegritt haben jedoch bislang noch sel-
ten den Charakrer systematischer Ableitungen, sondern sie sind
als Anndherungen an eine neue Siche avf Riume zu lesen,

FPhanomenologische Raumtheorie

Im Folgenden soli eine phinomenologische Sichoweise zum
Thema Raum skizziert werden, da sie, wie spiter ausgefiihee
wird, 1n der Kunst und Kunstvermictlung einen wichtigen Aus-
gangspunkt darstelke.

Ene Phinomenologie versucht, ,,Riaumlichkeit” von der sub-
Jektiven Erfahrung aus zu erfassen, von der ausgehend sich

Welt konstinuiert. Merleau-Ponty, einer der wichtigsten Ver-
trecer dieser philosophischen Schule, der in seinen Untersu-
chungen exphzit auf den Leib als Grundlage aller Wahrneh-
mungen verweist, beschreibe in seinemy Buch Phinomenologic
der Wahrnehmung das Phiinomen Raum wie folgt: ,, Der Raum
1st ke (wirkhches oder logisches) Milieu, in welches die Dinge
sich einordnen, sondern das Miteel, durch welches eine Stel-
lung der Dinge erst moglich wird. Mit anderen Worten, statt
den Raum als eine Arr Ather, in dem die Dinge baden, oder
abstrakrer als einen alien Dingen gemeinsamen Charakrer vor-
zustellen, miissen wir thn als das universale Vermégen ihrer
Verkniptung denken” {(Merleau-Ponzy 1966, $.284).

An diesen Aussagen zeige sich, dass der Raum nichr als ab-
strakte Grofe wabrgenommen wird, sondern ihm performative
Eigenschaften zugrunde liegen. Er ist mehr in seiner | [Ticig-
kei” prisent als in seiner vorgestellten Erscheinung, Raum,
so zeige sich, stelle sich her oder wird hergestellt, und er st das
verkniipfende Element bzw. die Grundiage der Relationen.
Dieses Raumverstindnis wird beispielsweise in der Malere
von Cézanne anschaulich. Auch wenn es sich hier im maleri-
schen Dukrus um eine universalisierende Geste handelt, er-
kennt Cézanne, dass die Dinge keine Konturen besitzen, son-
dern dass alles aus der Farbe moduliert wird. Die Farbe selbst
wird als ene | raumende” und Gestale gebende Kraft verstan-
den. Der Raum ist hier die Fiille der Farben, die in einer
dsthetischen Ordnung stehen.

Der phinemenologische Raumbegrifl legt nahe, dass Faum
zuallererst als ein fluides Gemisch aus komplexen Gebilden
und Konrexten wahrgenommen wird. Man miisste an die
Anfinge der Wahmehmung zuriick, um die Konstitution der
Wele durch die Wahrnehnung zu analysieren. Merleau-Poncy
schreibe hierzu: , ,Wir missen die urspriingliche Ravmerfalirung
diesseits der Unterscheidung von Formi und inhatr suchen™
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{Merleau-Ponty 1966, $.28%). Er spricht von einer ,.dritten
aumiichkeit”, die weder die Dinge im Raum noch die des
verriumlichender Raumes ist, sondern ,,wir bediirfen eines
Absoluten m1 Relativen selbst, eines Raumes, der nichr Giber
die Erscheinungen hingleitet, sondern sich in thnen verankerc
und sich mit ithnen solidarisierr [...]" (Merleau-Ponty 1966,
S.289). Sein bedeutet flir Merleau-Ponty in diesem Sinne ein
Orientiertsein, das sich durch die feibliche Bezogenheir zum
Raum konstituiert.

In den Wissenschaften vom Menschen komme dem  Begriff
WLeib” im 200 Jahrhundert eine besondere Bedeurung zu. In
der Philosophie von Merleau-Ponty ist der Leib nicht einfach
ein Gegenstand unter anderen, sondern das |, Vehikel” unseres
L Zar-Welt-seins”, das bei jeder Wahrnehmung und Betrach-
twng stillschwelgend | dabet ist”. Insofern ist der Leib das Me-
dium, ohne das wir nichts wahrnehimen und niches empfin-
den konnen; er erdfiner uns die Welt. Hierin st der Leib zu-
gleich Ermdglichung und Beschrinkung unserer Sicht. Die
Besinnung auf den Leib und die Leiblichkeir des Menschen
intendiert bei Merleau-Ponty eine Neuorientierung des Ver-
hiltnisses von Bewusstsein und Nacur bzw. von Innerem und
AuBeren.

In seinem Haupewerk Phanomenologie der Wahimelimung findet
eine Theorie der Wahrnehmung thre Grundlegung mn einer
Phinomenologie des Leibes. Die Besinnung auf den Leib kann
hierbei nicht isoliert von seiner historischen Genese nachvoll-
zogen werden, Es handelt sich um eine grundsitzliche Neu-
bestimmung des Verhilltnisses zwischen Bewusstsein und Na-
tur und ebenso um eine Unterwanderung der Duahsmen
Korper/ Ceist und Realismus/ ldealismus. Die Theorie des
Leibes ist Grundlage fiir ¢ine Neubestinnwung von Existenz
und Welt. Fiir Merleau-Poney st der Leib der Ort, der den
Zugang zur Welr erst erdffnet. Er ist der |, Angelpunkt der
Welt™, mehr als nur ein Instrument, das nian gebrauchen kann
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oder niche, die Wele wird demnach durch den Leib bewusst.
Der Kérperraum wird somuit als der eigentliche Onentierungs-
punkt bestimme. Pieses ,,Ortentiertsein” soll hier produktiv
verstanden werden.

Die bisherige Darstellung lege nahe, dass Riumlichkeir und
Leiblichkeit nicht voneinander trennbare Phinomene sind. Der
eigene Kérper ist nie nur objekrive Gegebenhelr im Raum,
vielmehr bestimmit die rinmliche Weise des Leibes, was Raum
fur den Menschen bedeurer. Riumlichkeir gibt es nur, weil es
Letblichkeit gibt, Per Leib st also nicht in erscer Linte 1im
Raum, sondern zum Raum, das heildt er verhilt sich zum
Raum in der Weise der Raumstiftung.

In der Kunst hat die Minrimal Art in ihrer Auslegung phiinome-
nologischer Theorien die Relationen von Faum, Berracheer
und Objeke offen gelegr. In threr Reduknion und Autono-
nisierting des Objektes wurde die Wahrnehmung des Be-
tracheers themacisierbar. Die Selbstreferenzialitic der Objekee
erméglichre es, die Aufmerksamkeir auf die grundlegenden
Bedingungen der subjekuiven Wahrochmung zu lenken. Sie
wurde somit zum Ausgangspunkt einer Reflexion tiber dsthe-
tische Wahrnehmung, die sich explizit Gber die Kodrperlich-
keit formulierte und emnen prozesshaften und performativen
Kunstbegriff’ entwickelte. Dabel kommet der Betonung des
Korpers eme besondere Rolle zu,

Raumproduktion

Der Begrt Raumproduktion wurde von dem franzdsischen
Philosophen und Sozologen Henri Letébvre geprigt, der nach
einer Re-Lektiire der Marxschen Werke den Begrift der Pro-
dukoion neu interpretierre. Er fegre damit den Grundstein fiir
eine Betrachtung des Raumes im Kontext mit der Macht-
verteilung eines kapitalistischen Geselischaftssystems. Fiir iha
1t der geschaffene gesellschatthche Raum mut Bezug auf Marx
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em ideologischer Ort der Reproduktion von Gesellschatt und
sozialer Verhilmisse, das heilie die Herrschaft (ber den Raum
stellt eine Form der Machtausiibung dar und erlanbs eine Kon-
trolle der gesellschattlichen Prozesse.

Lefébvre setzee sich im Rahmen seiner Unrersuchungen in-
rensiv mit dem stidtischen Raum und dessen Transformation
auseinander. Aufgrund gemeinsamer mbalticher Interessen
arbeitete er mit der Situativiistischen Infernationalen zusanumen
und bezog sich in seinen Arbeiten: auf deren Thesen. So ent-
wickelte er kritische Ansiitze einer oppositionellen Stadwent-
wicklung zu Gunsten einer urbanen Praxis und stidtischen
Erlebens, i denen er sich zentral auf Constant bezieht und
auf die von diesem Kiinstler entwickelen utopischen Stade-
modelle.

Der Begrift der Produktion wird bei Lefébvre wie folgt un-
terschieden: Zunichst ist damit die dbliche Herstellung von
Produkzen und Dingen gemeint; dariiber hinaus wird aaic
Produkrion das Herstellen von sozialen Bezichungen und
Werken bezeichner. Dieser Werkbegrift wurde von Lefébvre
sehr weit gefasst, er beinhaltet Stidee ebenso wie Kunstwerke
oder Staatsformen. Ein so definierter Produkdonsbegriff legt
die Annzhme nahe, dass der Raum als soziale Form produ-
ziert wird,

Per Raum ist also kein ,Ding”, sondern er wird strukruriert
und strukeuriere siche selbst. Hierbel spielt der Kérper eine
bedeussame Rolle. In seinem Buch La production de Uespace
beschretbt Lefebvre am Beispiel der Spinne die Beziige des
Kérpers zum Raum. Er frage sich: | Kann man also behaup-
ten, die Spinne kniptt ihr Newz als Verlingerung ihres eige-
nen Kérpers? [...] Die Produktion des Raunies beginnt hier
mit der Produktion des Korpers und dehnr sich bis zur pro-
duktiven Ausscheidung eines Wohnens aus, das gleichzeitig
Werkzeug und Mirtel ist. Natur und Encwurf, das Organische
und das Mathematische, Produzieren und Ausscheiden kann

man daher genau so wenig voneinander trennen wie Innen
und Aullen. Bereirs die Spinne, als niederes Wesen, markiert
den Rawm und orientiert sich an Winkeln wie wir? {...} — Es
folgt daraus, dass die fundamentalen Geserze der Raumn-
orientierung zuallererst 1 Kérper selbst angelege sind”
{(Lefébvre in: Fecht/ Kamper 1998, $.9),

Fiir Lefébvre war der Korper der Ort, an dem sich gegen den
abstrakten Rawm ein Widerstandspotenzial formuliert und
zugleich der Ort der Raumproduktion, die in ihrer bewussten
Austibung emne Differenz zu den dynamisierten Riumen des
Kapatahsimus sein kdnnee.

Doch wie wird nun der Kérper mit dem Raum verkniipfi?
Lefebvres Antwort Lauter: durch die Gesten. Die Gesten sind
es, die den mentalen Rawm mit dem physischen Raum ver-
binden und dabei einen sozialen Raum schaffen. Hier wird
deutlich, dass die Konstitution von Raum Handlungs-
dimensionen beinhaltet: Riume entstehen durch Handeln.

Der Soziale Raum

Ahnlich wie Lefébvre setzt sich auch der Soziologe Pierre
Bourdieu nt dem Begriff des Raumis auseinander. Er bezichr
sich ebenfalls auf die Marxsche Theorie der gesellschaftlichen
Reproduktion, die u.a. zu der Entwicklung seines Begrifls des
sozialen Raunrs und des Habitsimodells flikreen. Uncer sozia-
lem Raum verscehe Bourdiew, wie er zam Beispiel in seinem
Buch Die feinen Unterschiede (Bourdieu 1982) darlegt, die ob-
Jjekov erfassbaren Lebensbedingungen und die daran gebun-
denen und darin enthaltenenn Wertvorsteliungen, wie sie jeder
Mensch fiir sich selbst in seinem Lebensrasm micrels seiner
Wahrnehmung erfihre. In seiner Eigenart wird der soziale
Raum von Bourdieu auch als , strukturierende Strukeur” be-
zeichnet, da die ihm inhirente Scrukour wiederum das Indivi-
duum mit produziert.
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Mit Hilte vor Bourdieus Habitus- und Feldtheorie werden
die wechselseltigen Wirkungen zwischen Sozialstrukeur und
vergeselischaftetent Subjekr analysiert. Die soziale Welt stells
sich als ,,ein Ensemble unsichtbarer Bezichungen” dar, ,,die
einen Raum wechselseitg sich duBerlicher Positionen bilden,
Positionen, die sich wechselseitig zueinander definieren”
(Bourdien 1982, $.38). Fur die Soziologie Bourdieus ist signi-
fikang, dass sic in Bezichungsverhilemissen denke. Um zu ver-
stehen, wie sich die sozialen Felder und der soziale Raum
biiden, 1st der Begriff des Habitus zentral. Der Habirus ist das,
was das soziale Wesen des Menschen ausmache. Er ist ein Sy-
stem daverhafter Dispositionen, in dem Wahrnehmungs-,
Denk- und Handlungsschemara zusammenwirken: |, Der Ha-
bitus ist Erzeugungsprinzip objektiv klassifizierbarer Fornien
von Praxis und Klassifikationssysten: dieser Formen” (Bourdieu
1982, S.277). 1Der Habitus prigr die menschliche Existenz auf
eine so fundamentale Weise, dass er bis in die ,,entwicklungs-
psychologische Schicht der mororischen Schemata reiche”
(Schwingel 1998, 5.58} und meist nur sehr bruchstiickhaft die
Ebene des Bewusseseins erreiche. I Habitus spiegeln sich die
materiellen und kulrorellen Lebensbedingungen einer Fami-
lie, emer Klasse, einer Schicht. Diese bilden durch relative
Nihe zu anderen Habitusformen verschiedene soziale Felder.
Aus dieser Positionierung ergeben sich verschiedene Status-
gruppen, Klassenfrakzsionen, Lebensstilmuster, die in
Distinktionsbeziehung zueinander stehen. Bourdieu zeichner
das Bild einer stark segmentierten Gesellschaft, die hierarchisch
ausdifferenziert ist und tiber Einschlief3ungs- und Abgrenzungs-
mechanismen vertiigr.

Gerade seine soziologischen Untersuchungen des kuleurellen
Feldes verdeutlichen, wie sehr &iber die Akkumulation von
symbolischem Kapital Positionen im Kunstfeld markiert wer-
den. Dabei werden durch Ausschiiisse Distinktionsprofite eta-
bliert und in der Offentlichkeir bzw. auf dem Markt durchge-
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setzr. Kunst dient hier den Distinktionsbediirfnissen der herr-
schenden gesellschattlichen Schicht.

In der Kunst der neunziger Jahre des letzten jahrhunderts ent-
wickelte sich ein Verstindnis von Raum, das ihn als soziales
Gebilde erschloss. In ihrem Buch Kunst als sozialer Raum be-
schreibt Nina Méntmann, ,,dass sich die Bezugnahme auf den
Ranm von der Arbeir mit dem physischen Raum in der Mi-
mmal Art zu einer Kontextualisierung des sozialen Rawms in
den 90er Jahren ausdehnt” (Montmann 2002, $.9), Dabei ver-
liet diese Geschichre des Raums jedoch niche als eine geradli-
nige Entwicklung, nicht ohne Briiche und Paradoxa. In ithrer
Argumentationslinie beginne Méntmann mit der Miniwal Art
in den sechziger Jahren, geht dann zur Institusionskritite der sich-
ziger Jahren iiber, um schlieBlich den Begrift der site-specificity
i den acheziger Jahren zu beschreiben. Es folgen Positionen
der ortsbezogenen Kunst in den neunziger Jahren, dic eine
Ofﬂlung zu lokalen gesellschaftlichen, kulturellen und urba-
nen Strukturen realisierte. Die Komplexicic des sozialen Rau-
mes st Handlungsgrundlage flir die kiinstderische Praxis, mit
denen Kinstlerlnnen heute in spezifischen Interventionen den
sozialen Raum erschiieBen.

Zur Theorie der HandlungsRaume

Die bisherigen Darstellungen haben gezeigr, dass der Raum
nicht von Handlungen zu trennen ist. Raum und Handlung
konstituieren sich gegenseitig, An dieser Stelle soll die Hand-
lung noch einmal genauer betrachrer werden, zuniichst in Be-
zug auf die Handlungstheorie des tranzésischen Philosophen
Michel de Certeau und anschlieBend soll weiterfithrend auf
Martina Lows Handlungstheorie eingegangen werden. Mi-
chel de Certeau bestimme den Raum tolgendermaBen: | Fin
Raum entstehe, wenn man Richtungsvektoren, Geschwindig-
keisvektoren, GeschwindigkeitsgroBen und die Variabilitit der




Zeir i Verbindung bringt. Der Raum ist ein Geflecht von
beweglichen Elementen. Er ist gewissermalien von der Ge-
samtheit der Bewegungen erfiille, die sich in ithm entfalren. Ee
isz also ein Resultat von Akovititen [...]. Insgesamt ist der
Rau ein Ore, mat dem man erwas macht” {de Cerzean 1988,
S.218). Das bedeutet aber auch, dass unser Handeln ortsge-
bunden ist. Orte bestnumen die Handlungen, die mic ihnen
vorgenommen werden. So werden wir in etner Galerie Kunst
betrachten und uns nicht die Zihne putzen, es sei denn, das
Zihneputzen wirde als Kunst prisentert werden, Jeder Ort
1st it bestimimeen: Handlungsmustern codiert. Bei der Un-
tersuchung von , Alltagspraktiken” seelit de Cerrean fest, dass
es eine Unterscheidung gibe zwischen Ort und Raum. Dem-
nach sind Owee durch die Objekre, ,,die letztlich auf das Dasein
von etwias Totemy, auf das Geserz eines ,,Orges” reduziert wer-
den kinnten” charakterisiert. Rawme entstehen hingegen durch
Handlungen, die an Gegenstinden und Dingen wie ,.einem
Stein, einem Baum oder menschlichen Wesen vorgenommen”™
werden beziehungsweise ,,durch die Aktion von historischen
Subjekten” (de Certeau 1988, $.219). Die Erzeugung eines
Raums scheint durch eine Bewegung bedingt zu sein, die ihi
nur einer Geschichee verbindet. Demnach witrde cine klassi-
sche Skulprur einen Ort markieren, dagegen ein interaktives
Kunseprojekr einen Raum erzeugen, der erst mit der lnterak-
tion der Rezipientlnnen entstelit.

Um die komplexe Beschreibung von Orten und Riumen ge-
naner untersuchen zu kénnen, beschrinke sich de Certeau auf
die ,,emfachsten Reiseberichie”, das heiBlt die miindliche Ores-
beschreibung. Auf der Grundlage dieser alltiglichen BErzihi-
weisen stellt er sich die Frage, wie das Verhilmis zwischen der
Wegstrecke (als einer diskursiven Reile von Handlungen) und
der Karte {als einer totalisierenden Planierung der Beobach-
tung) sich darsteilt, die er als zweil Erfahrungspole detiniert.
Die einfachen Raumerzihlungen —~ »gehe nzch reches die Strafie
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entlang, danp wende dich nach links und folge dem Fluss™ —
sind zugleich Hlandlungsanweisungen und vekrorisch bestimume.
Raum wird hier im Gehen als Richtung erfasst und durch
Vektoren konstituiert,

in Kunst des Handelus unterscheider de Certeau verschiedene
Formen des Handelns, die Prasxen beschreiben, die sich durch
ein kreatives Vorgehen im Alltag auszeichnen und als eine
WKunstfertigkeic” im Umgang mie alléiglichen Dingen und
Situationen angesehen werden kénnen, die er ,als kombinie-
rende und verwertende Konsumform” (de Certeau 1988, 5.17)
bezeichnet. Iurch |, Strategien” und | Takriken” sind subver-
sive Handlungsweisen moglich, die keinen paradigmarischen
Ordmangsmustern unterworfen sind.

In Martina Léws Raumsoziologic wird der Versuch unternom-
men, eine Position zu entwerfen, die cinem relativistischen
Raumverstindnis zugrunde liegt. In diesers Zusammenhang
méchre ich auf einige Aspelete ithrer Arbeit eingehen, um den
Zusammenhang von Raumproduktion und Handeln niher
zu erliutern.

Martinag Low tormuliers als Ausgingsannahime, ,,dass Raum
eine relarionale (An)Ordnung von Kdrpern ist, welche stin-
dig in Bewegung sind, wodurch sich die (An)Ordnung selbst
stindig dndert” (Léw 2001, $.153). , Kérper” im soziologi-
schen Sinn werden hier, ,.als Produkee gegenwirtigen und vor
allem vergangenen materiellen und symbolischen Handelns®
definiert. Sie verwender demzufolge den Begriff , soziale Gii-
ter” und komumt zu der Schlusstolgerung, . dass Rimmne als
eine relationale (An)Ordnung sozialer Giiter bestinmuime wer-
den kdnnen.” {ebd.). Gleichzeitig fithrt sie weliter an, dass ,,die
(An)Ordnung zweier Menschen zueinander ebenfalls Raum
kounstitmerend [ist]. Menschen werden zum einen durch Hand-
lungen anderer Menschen positioniert, zum anderen positio-
nieren sie sich akov, damit ist der Raum auch eine relationale
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{An)Ordnung von Lebewesen” (Lw 2001, S.154).

Unzer diesen Prinussen, dass Raum das Resultat einer Anord-
auag ist, tihre sie einen reladonalen Raumbegrift e, der
Wirklichkeiten als in erster Linie {iber Beziehungen herge-
stelit begreift. Low vnterscheider grundsitzlich zwel verschie-
dene Prozesse der Raumkonstitucion, den Vorgang des Spacing,
in dem Raum durch die Poationierung vou Gliters und Men-
schen bzw. das Setzen von primiir symbolischen Markierun-
gen wie zum Besprel Ortsschildern entstiehe. Ein zweirer Vor-
gang ist die Syntheseleistung, das heifit lber Wahmehimungs-,
Vorstellungs- oder Erinnerungsprozesse werden Giter und
Menschen zu Riumen zusammengefasst und verknitipft.

Die Koustitetion von Raum im alldiglichen Handeln zejgt
eine Gleichzeitigkeit der Syntheseleistungen und des Spacings,
da Handeln immer prozesshaft ist. In diesem Sinne entstehen
Riume innerhalb des Handelns durch Verkaipfungen und
Platzierungen. Low filhrt welter aus, dass der Raum strukru-
reli definiert ist, das heilic dass dem Raum Handhungen im-
manent sind und der Raum nicht von den eingeschriebenen
Handlungen zu trennen ist. 1as Handeln ist dabei durch vor-
strukturierte Bedingungen bestimme. Die serukrurelle Pimen-
ston des Ridumlichen bedingt somit einen bestimmren
Handlungsverlauf. So ist durch die riumliche Platzierung von
Dingen cine Strukrur gegeben, die ein bestinmtes Handein
produziert. Betreten wir eine Kirche, ist fiir uns der Raum
durch eine bestimmre Ammosphire autgeladen, in der wir uns
kaum anders als bedichtig schreitend fortbewegen werden,
Unser alldigliches Handeln ist davon gekennzeichnet, das wir
routinemiBig (AnyOrdnungen reproduzieren. Low {ibertrige
diesen Aspeke auf die institutionalisierten Riiume: ,,{..} in der
gewohnheissmiBigen Wiederholung werden die gesellschafi-
hichen Strukturen rekursiv reproduziert. [...] lustitutionen sind
dauerhaft in Routinen reproduzierte Gebilde™ (Low 2001,
S.163).
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Die Autorin sicht die Konstiturion von Raum im FHandeln
mumer in Wechsehwirkung zu gesellschaftlichen Strukruren.
Dabei verstehe sie Strukouren niche, als rigide decerminie-
rend und stabiliditssichernd. Strukturen kdnnen nicht losge-
16st vom Flandeln berrachret werden. Sie ermdglichen und sie
verhindern Handeln, aber sie bleiben an den Handlungsverlauf
gebunden™ (Low 2001, S.166).

Die viombichen Strukturen, die durch das Handeln produ-
ziert werden, sind als gesellschaftliche Strukturen zu betrach-
ten. Den Zusammenhang von Raum, Handlung und Scruk-
tur spezifiziert Léw an der Handlungssituation, die sich durch
eine materielte und eine symbolische Komponente auszeich-
net und durch die das Handeln in der konkreten Sitnation
akrualisiert werden kann.

Zusammienfassend Lisst sich sagen, dass das Getlecht von Raum
und Handlung aus unterschiedlichen Perspektiven betrachret
werden kann, einmal von den Bedingungen des Raumes und
anderseits von den Moglichkeiten des Handelns her. Der (so-
ziale) Raum kann dabet deterministisch gefasst werden in ei-
nems streng soziologischen Sinne — so wie wir es bei Bourdien
vorfinden — oder er kann von einem  kinstlerischen” Seand-
punke aus betrachtet werden, der produktive Handlungsspiel-
rivme unpliziere,

Hingewiesen sei an dieser Stelle noch auf das cinflussreiche
Werk The location of culture von Homi Bhabha, der den Begriff
des Dritten Ramnes geprigt hat. Hiermit ist ein temporirer
Zwischenraum bezeichnet, der Moglichkeiten in sich birgr,
identitire Binarismen auBer Kraft zu setzen und dadurch
Handlungs-Spielriume zu erdifnen. Bhabha sieht in dem Drir-
ten Rawm das Potenzial ciner nicht durch die Repriisention
gelenkren kulturellen Manifestation: | The intervention of the
Third Space of enunciation, which makes the structures of
meaning and reference an ambivalent process, destroys this
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mirror of representation in which cultural knowledge is
customarily revealed as an Integrated, open, expanding code”

{Bhabha 1994, S.37).

FANMILIENSTUDIO KOTTI

In diesem Verstindais emer nichs-identidiren Raumprodukrion
soli hier das Kunstvenitdungs-Projekt FAMILIENSTUIO
KOTTI, das im Rahmen von Arbeiten der Kiinsterinnen-
Gruppe Kunstcoop® in Berin realisiert wurde, skizziert wer-
den. Das Projekt versceht sich als Intervention im sozialen
Raum, die routingerte (An)Ordrungen unterwandert und neue
Riume konstituiere. Als Kinstlerin und Kunstvermitrlerin bin
ich daran interessiert, mit den gegebenen Kontexten und so-
glalen Strukturen zu arbeizen, das heillt sie wahrzunehmen
und sie kritisch und produkeiv zu verindern oder zu erwei-
tern.

Das FAMILIENSTUDIO KOTTI ist ein partizipatorisches
Kunstvermittlungsprojekt, das von mir in Kooperation mit
den beiden Regisseurinnen Christine Umpfenbach und Antje
Wenningmann konzipiert, und in Zusammenarbeir mit der
Fotografin Katharina Lohmann, der Malerin Edite Grinberga
und dem Obdachiosentheater RATTEN 07 der Volksbiihne
am Rosa-Luxemburg-Platz reafisierr wurde, Ausgehend von
der Ausstellung ,,Familienbild” in der NGBK (Neue Gesell-
schaft fir Bildende Kunst), in der zeitgenéssische kiinstieri-
sche Positionen zum Thema Familie gezeigr wurden, entwik-
keleen wir die Idee des FAMILIENSTUIDIO KOTTL, eines
Fotostudios, das an einem sozialen Brennpunk: in Berlin-
Kreuzberg aufgebaut wurde. Unsere Intention war es, im 8f-
fentdichen Raum den Familienbegriff neu zu definieren, Men-
schen aus verschiedensten sozialen Schichren und mit unter-
schiedlichen Naclonaliditen temporir zu verbinden und eine
Anniberung zwischen thnen zu erméglichen.
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Im Okrober 2001 wurde flir zwer Tage ein Fotostudio am
Koubusser Tor aufgebaut, 1 deny sich das Publikum selbse als
temporire Fanilie inszenieren komare. Wahifamilien wurden
von zufilligen Passantlnnen, Kiezbewohnerlnnen und den
Akteurlnnen des Obdachlosentheaters RATTEN 07 zusam-
mengestellt und als fiktive Fanuilie im Familienbild abgelich-
tet. Die Teilnehmerinnen konnten zwischen drei verschiede-
nen Hintergrimden wihien: einem Interieur mir Kamin, ei-
nem idyllischen Meerblick mit Schwinen sowie einer Ansiche
des Kottbusser Tores. Divel klassische Familienfotos dienten als
Vorlagen fur die zu wihlenden Positionen und die Teilneh-
merlnnen verhandelten miteinander, wer welche Rolle als Fa-
milienmieghied spielen sollte.

Die enwstandenen Foros konnten kostenlos von den abgelich-
teten Personen in der Ausstellung |, Famlienbild”™ in der NGBK
abgeholt werden, wodurch ein ungewthnliches Publikum den

Calereraurn betrat. Mut der freundlichen Unterstiitzung eines
tiirkischen Foroladenbesitzers konnten die Fandlentoros als
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VergréBerungen in den Schaufenstern verschiedener Liden in
der OranienstraBe in Kreuzberg gezeigt werden. Gleichzeing
wurden sie i Glaspavillon der Volksbithne ausgestelle, der als
Projekr- und Ausstellungsraum fiiv kiinsderische Aktionen
genutze wird.

2005 wurde dieses Projeke in moditizierter Form in Koopera-
tion mit der Kunstschule IKARUS und der Uni Lineburg,
Kunst und ibre Didaktik, im Rahmen des Modellprojekees
Schnitstelle Kanst-Vermitlung, Zeitgendssische Arbeit in
Kunstschulen®, das vom Landesverband der Kunstschulen
Niedersachsen indttert wurde, noch einmal realisiert.

Bel diesem partizipatorischen Kunsevermittlungsprojeke sind
soziale Un-Ordnungen enstanden. Unterschiedlichste gesell-
schaftliche Schichten und nationale Identititen stehen Hir elne
Momentaufnahme in einem Familienbild zusammen, ein un-
tibliches Publikuny betrite den Ausstellungsrauni der NGBK,
Menschen treffen in Sffentlichen Riumen aufemander und




verstindigen sich. [ese Un-Ordnungen machen deutlich,
welchen Ordoungen der soziale Raum unterlicgt und wie sich
durch diese relationalen Verhilmisse — auch Macheverhilenis-
se — che Positionen der Individuen und Gruppen konstizuie-
ren. Dabei kommen den Personen Positionen zu, die das ge-
sellschaftliche Miteinander bestimmen und zugleich Ausschliisse
produzieren.

Pierre Bourdieu schreibt: | Es existieren keine sozialen Klas-
sen. Was existiert, ist ein sozialer Raum, ein Rawmn von Un-
terschieden, inn denen Klassen gewissermalen virtuell existie~
ren, unterschwellig, nichr als gegeben, sondern als herzusiclien-
de” (Bourdieu 1998, S.26). Dieses Zitar charakeerisiert die
Bedingungen fiir das FAMILIENSTUINO KOTTI, denn in
diesemy Prozess des |, Herstellens”, in dicsem Falt des |, Her-
steltens” von Familienbildern in einer 6ffentlichen Situation,
lag die Moglichkeir, temporiire Verschiebungen im sozialen
Feld zu initiieren. Wahlfamilien wurden zusammengestelle, die
den tiirkischen Cafehausbesitzer mit der Bankangestellten, der
zufillig dazu kommenden Purzfrat und anderen Passantlnnen
vereinten. Ungewohnliche menschliche Konstellationen fan-
den sich am Kottbusser Tor zusammen und priisencierten sich
mit sichthichem Vergniigen als neue |, families” vor der Kame-
ra. Die Moghchkeit, fiir einen kurzen Moment aus den realen
Bedingungen auszutreten, flir einen Moment jemand anders
sein zu kénnen und mit jemand Unbekanntem zusammen zu
kommen, wurde von vielen Teiluehmenden nahezu enthusia-
stisch wahrgenommen.

Bei diesem Projekt definierten wir keine ~Ziclgruppen”. Eine
Zaelgruppe hat ibren festen Ortim sozialen Geflige und schlieBt
damit andere aus. Die Unschirfe der Zielgruppe machte es in
unserem Projekt moglich, dass alle daran teilnehmen konn-
ten, die sich zufillig zu diesem Zeizpunke an Ort und Stelle
befanden. Durch diese Vielheit ereignete sich ein Cross-over
sozialer Rinme.
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[as FAMILIENSTUDEO KOTTI bot den Teilnehmenden
die Méglichkeir, durch die Inszenierung von Familienbildern
an der Verschiebung von symbolischen und sozialen Riumen
mitzuwirken. Inszenierung meint hier in Abgrenzung zum
StraBentheacer, in dem die Akteurlnnen den Sffentichen Raum
bespielen, ein auf Betetligung gerichretes Projeke, in dem die
Passantlnnen selbst zu den Hauprakteurlnnen werden. In sei-
nem Autbau ist das FAMILIENSTUIIO KOTTI eine hybri-
de Mischung aus Fotostudio und bithnenthafter Inszenierung
eines Standbildes. I klassischen Forostudio, einem Ort, an
dem Inszenierung und Reprisentation gewissermaflen vorge-
geben sind, werden Posen eingenommen, die auf ein kodifi-
ziertes geselischaftliches Verhaltensmuster deuten; genau an
diesem Punkr der ,,Normalicic™ der allciglichen Inszenierungs-
strategien setzre unsere Inszenierung an.

Dnas Bild der Familie ist soziokulturell bestimmt. In ihr spie-
geln sich die Werte einer Gesellschaft und die symibolischen
Ordnungen des Sttendichen und privaten Lebens. Insofern ist
das Private immer eine kolicktive Vorstellung und historisch
konstituiert. Wir hatten drei verschiedene Vorlagen von Fa-
milienbildern gewihle, Stereotypen, die durch das Publikum
spielerisch neu beseczt wurden. ,,Besetzt” beinahe in einem
parasitiren Sinn, indem ihre urspriingliche Bedeutung humor-
voll unterwandert wurde. In einem Rollenspiel konnten Vi-
ter zu Kindern werden und im Schof} einer fremden Frau
hiegen, Dénerverkiuter konnten mit aristokratischer Geste am
Kamin sitzen und Zexung lesen, Kinder standen in Erwachse-
nenposen und schauten entschlossen in die Kamera, Das
FAMILIENSTUDIO KOTTI erméglichte den Teilnehmen-
den kurzzeitig eine andere Position im sozialen Geflige ein-
zunehmen und aus gegebenen Ordnungen auszutreren. Es
entstanden Familienbilder, deren Zusunmenhinge weder bio-
logisch noch soziologisch gekniipft sind.
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Partizipation in und an der Kunst

Das Prinzip der Partizipation geht kunsthistorisch betrachtet
u.a. auf Arbeiten von Marcel Duchamp zuriick, der in seinem
Werk die Frage nach den Grenzen von Kunstproduktion und
-rezeption aufwarf. Seine Infragestellung bezichungsweise
Erweitertmg des Autorbegrifts und die Loslésung der physi-
schen Realisation eines Werkes von seiner Idee kénnen als
Vorldufer eines partizipativen Ansatzes betrachter werden.
Nahezu zeitgleich begann 1 den Arbeien der frithen rugsi-
schen Avanrgardebewegung des Konstrukeivismus die Unzer-
scheidung zwischen Autor und Publikum zu schwinden.

In den sechziger und insbesondere in den spiren achrziger
und frithen neunziger Jahren des Zwanzigsten Jahrhunders
haben einige Kiinstler an einem partizipatorischen Ansatz ge-
arbeiret und die Kunst jenseits eines ausgrenzenden Kunst-
betriebs einem groBeren Publikum dfthien wollen. Dabei zeige
sich, dass der Begnitl verschiedene Bedeutungsrichtungen hat
and dass unterschiedliche Auffassungen und Prakeiken von Par-
tizipation existieren.

Entscheidend ist, dass Betrachterlnnen akriv an der Rezeption
und Produktion des Werkes beteiligt sind und dass das Werk
nicht melir als Einheit, sondern als offene Strukour verstanden
wird. In zunehmendem Mafle wurde im Laufe der Encwick-
lung der Kunst deutlich, dass zwar die Grenze zwischen Kunst
uird Publikum durchlissiger wurde, jedoch die serukturelien
Rahmenbedingungen des Kunstsystems unangetastet geblie-
ben sind. In der Folge entwickelten sich Ansitze, die verstirke
einen polinschen, institntionskrivischen, dftentichen und so-
zialen Akrtionsradius mic einbezogen. Arbeiten von Robert
Rauschenberg, Gordon Matta-Clark, Hans Haacke, Clegg &
Gutimann und Andrea Fraser sollen hier stellvertretend fiir
viele andere genannt sein. Diese kiinstlerischen Positionen sind
fir die zeitgendssische Kunstvermittlung relevante Bezugs-
punkte,
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Im Rahmen von Kunstcoop® bestand unsere Kunscver-
mittlungsarbeir, die wir aus unserer kilnstlerischen Praxis her-
aus entwickelten, darin, Gegenwartskunst einem breiteren und
heterogenen Publikuim zu dftnen. Die ausstellungsbegleitenden
Kunstvermittlungsprojekre reichten von Ausstellungs-
gespriichen und Workshops bis zu partizipatorischen Kunst-
aktionen im Sffenthichen Rauwm. Iy Verlauf unserer kiinsdleri-
schen Kunstvermicdungsarbeit sind wir auf viele Probleme
gestoBen, die ¢in Beleg dafiir sind, wie komplex innerhaib des
Kunstsystems Ausgrenzungsmechanismen existieren, die dar-
tiber bestimmen, was ,reine Kunst” und was nur eine
wvermittlerische® und somit nicht professionalisierte und au-
rorisierze Kunstproduktion ist.

Partizipation: bedeutet Teilhabe. Nun stellt sich zunichst die
Frage: Wie kann an einem Kunstvermitlungsprojeke partizi-
piert werden? Gegeben sind eine Ausstellung in dem Kunst-
verelr NGBE, die zumeist auf einem gesellschafispolitischen
Konzepr basiert, eine Besuchergruppe und die Kunst-
vermittlerinnen. Ausgehend vom Publikum hiel3 Partizipari-
on in vielen Fillen zunichst Rezeption der Ausstellung. In
Fiihrungen, die dialogisch konzipiert waren, wurde das Pu-
blikum an die kiinstlerischen Fdeen, Intentionen, Verfahren
und Diskurse herangefiihre. Voraussetzongen fiir eine Teilha-
be sind dabei die Offenheit des Werkes und der Vermittlung,
Diese Offenheir kann als eine Liicke oder als Leerstelle fiir
den Rezipienten betrachretr werden, der von diesem Ort aus
den Dialog mir demy Werk beginnt. Unwahrscheinliche Pro-
zesse konnen engstehen, die AuBerungen erfauben, die das
Werk sowaohl in seiner Ingention erkernmen als auch | verken-
nen” kénnen. In jedem Falle sind AuBerungen und Handlun-
gen unabhinglg von der Ubereinstinimung mit erwarteten
Reakrionen moglich. Die Betrachterlnnen sind in dieser Zu-
sammenhang gleichzeitig als Rezipientinnen und
Produzentlnnen zu sehen, die in einem selbstorganisierten
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Prozess angeleiter werden, ithre hnterpretationen in kiinstleri-
schen Handlungen auszudriicken. Die Ubersetzung gehie hier
in eine kreative Unisetzung und Bedeurungsverschiebuny diber.
In diesem Fall meint Partizipadon etnen offenien Dizlog mic
dem Werk und eine kinsderische Umisetzung, die handeind
Bedeutungsinhalte multipliziert, erweitert und generiert.

[Yen Moment des Unvorhersehbaren und Unwahrscheinlichen
hat Michael Lingner in einem Text tiber die . Oftene Biblio-
thek” von Clegg & Guumann als zenrales dstherisches Mo-
ment hervorgehoben. In diesem Kunstprojekt swurden in ver-
schiedenen Hamburger Sradereilen niche mehr genurzte
Transfornarorenkisten in Bibliotheksschrinke umgewandelr,
mit der Aufforderung zum akeiven Gebrauch an die Anwoh-
ner. [Die Benurzer konnten die Biicher verlethen und endei-
hen und nach angemessener Zeit wieder zurlickbringen oder
austauschen. lm offenclichen Rawm wurde so eine | soziale
Skulptur”™ geschaifen, die Prozesse der Selbstorganisation und
Selbstverantwortung intendierte.

Schon in der spiten Aquarellen von Cézanne, schreibt Lingner,
trecenr Leerstellen auf, die eine subjektive Rezeprion bedin-
gen: ,,lhre kalkulerte semantische und synmkasche Offenhent
ermoglicht formal héchst tiberraschende kiinstlerische Ent-
scheidungen und provoziert die Unvorhersehbarkeir der
Rezep-tionsprozesse”™ (Lmgner 1994, S.49). Dieses Prinzip,
dass von Kinstlerinnen etwas hochst Unwahrscheintiches kon-
Ziprert wird, setzt sich in der Kunst der sechziger Jahre radika-
fistert tort. So itiieren Fluxus und Happening zunehmend
Prozesse, an denen das Publikum akdv beteihigr wird. Das
Publikum st miche linger aut die Betrachwung der Kunstob-
Jjekte tessgelege, es witt zunehmend in einen Handlungsspiel-
raum ein, der als offener Rauny konzipiere ist und unvorher-
sehbare Prozesse durch die Akdon und Teilhabe des Publi-
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kums emleiter. Gemau an dieser dsthesischen Otfenheit ent-
scheidet sich, von wem oder welchen Interessen dieser poten-
nelle Raum beserzr wird.

Die partizipaterische Praxis, die in den neunziger Jahren im-
mer stirker in den Sffendichen Raum interveniert und sich
mir policischen und sozialen Fragestellungen auseinandersetz,
befindet sich in einem dichten kontextuelien Feld unterschied-
lichster Interessen, die ausgehandelr und ausgehalten werden
miissen. Eine Politisierung von Kunst hat stattgefunden, wie
es der Documentall als kuratorisches Konzept zugrundegelegt
und damie | dokumentiert” wurde und mictlerweile als akou-
elter Mainstream der Kunst Einzug in das Kunstsystem gehal-
zen hat.

Damic verkniipfen sich aber auch kricische Fragen, denn was
heilit das Hir eine dsthetische Praxis, die auBerhalb des era-
blierren Kunstbetriebs begann und sich gegen diesen absetzre,
wenn sie nun wieder in die Gblicher Reprisentationsmecha-
nismen des Kunstbetriebs mntegriert wird? Oder was bedeurer
es, wenn Sttentliche Institutionen partizipatorische Kunst for-
dern und tnstrumenatalisieren, um politische und soziale Miss-
stinde zu therapieren oder zu dsthertisieren?

Gerade die ,,Otfene Bibliothek” von Clegg & Guttmann zeigt,
dass das Handeln der Stadtbewohner, die die Bibliothek be-
nutzeen, selbst orgamisiert ist und die Selbswstindigkeit des
Benutzers voraussetze. Michael Lingner hat hierfiir den Be-
gritt der ,,Heautononiie” geprige. Autonomie ist, so legt
Lingner dar, sus einer geschichtlichen Perspekeive seit der Fran-
zosischen Revolution untrennbar mit der kiinstderischen Pra-
xis verkniipft und begriindet thre dsthetische Selbstbestimmung,
Die zunchmende Autonomisierung findet in der Konzept-
Kunst thren Héhepunke, 1 der sie gleichsam auch an thre
Grenzen geriit. Indem sie in der Tautologie, die Ad Reinbarde
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so formuliert: ,, Kunst als Kunst ist niches als Kunst”, sefbst ins
Leere Liuft und durch postmoderne Theorien abgeldst wird,
gerit die Autonomic-Entwicklung in eine Sackgasse. ,,State
dem Autonomieideal zu entsprechen und nach wie vor ihren
einzigen Zweck in der gesellschaftlichen Zwecklosigkeir zu
sehen, bedarf die Kunst nun aulerhalb ihrer selbst hegender
heteronomer Zweckbestimmungen, um fortexistieren und sich
weiterenzwickeln zu kénnen® {Lingner 1997, S.114). Fiir die
kiinstlerischie Praxis heifit das, dass sic ihre Ziele weiterhin
autonom bestimmt, aber eine gesellschafttiche Perspektive anf-
nimmt und insofern als heautoneme Praxis zu verstehen ist, die
sich jedoch nicht konomischen und politischen Interessen
unterseelle. ,Die von mir sogenannte Finalisierung sprich
Heautonomisierung der Kunst, zielt also nicht prinir auf die
Autonornie der Kunset, sondern auf die Autonomie durdt Kunst.
Eine solche, im Hinblick auf die Erméglichung dsthetischer
Erfahrung sich instrumental verstehende Kunst karm selbst niche
mehr autonom, sondern ,nur’ noch heautonom’ sein. Die
Kunst, die sich zu einer Praxis der Teilhabe erweitert, finder
in der Akdvierung des Rezipienten durch Handlungen ihre
Realisation.” Lingners Verstindnis einer solchen Kunstpraxis
favorisiert kinstierische Formen, ,,die ein selbststiindiges ds-
thetisches Handeln fiir jeden, der sich beteiligen will, méglich
machen® {Lingner 1997, 5.117).

Im Folgenden méchte ich auf den Werk- und Handlungs-
begriff von F. E. Walther eingehen, der in semen ,,Handlungs-
abjekren” den Betrachter zum Co-Produzenten autorisiert.
Bei dieser partizipatorischen Praxis wird die Beteiliguny des
Rezipienten {iber die Aktivierung des K&rpers inititert. Die-
ser Prozess verlinft iiber eine leibhafiige” Handlung, die nn
Sinne der Definition Lingners die Moglichkeir eines selbst-
standigen isthetischen Handelns erdffnet.
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F. E. Walther: Werkvarantwortung

Der Kiinstler Franz Echard Walther hat in den sechziger Jah-
ren mit seinen Hundlungsobjekten eine Kunsttorm geschat-
fen, die den Rezipienten als Co-Autor bestimme. Das Werk
wird durch die Handiungen des Rezipienten komplettierr, die
Handlungen sind fir das Werk konstitutiv, wie in einer
konzeptuellen Zeichnung aus dem Jahre 1971 bereirs sichebar
wird. Der dislogische Prozess, der sich zwischen Werk und
Rezipient als Handlung entfaltet, stehe fiir das Werk.

Mit dem 1. Werksatz (1963-1969) hat Walther sein Verstind-
nis von Werk und Handlung — als zeichnerische und sprachli-
che Rekonstruktion des Handlungsprozesses und als skulprarale
Objckre, die durch den Betrachter gehandhabt werden — dar-
gestelle. Sein Grundgedanke, ein Werk ganz aus Handlungen
aufzubauen, durchzicht den 1. Werksarz, Radikal 15t dabei,
dass Walther die Kunst nichr vom Ergebnis, sondern von ihrer
Entstehung her denke: ,Das Informel als Nullpunkr hac fiir
mich das Ungeformee bedeutet, das Zurlickgehen an den An-
fangspunkt, wo noch niches geforme ist, wo sich evst alles zu
formen beginne” (zit. in: Lingner 1990, 5.43).

Der Prozess, die ,Fornumg”, steht am Anfang von Walthers
Reflexionen und verweist kunstgeschichtlich auf das Autkom-
men der Performance-Kunst und des Happenings in den
sechziger und siebziger Jahren. Mit der Verlagerung des Kunst-
begrifts auf den Prozess vollzieht sich eine Wende, die riick-
blickend als performative i bezeichnet wird und in dem die
Rolle des Rezipienten, der bisher in einer kontemplativen
Haltung das Werk erschloss, sich nun durch akeive Beteili-
gung grundlegend verandere hat.

Bei Walther spielt das Material eine wichtige Rolle, das zeigt
beispielsweise die frilhe Auseinandersetzung mit dem Materi-
al Papier. Indem er Papier mit Wasser bearbeitete und schach-
tete, entdeckte er die Plastizicic der anfeinander geklebren
Schichten. ,,[a gibr es einen Puskt, wo ich begreife, dags ein
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Blace Papier auch cin Korper ist” {Klein 1990, S.216). Durch
Falten, Knittern, Schneiden und Schichten wird die haptische
Erfahrung des Materials zur Erfahrung von Handlungs-
prozessen. Diese Erfahrung konkreisiert er spiter: WWenn das
Ganze niche nur ein mechanischer Ablauf sein soll, nicht nur
das Reagieren auf Verhilmisse, sondern der Mensch in seinen
Moglichkeiten eingebracht wird, indem er feststellr, ich be-
finde mich hier, die Zeit- und Raumverhilmisse liegen vor
und die Bewegungsméglicbkeiten, ich habe mit demr Korper
zu tun: Midigkeit, Angespanntsein, Ausdehnen, Empfindung
— all das st Material, mit dem ich arbeite. Zeit kann ich in
diesemn Zusammenhang durchauws als Stoff verstehen, den ich
forme, ich delhine Zeit, ich ziche Zeir zusamnien, ich segmen-
tiere Zeit, Oder in dem Moment, wo ich solche Verhilmisse
beschreibe und rekonstruiere, wird Sprache Bestandtesl der
Arbeit und damit Material. Auch die eigene Geschichre wird
dort eingebracht als Material, weil es etwas ist, mit dem ich
verwickelt bin, das dost einen Wendepunks bekomme™ (Klemn
1990, $.220). Dieses Zitat gibe reichhaltigen Aufschiuss dar-
iiber, wie Walther Handlungsprozesse analysiert. Zunichst
betont er das aktive Moment der Interaktion, die er nicht als
reine Reaktion verstehr. Sie bietet demjenigen, der diesen
Handiungseaum betrice, die Moglichkeit sich ganz einzubrin-
gen und zwar nit und durch den Korper. Der Rezipient wird
hier als verkdrpertes und leibliches Gegeniiber konzipiert, das
mit seiner eigenen Geschichte den Handiungsraum bespieit
und formet. Dieser Handlungsraum st reflexive Momente
zu, die zu einer vertiefien Wahrnehmung und Erfahrung des
eigenen Handelns werden und plastische Formprozesse freiie-
gen, die so méchte man hier anfiihren, dem Beuysschen Ver-
stindnis von Plastik nahe kommien. Handlung bedeuzet, dass
das Werk durch den Rezipienten entsteht und in seiner Ver-
antwortung steht. Walter spricht in diesem Zusammenhang
von Werkverantwortung.

Der Kinstler unterscheider zwei Materiatbegrifte, zum einen
das materielle Werk, das aus Materialien wic Baumwollstoff,
Papier, Nessel besteht und von seiner damaligen Parmerin jo-
hanna geniht worden 1st, und zum anderen das, was als
Handlungsprozess definzert wird.

Dieses Materialverstindnis wird durch die im Folgenden evar-
beiteten Werkbereiche — 2. Whrksarz, Stand/Schueitstiicke, 40
Sockel, Wandformationen — im Grundsacz niche verandert, son-
dern moduliert und verdichtet. Die benurzbaren Objekte ge-
winnen hier an skulpouraler Priisenz und beziehen sich ver-
stirke aut das Verhilmis von Mensch und Raun und kniipfen
an eine anthropomerphe Architekrurkonzeption an. Dabei
bezieht sich Walthers MaBbegriff nicht auf die dulfleren Pro-
portionen des Menschen, sondern das Vorstellungs- und
Empfindungsvermagen ist dabei maBgebend. ,,Malvoll ist das,
wohinein sich der Mensch in einem umfassenden Sinn ein-
fithlen kann. [...] Flir mich ist wichtig, dass durch diesen Be-
grift des Mafles die Gbernsichtige Rolle des Sehens in der Kunst
sehr relativiert wird” {Walther 1990, 5.389).

Die Handlungsobjekte von Walther erfinen riumliche Be-
zichungen zwischen Objekt, Raum und Betrachter und defi-
nieren einen priarchitektonischen und nprimordialen” Raam.
Damit ist die existenzielle Bezichung des Menschen zum Raum
und zu den Gegenstinden, die ihn umgeben, angesprochen.
An dieser Steile sei noch einmal auf die Theorien von Merleau-
Ponty und Lefébvre verwiesen. Walthers skulpeurale Hand-
lungsobjekee lassen sich treffend mit diesen Theorien beschrei-
ben. Der Raum, den die Spinne entwirft (Lefebvre), st em
von threm Kérper(-mal) aus entworfener Raum — die , Wer-
ke” von Walther sind von einem menschlichen Mal aus kon-
zipiert und durch leibhaftiges Handeln des Betrachters als sich
auffaltende Riume erfahrbar. Dabei verlisst Walther nie die
materielle Ebene des Werkes, seine Objekre sind als Inscru-
mente zu sehen, die in direkrer Bezichung zum Korper ste-
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hen und erst durch den Kérper realisiers werden. Sie sind Ver-
suche, die Tasterfahrungen zu erneuern und die Aufinerk-
samkeis auf die urspriinglichen Verhilnisse zu lenken, die niche
nur aus kinsdichen und kultivierten Umgebungen bestehen.
Diese den Leib einbeziehende Raumerfahrung aktiviert ein
anderes Beteiligesein als jenes, das sich nur in abstrakten Riiu-
men bewegt.

Bernd Growe legr eine Verbindung von Walthers Arbeiten
mit der Architekrur nahe. Er vergleiche die Raumfolge einer
Basilika, die bestimmee Handlungen strukeuriert, mit den
riumlichen Situationen, die in den Werken von Walther ent-
faiter werden. In diesem Sinne stelien die Stottskulpruren
Walchers Handhngsanfrisse bereit, die denen der Architekeur
vergleichbar sind. Sie setzen wie diese, Orte flir Handlungen”
{Growe 1990, 5.122-123).

Walthers Handiungsbegriff

Whaithers Stoffskulpturen eréfinen einen Handlungsrahmen fiir
grundlegende menschliche Erfahrungen wie zum Beispiel das
Liegen, Stehen und Gehen, die durch die Anordnung der
Objekte im Rawn bezichungsweise durch die Handlungen
der Subjekte zu komplexen Handlungszusammenhingen fih-
ren. Diese Arbeiten formulieren partizipatorische Angebote,
die weder insticutionell noch politisch oder sonst wie funkrio-
neli bestimmi sind und die dem Beteiliglen die Méglichkert
bieten, im Handeln ein Bewusstsein {iber die Handlung bik-
dent zu kénnen. Der Redukiion von Wahrnehmung und der
instrumensalisierung und Geometrisierung unseres Kérpers
setzt Walther die verbindende Erfalrung von Sinnlichkeit,
Reflexion und Handlung entgegen. Stephan Schimide-Walften
legr dar, dass die konkrete Handlung etwas anderes sei als die
vorgestellte Handlung, Walther bestehe darauf, dass seine Ob-
jekee handelnd mit dem ganzen Korper erfahren wiirden und
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picht nur in der Vorseeliung verblieben. Nur die realen Hand-
lungen seien unumkehrbar und prigen Subjeke und Welt {vgl.
Schmide-Wultfen 1990, S.199}.

{n der Diskussion tiber den Handlungsbegrift bei Walther fin-
den sich zwel Termind, der des | inneren Handelns” {im Sinne
cines vorstellenden) und der des | dufieren Handelns” (im Sinne
cines physischen), wobei fiir Walther diese Begrifte kaum von-
eimander zu rrennen sind und ineinander iibergehen. Dese
Unrerscheidung differenziert das Handein und stellt einen
Beureilungsmodus zur Verfiigung, der eine wichtige Unter-
scheidung markiest. Problematisch an dieser Defininon ist,
dass die Werke von Walther selbst ein Handeln vorgeben, das
die Teilhabe bestimmit und somit autonomes dsthetisches Han-
deln deutlich einschrinke. Doch zugleich muss vermerke wer-
den, dass durch dic Reduktion erst eine bestimmre Aufmerk-
samkeit auf die Handlung erzielt und dadurch eine Einsicht in
die Handlung als selbstverantwortetes Handeln moglhich wird.
Heinz Pactzold sieht in dieser Handiungskonzeption von Wal-
ther dessen bleibende Akoualidit ,,\Walthers Impuls dagegen
besteht nach meiner Wahrnehmung darin, derr Menschen zu
ardferer sinnlich-inzellektueller Autonomic zu verhelten. Der
Mensch soll darin lernen, seinen eigenen Sinnen zu vertrauen
und seinem Denken zu folgen. 12a Autonomie sich vor allem
im eigenen Handeln bekundet, sind Waithers Arbeiten von
dem 1. Werksatz iiber die Schreitstiicke des 2. erksatzes bis
hin zu den Wandformationen und den Rauwmabnahmen ge-
nau auf diesen neuralgischen Punkt, auf das Handeln aus Au-
tonomnie, gerichtet” (Paetzold 2001, 5.324-325).

Die ,Werke” F. E. Walthers sind e markantes Beispiel flir
eine handiungsorientierte Raumertabrung, die in ihrer Riick-
bindung an den Kdrper einen malivollen Rawmn enttaleet, in
dem das Individuum selbstverantwortee handele, Die riumb-
che Beziehung verweist auf eine Handlungsgrundlage, die eine



SAntwortstruktur im Sinne eines ethischen Moments auf-
weist. Auf der anderen Seite erdtinet die materielle Handlungs-
scruktur Erfabrungsrivme fur den Rezipienten, die seine el-
gene (Kérper-) Geschichte konkrer mit einbezieht. Das Werk
wird erst darch die Geschichte und das Empfindungs- und
Vorstellungsvermogen des Benuwzers vealisiere, Das Hais
dent ich wohne, so der Titel eines Buches, das von Michael
Lingner tber F. E. Walthers Arbeit herausgegeben wurde, ist
bezeichnend fiir diese relationale Bezichung zwischen Mensch,
Raum und Handhung,

FPERFORMATIVE FUHRUNGEN

In den Arbeiten von F. E. Walther begegnet uns ¢in inter-
subjekaiver Raum als Handlungsraum, der nicht zwischen
Subjekt und Objekt unterscheidet. Walthers Werkbegrift voll-
zicht sich mit dem Rezipienten, er ist unabdingbar tir die
Herstellung des Werkes, er ist Teilhabender und damit zu-
gleich Produzent. Der Rezipient ist aufigetordert zu handeln,
um eine dsthetische Erfahrung des ,,Objekis” zu machen. Er
ist in die Serukour des Werks involviert und nun kemeswegs
mehr kontemplativer Betrachter oder Beobachter, mit thm
{re-)produziert sich das Werk. Eine wechselseirige Bezogen-
heit cut sich auf, das Werk 15t auf den Handelnden bezogen,
wm es selbst zu sein. Hier formuliert sich schon von: der Grund-
konzeption des Werkes her der Andere, der durch seine Teil-
nahme und Prisenz das Werk mitbestimme. Dem Werk 15t
eine Handlungsoption eingeschricben, und die Tetlhabe ist
hier niche ohne das Mazerial und das haptische Moment zu
denken.

Stellt man sich hier die Frage nach der Vermitdung, so scheint

es das Werk selbst zu sem, das sich Giber seine Strukour vermit-
tele. Das Werk ist seine exgene Vermiudung, durch die Hand-
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lung vermittelt es sich. In dem Moment, wo der Betrachter
sinnhich ganz involviert ist, ereignet sich die Vermitdung, Der
Besrachrer ist dabei ganz im Bilde, es gibt ftic thn kein Auflen.
Er befindet sich in unnuttelbarer Nithe zum Werk, das sich
nur 30 erfiillen kann. Die Nihe ist Absichr, um dic Intention
des Werkes zu realisieren. Man kann in diesemn Zusammmen-
hang die Vermirdung nicht von der Handlung und ven der
Nihe zum Werk trennen. Die dabel intendierte Handlung
schlieBt die Autonomisierung des Rezipienten mit ein.

Von den Arbeiten FE. Walthers hefle sich auf eine Kunst-
vermittlungsstrategie schlieBen, die die (haprische) Nihe zum
Werk zur Ermdglichung von isthetischer Erfahrung cinsetze.
Gestatten wir dem Publikum, die grofiimagliche Nihe zu den
Werkobjekten einzunchuien, kénnen andere Erfabrungs- uad
Handlungsimpulse freigesetzt werden. Ein Werk vermitelt sich
durch Nihe selbst oder anders, als durch eine distanzierte,
entkorperlichre Betrachrungsweise,

Kunsevermittlung, die it einer handlungsorientierten Per-
spekeive arbeitet, setzt die ntensive Erfahrung des Werkes
voraus, Durch den feibvermittelten Bezug zum Werk setzen
sich Handlungsimipulse trei. Der Rezipient erschlieft sich da-
durch magliche Riume, die sein Korpergedichmis freigibe
und i Handlungsimpulse umsetzt. Ein Auffalten des Raumes
ereignet sich, das gleichzeing einen maginiren Raum mit er-
offner, da der Rezipient einen eigenen Erfahrungsraum pro-
duziert. Dies solt folgendes Kunsevermitdungsprojekt verdeut-
lichen.

Die Performativen Fiihrungen zur Ausstellung Joan Jonas — Perfor-
marce Video Installation, die von Ana Bilankov und nir konzi-
piert und durchgefihre wurden, fanden im Rahmen von
Kunstcoop® sttt

Joan Jonas, eine Pionierin der Performance und Videokunst,
verbindet in thren multhnedialen Arbeiten so unterschiedli-
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che Elemente wie Performance, Zeichnung, Tanz, Musik und
Video. Durch Elemente der Dekonstrukrion, Iirirauion und
der Einbeziehung des Publikums entwirtt sie komplexe Wahr-
nehmungssituationen. In ihrem frithen Werk ninune der Spiegel
als Bildschépfungsimedium eine wichtige Rolle en. Zum ei-
nen geht es dabei um die Vervielfilugung des Blicks und die
Produktion von Bildern, zum anderen um die Problemazi-
stierung von Identitat,

Ausgehend von der Frage, wie man die vieischichzigen inhale-
lichen und medialen Zusammenhiinge der Ausseellung micht
nur informativ-verbal vermizteln, sondern auch erfahrbar
machen und die Besucher in Handlungsspielriume einbezie-
hen kann, entwickelten wir ,,Perforinative Fihrungen™ zur
Ausstellung. Ziclsetzung dieser Fithrungen war es, Methoden
fiir eine Praxis zu erproben, die das Publikum informiert und
gleichzeitig in die Ausstellung einbezieht. Die Teilnehmen-
den erhielten einen Taschenspiegel und waren cingeladen,
withrend der Fiihrung Wahrnehmungstibungen, -stérungen
oder Selbstreflexionen vorzunehinen. Gleichzeiig aber solle
durch unerwartete Stérungen die traditionelle Rollenzuweisung
immerhalb der Sitwadon | JKunstfithrung® unterlavfen werden.
So stand beispielsweise eine Kunstvernlerin mit dem Ruak-
ken zum Publikum und beobachtete es im Spiegel, wihrend
die andere cine Sonnenbrille aufserzee und ein Statement der
Kiinstlerin zur , Performance als Kunstform” aus dem Katalog
vorlas.

In achr performativen Fithrungen verlief die Interaktion mit
dem Publikum in unterschiedlichster Art und Weise mic der
Spanabreite von begeisterter Teilnatume, Interesse bis zur Wahr-
nehmung der Provokation und Verunsicherung durch die Bre-
chung der klagsischen Fiihrerinnensolle.

Bel diesem Kunstvermitthungsprojeke sind wir von einem
handlungsorientierten, performativen Involviersein in die

Ausstellung ausgegangen, das anschlieBend schr konrrovers
beurteile wurde, unter anderem als zu grofie Nihe zu den
Werken der Kiinstlerin. Die Ausstellungsmacher konstatier-
ten, dass es zu Verwechslungen zwischen Kunst und Kunse-
vermittlung gekommen war und keine klaren Grenzen mehr
in Sicht waren. Die Absichten der Kunstvermittlung gefibir-
deten daber in threr parasitiren Serukrur die Kunst, (Bilankov
2002, S.40).

Wir beabacheeten dagegen, dass eine Gruppe von Seniorin-
nen die Arbeiten so haumah rezipierte, dass sie sofort begann,
ihre Erfahrungen in Handlungen umsetzen zu wollen. Ein
Funke sprang Gber, der niche an das Wissen appellierte, son-
dern an das eigene Handeln.

Das oben angefiihrre Beispiel einer Kunstvermitclung ldsst im
Riickblick erkennen, dass die seirens des Kunstbetriebs kriti-
sterte Indifferenz der kunstvermittlerischen Akton gegeniiber
den ,originiren” Werken der Kiinstlerin doch ein Potenzial
enchiifr, das aus der Position der Ausstellungsmacher nicht ge-
sehen wurde. Da wir insgesamt ache verschiedene Besucher-
eruppen durch die Ausstellung fiilrten, machten wir die un-
terschiedlichsten Erfahrungen im Umgang mit der Ausstel-
lung und unserem performativen Kunstvermitthungsprojekr.
e Teilnehmerlnnen entwickelten eine direktere Nihe zu
den Exponaten, die riumliche Distanz wurde verringert. Das
Bediirtnis enseand, Gegenstinde zu bertihren und mehr tiber
die Herkunft und Materialien der Gegenstinde zu erfahren.
Genau diese Uberschreitung der Berrachrerdistanz setzze fiir
die Personen Handlungsimpuke frei. Viel direkter als andere
Besuchergruppen, die reilweise aus dem Kunstbetrieb kamen,
entwickelten die Seniorinnen vor Orr, inspiriert durch die
Arbeiten, eigene imaginative Installationen. Durch die physi-
sche Nihe kann sich die Intention einer Arbeit inspirierend
an die Rezipienten vermitteln und unvermutete und unge-
steuerte Artikufationen freiserzen. Diese Qualiticen wahrzu-
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nehimen, zuzulassen und za gestalten, ist ein Anliegen einer
performaciven Kunstvermirtung,

Performativitat und Ereignis

In Ereignis und Awra — Untersuchungen zu ciner Asthetik des Per-
Sformativen thematisiert Dieter Mersch die Begritte | Ereignis”
und , Performativitit”. Er stelle dar, wie sich eine neue Asthe-
tik aus der Ansthesis begriindet im Sine enes |, Sich-Zeipens ™
LHPerformativitgit meint zunichst Ake, Vollzug, Setzung: Set-
zungen grinden nicht vorrangle in Handlungen, sondern in
Ereignissen. Handlungen sind durchweg intentional bestimmr,
sie werden mic Zielen, Plinen und Motiven verbunden. Da-
gegen geschehen Ereignisse nichtintentional. Uneer einer ,As-
thettk des Performatven® wire entsprechend eine Ereignis-
asthetik zu verstehen, die nichs so sehr im Medialen, also
den Prozessen der Inszenmierung und Darstellung wurzelt, als
vielmehr in Geschehnissen, die widerfahren. Widerfahrnisse
wiederim begegnen von einem Anderen, einem Ungemachten
oder Unverfiigbaren her” (Mersch 2002, 5.9},

In diesem Zitat wird deatlich, dass Merschs Performarivicits-
begriff von einer anderen Warte aus formmliert ist, als er in der
Sprachphilosophie ausgelegr wird, in deren Tradition unter
anderen Judith Buter steht, die den Begrniff in die Gender-
debatte emgefihrt hat. 1He zunchmende Aktualisierung,
Strapazierung und Dehnung dieses Begriffes zeige sich in zahl-
reichen Publikatonen. Auch kunstpidagogische Autorinnen
haben ihn aufgegriffen, wie erwa Hubert Sowa {vgl. Sowa
2002) oder Hanne Seitz, und Gruppen wie zum Beispiel
Kuustcoop®© reflektieren mit diesem Begriff thre Kunse-
vernitdungsstrategien.

e | performatve Wende” soll hier aus der Siche von Mersch
noch etwas genauer spezitiziert werden, denn er bezieht sich
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vermehre auf die Marenalidic in Abgrenzung zu den techni-
schren: Medien und legt damit einen anderen Zugang zur Kunst
trel. Seine komplexe Ausiegung und Herleitung von |, Ereig-
nis” stellc das Verbum ,ereignen” in den Vordergrund. Er meint
danng nicht ein bestimmees Ereignis, ,sondern allein [...] Au-
genblicke des Aunttanchens selbst, |...] das Enwspringende, das
noch kem ,Als' oder Was' ber sich trfigt und 1im selben Mo-
ment wieder verldscht” (Mersch 2002, S.19). Diese Elemente
des Performativen unterwandern jeglichen Status von Werk-
charakter der Kunst und somit auch eine Kunstrheorie, die
sich aus der poiesis begriindec und sich aus |, der Herstellung
und entsprechend der Form, der Gestaltung und damic dex
Originalitit, der Imagination und dem Genie als Quelle” le-
gitimiert (Mersch 2002, $.19). Im Gegensacz hierzu wird die
rechue als kanstlerische Praxis, wie sie Aristoteles bezeichnete,
zu einer Technik des Machbaren und Herstellbaren, die alles,
was auBerhalb ihrer sefbse liegt, verdringt und die kulourellen
Praxen dkonomisiert und kontrolliert. Mit dem Begntl ,er-
eignen” verfolge Mersch eine andere Spur.

Ankniiptend an die Heideggersche Philosophie, in der die
Kunst e, Ent-bergen” bezeichnet, reformuliert er das Er-
eignis als ein , Ent-bergendes*, ein |, Sich-Zeigen”, das in sei-
ner Riitselgestale als entbergendes Verbergendes sich zeitigr.
Dieses | Sich-zeigen™ 15t eine auransche Erfahrung, in der ich
als Subjekr affekev betroffen werde. Mersch kntpft hier an
Levinas an, der die Erfahrung des Anderen als Antlitz formu-
liere, das sich in Unrepriisentierbarkeit zeigt und mit elnem
cthischen bmpetus einhergeht. Er folgert daraus: |, Wahrneh-
mung (aisthauesthaij bedeutet dann erwidern. Die Erwiderung
beschreibe die primire Steukrur der Aisthesis als auratischer
Wahrnehmung” (Mersch 2002, S.148).

in Abgrenzung zur techne, die nur das Machbare darstellr, ist
die Aura Ereignis, das auBerhall des Planbaren uad Machba-




ren liegt und das Rasse schaftt, n denen Diskontinuitir, Sub-
version, Entgma, Singularitic und Zufall sich vollzichen kén-
nen. Die Kunst i Sinne dieser auratischen Erfabrung kann
hierbel nicht als reines Zeichen verstanden werden, wie es
eine mediahsierte Wahrnchmungsweise auf verktirzende Wei-
se mit sich fihre.

Mersch unterscheidet in der Kunst des 20 Jahrhunderts zwet
Richtungen, die einerseits unter dem Begnff der Werkisthenk
wind anderseits mit dem Begrift Eretgnisisthetik gefasst wer-
den kiénnen.

Performarivitdc i Stnne von Mersch heilit: |, Das Performartive
betrittt den Vollzug, seine Zeidichkeit, das Ereignis der Set-
zung”’ (Mersch 2002, $.217). Angezelgt ist damit ein Paradig-
menwechsel in der Kunse, ein Wechsel, der das bisherige Fun-
dament der wraditionellen Kunst in Frage stellt, die mit den
Kategorien von Subjektiviiic, poiesis, Imagination, Symboh-
sierung, Originalitit und Form einbergegangen ist: L{...] an
seine Stelle treten andere Evidenzen: Performanz, Ekstasis,
Wirkung, Ereignis und Aura” (Mersch 2002, §.223).

Die Ereignisisthenk, und hierin hegt eine entscheldende Wende
in der Deutung von Mersch, vollzicht sich als ein zeitliches
Ereignis, in der die Zeit selbst — im Siane Derridas — als Gabe
verstanden wird. Die Zeit selbst ist das Gebende, ,,weder
Kiinstler noch die Kunst oder das Medium geben, sondern,
[es 1st] allein das Offene der Zeit, die frei-gibt” (Mersch 2002,
$.226). Die Asthetik des Performativen ist hier aus der Zeic
und aus dem der Zeir ,,Zu-Fallenden™ gedacht. Einem ,,Er-
eignis, das, von der Zeit hey, je einzig zu-fills” (Mersch 2002,
$.227). Hier zeigr sich deudich der Unterschied zwischen dem
Performanvitisbegriff der Sprachphitosophie, die mit Buder
von einem Akt ausgeht, der intentional von einem Subjekt
ausgefithrt wird und der sich unter normiereen Vorstellungen
zwanghaft wiederholen muss und demy Begriff von Mersch,
der durch die Gabe der Zeit eine Ofenheit, cinen Riss in den

Kontinuititen freilegt: ,, Eben dies bedenter Ereiginmnyg als Gebung,
als Offinng: Setzungen eines Anderen, das aullerhalb der Be-
dentung, der symbolischen Ordnung steht und das in der
Wahrnehmung begegnet” (Mersch 2002, 5.229). Angewandt
aut eine performative Kunst, die 1thren Werkcharakrer hinter
sich gelassen hat, ereignec sich das | Auratische™ in den Au-
genblicken der Gewahrwerdung einer Fremdhelt, einer An-
dersheit. Dieses |, Sich-zeigen™ als dsthetische Erfahrung er-
moglicht in einem nie zu Ende gehenden Prozess in der Kunst
Augenblicke einer ., Reauratisierung der Kunst”. Es bedart der
C)ffnung, des Risses, um das Ereignis eintreten zu lassen, das
sich nichr in einer gekonnten Inszenierung von Materialen
oder kontextbezogenen Interventionen erschopft. Das Ereig-
nis geht nirgends in thnen auf, es erweist sich als rreduzibel,
es wird von einem Anderen her gedache.

Es stellt sich die Frage, ob mit dem Verlust der Aura™ (und
der Begritf der Aura scheint zunichst bei den aufgeklirten
sozio-politisch-partizipatorischen Projekten nicht mehr an-
wendbar zu sein), nicht gleichsam ein wichriges Element von
Kunst verloren gegangen ist. Eine Kunst, die sthrer ,Aura”
und damit sinnlich-leibhaftiger Wahrnehmung verlustig wird,
stehr in Gefahr, selbst verloren zu gehen. Dicter Mersch erbfi-
net i seinem Buch eine mdgliche Reauransierung der Kunst
unter der Bedingung ihrer Selbst-Reflexividie, die im Per-
tormaziven liegt.

Weirerhin muss gefragt werden, ob die Kunst und die Kunst-
vermittlung, soweit sie sich als kiinsderisches Projekr verscehr,
mit dem |, Verlust der Aura” sicht zunehmend i eine reine
Event- und Dienstleistungskulur abgleiter. Durch den Ver-
lust dieses Unverfligbaren gerit sie in die Falle einer Instrumen-
talisierung durch tremde Interessen, die durch ihre | subjeke”-
bezogenen Intentionen das performative Potenzial besetzen
und verengen. Hier konunt es zu einem Widerspruch zwi-




schen interessegeleitetem Handeln und performarivem Han-
deln, das sich nichr als klare, zielgerichrete, zweckorientierte
Handlung dkenomisieren lisst. Eine Kunst, der diese Ot
nung” verloren geht, untergribt thre eigenen Moghchkeiren,

Kunstvermittiung als Ereignis

In den kunsctheoretischen Schriften Heideggers werden die
Kunstwerke als Werk-Setzungen der Wahrheir betrachtet, Er
finder beispielsweise in den modernen Werken eines Chillida
»ein realisiertes spezifisches Verhilenis von Verkérperung und
Welrersttnung”, das eine Kunstanschauung vorscrukuriert, die
einerseits ,,von poletisch-verdinglichender Verkdrperung und
offenem (Handlungs-)Rauw™ ausgehr (Sowa 1996, S$.459). In
dieser Ofﬁmng liegt der Eintrice des Betrachters, der sich als
Handelnder erfihrt. Nun st sich daraus spezifizieren, wel-
che Handhungsriume durch die Werke erdfinet werden. Man
miisste also genau betrachten, welche Qualidit der Handlungs-
Raum beinhaltet und wie der Raum der Handhung seeukiu-
riert st

Mitderweile it es tiblich geworden, bespielsweise mn Kuanst-
ausstellungen ein Inforerminal einzurichten, das die Betrach-
ter interaktiv einbindet und einen Belrrag zur Kunstvernuttlung
darstellt. e Betrachter kénnen sich hier tber Themen der
Ausstellung informieren. Nun kénnte man sagen, damit wire
eigentlich die Kunstverminlung abgeschlossen, denn der Be-
trachter kann sich freten Willens intensiver mit den Werken
auseinander setzen. Wihrend meiner kunscvermistlerischen
Arbeir als Kiinsterin in der Kunstcoop®@ gab es einige Aus-
stellungen, die ein solches ,,Ambiente” beinthalteten. Und doch
wurde daran deutlich, dass eine handlungsorientierce Kunst-
vermittlungspraxis, die iiber das reine Informieren hinausgehr,
andere Impulse vermitteln kann uand die Betrachterinnen selbst
zu Produktionen bewegt.

Es soll hier fiir emne Kunstvermitthungspraxis plidiert werden,
die sicl aus der Aisthesis begriinder und die das Auratische und
Pertormative als norwendig fiir die Einrichtung von Hand-
lungsRimmen betrachret. Es har sich in den letzien Jahren
gezeigr, dass zum Beispiel rein diskursive und texcbasierte
Ausstellungen — und ebensolche Kunst — einen wesentlichen
Mangel avfversen: Durch die Ausblendung des Auratischen
verdringen diese das engscheidende Merknial von Kunst, das
hier im Sinne des ,,Ereignisses” themartisiert wurde. Wenn man
der Argumentation von Mersch nachgehe, dass sich 1 emner
performativen Asthetik eine Reauratisierung von Kunst er-
eigne, die nicht ohne Materialidic, Gewahrwerdung ewner
Andersheir, und deny Zu-Fallenden wirke, dansn Eisse sich dar-
aus folgern, dass mittels ewer handlungsorientierten Kunse-
vermittlung eine performarive Asthetik entwickelt werden
kann. Das wiirde bedeuten, dass diec Kunstvermittlung heute
einer performatven Kunst niher stehr als manche anf dem
Kunstmarke etablierte Posirion, da sie zum Beispiel die diskursi-
viertenn Ausstellungsriume, in denen sich eine mediadsierte
Kunst prisentert, neu erschiieBen kann. Kunstvermictlung
kann das Kunsthafte der Kunst mit ihren Mitteln bewahren
und foriserzen. In einer zunchmend Theorle abbildenden
Kunsepraxis stellt die Kunstvermittlung ein performatives
Potenzial dar, das die Fortsetzung von Kunst mit ermdgliche,
Aus dieser Perspekeive muss die Kunstvermitthing als eine Form
der Kunst und Kunstprodukrion betrachiter werden und ist in
michis mehr von 1hr zu unterscheiden, auBer durch die Di-
stnkrionen des Kunstsyscens.

In der Philosophie von Alfred North Whitehead ist Ereignis
em raumzeitliches Gebalde, das aus der Vergangenheir kom-
mend in cine offene Zukunit verweist (vgl. Whitehead 2001).
I thm ist das Moment der Krearivitic enchalten. In diesem
Zusammenhang sind Kunst und Kunstvermitilung, die von
einent kreativen Potenzial ausgehien, in einer offenen Raum-
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Zeit-Scrukrur gefasst. Die Méglichkeir des Oftenen ist eine
Ereignisstrukeur, die von deterministischen Theorien oder zu
eng gefassten Intentionen seitens des Kunstbetriebs und auch
der Kunstpidagogik verdeckr wird,

Fiir die Praxis der Kunsevermittlung ist angesiches des hier
dargelegten Zusammenhangs insbesondere die Tistalfation, die
als Raum-Kunst bezeichnet werden kann, ein exemplarisches
Format. Die Installation kann Partizipation und Performativitiic
miteinander verschrinken. Der Betrachrer, der sich durch eine
Installation bewegt, konsutulert mit seiner Bewegung die
Rezeption der Arbeit. Seine Eigenbewegung durch den Rawm
generiert dabel Bedeutungen. Der Installation liege ein rela-
vionaler Raumbegriff zugrunde, der unterschiedlichste Kon-
exte mit einbezieht und herstelle. Fiir den Berrachrer, der sich
physisch durch eine Installation bewegt, erdfinet sich dadurch
ein Feld von unterschiedlichen Rezeptionsméglichkeiten.
Dabei zeige sich, dass das performative Potenzial einer Instal-
lation sich durch die Bewrachter jeweils akrualisieren kann: |, Das
Subjeke erlebr sich in Bezug aufl das dsthetische Objekr als
performatry, als hervorbringend, ohne dass sich die in ihm
wirkenden Krifte objektivieren oder Giberhaupt kontrollieren
lassen™ (Rebentisch 2003, $.205). IMese Monente sollten in
emer Kunstvermittlung, die sich als kiinstlerische Praxis
versteht und die von einem produkziven Verhilinis der Be-
trachrer zam Kunstwerk (und Raum) avsgeht, unverzichebar
sein. Kunsevermiwlung kann in diesemn Zusamunenhang im-
mer nur produktiv und ereignishaft gedacht werden. Die in
dieser Perspekeive angelegre Kunstvermirdung handelt von und
im offenen Rawm.
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Almur Linde

FFormen fur Kunst in der Realitat

In meiner Arbeir als Kitnstlerin habe 1ch eine Praxis entwik-
kele, in der ich mir funktionale Riume und die Menschen
darin sorgfiluig fiir Kunsthandlungen aussuche. Es sind vor-
nehmbich die Riume interessant, in denen strukourelle Be-
dingungen auf das Individuum wirken und klare Handlungs-
abfolgen erzwingen. Es sind im Allgemeinen hierarchisch seruk-
turierte Kontexre, in denen das Individuum auf vielfildige Weise
verwaltet wird: Fabriken, Mineralélraffinerien, Grofraumbii-
ros, Biirostidte, Einkaufszentren, Psychiacrien, Schulen, Ka-
sernen, Truppeniibungsplitze, GroBibaustellen, Fulgingerzo-
nen. Hier gehen Menschen einer klar vom Uniteld definier-
ren, zweckgebundenen Thugkelt nach.

Die Teilnehmer der Aktonen erhaleen eine einfache Hand-
lungsanweisung, die im Sinne des funktionalen Ranmes mdg-
licherweise nutzlos erscheint, jedoch im Sinne der Kunst dazu
dient, verborgene Aspekre des Systems der Wahrnehmung des
Bewachters zuginghich zu machen. Zuvor nur in einem zweck-
bestimmren Kontext gesehene, nicht problematisierte Titig-
keiten, Wahrnehmungen und Einsteilungen erhalten durch den
Kunstprozess die Moghichkeit, neu betrachter und gedeutet
zu werden. Kunst erzeugr hitufig unerwartete und isthetische
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