Against Participation

Partizipation ist an der Tagesordnung. Nicht nurin dfﬁ:
Kunst, auch in der Alltagskultur und bis hinein in di
Parteiprogramme der Politik. In all diesen I:L'TLthCtH
dient der Begriff wie kaum ein anderer zur Ken

zeichnung akuueller (',Iﬂ.lll/lpflt()lIHLhLl [m(luun

Wiinschen und Hoffnungen tiber h ﬂLhtetc [5‘
wie dieser tiberhaupt in der Lage ist, Losungen anz \‘

gehen — noch dazu fiir die vielen verschiedenen Pm—l
bleme, fiir die er Ul(.ILhLHﬂJ kn huantrenmen \\m:f

,«'\ngclcgenhcitcn; Probleme des Zugangs zu einer zu
nehmend monopolisierten Medienoffentlichkeit: Pro
bleme aktueller Umgangsformen der Kunst mit thren
Publikum etc.

Schlimmer noch, es kénnte auch sein, dass dieser Be

Lhmc ecine I allc ist, msnfcrn er genau das nlu L
und Befreiung ausgibt, was in Wahrheit das Problen
selbst ist — nimlich eine Form der perfiden Indienst
nahme von Individuen unter spitkapitalistischen Bes
dingungen.

Wenn ich in der Folge im Hinblick aul dic Kun

Einwinde gegen den Begritf der Partizipation ver-|
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sammle, dann nicht, um generell die Existenzberechti-
cung des gesameen Geenres partizipativer Kunst in Ab-
rede zu stellen. Das wiire unsinnig, denn erstens gelingt
es der Kunst immer wieder und in jedem Genre, inte-
ress

ante Arbeiten hervorzubringen, selbst wenn das
Genreals Ganzes fragwiirdig anmuten mag. Und zwei-
wns ist dergleichen meines Erachtens generell nicht
die Aufgabe von Theorie: Die Theorie brauche der
Kunst nicht zu sagen, was sie tun soll. Das lernt sie sehr
gut aus ihren eigenen Erfahrungen — ihren Erfolgen,
ihren Missgeschicken und ihren nonwendigen, mitun-
ter sehr fruchtbar scheiternden Experimenten. Aber

die Theorie kann der Kunst sagen, was sie icht s dew-

ke brazcht. Sie kann ihr helfen, sich von theoretischen
Schwerfilligkeiten und sentimentalen attachments zu
losen, die als hippe Zeitgeistparolen oder Worte der
Hoffnung eine Zeitlang vielleicht aufmunternd gewirkt
haben mogen: die jedoch als Beschreibungen dessen,
was die Kunst tatsichlich leistet und leisten kann, eher
hinderlich auf die kiinstlerische Praxis einwirken.
Nicht nur in der Kunst, sondern auch in den Wis-

senschaften und in der Philosophic kommt es, wie

Lowis Althusser gezeigt hat,' immer wieder vor, dass
die Selbstreflexion dieser Praktiken irrefithrende
sspontane Philosophiens hervorbringt. Diese liefern

- meistemn in modischer (2.8, von Kuratoren und ande-

ren Souffieuren) »geborgter Sprache« formuliertes,
verzerrees Bild dessen, was in der jeweiligen Praxis ge-
lungen ist. Ein solches Selbsthild aber wirke auf die je-
weilige Praxis zuriick; es formt sie nach seinem Bild

und stellt dadurch eine massive Gefahr fiir deren wei-
teres Gelingen dar. Die Aufgabe der Theorie fiir die
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Kunst sehe ich in der Markierung und Beseitigung sol-
cher »Blocker«, die ein adiquates Selhstverstindnis der
kimstlerischen Praxis behindern. Als einer der mas-
sivsten Blocker fiir die aktuelle Kunst erscheint mir das
spontane philosophische Programm der Partizipation,

n das

Nicht gegen partizipative Kunst, sondern geg
philosophische Programm, mit dem sie — mitunrer bis
zur Unkenntlichkeir — tiherzogen wird, richrer sich
meine Argumentation.

Peartizipation ist ein philosophisches Programim. Ge-

nauer gesagt: Durch die Proklamationen der Partizi-
pation hindurch spricht, wie ein Bauchredner, cine
hestimmete Philosophie. Ebenso iibrigens wie durch die
Partizipation, die thr gewollt oder ungewollt ihre

Stimme leiht, dufiert sich diese Philosophie auch durch

die Stimme anderer, verwandrer, gegenwiirtig verh

teter Weltanschauungen — z.B. durch die Programm-

atiken der Tinterakitivitir, der Offenbeit von Kunstwerken

oder Handlungsfeldern, des performative turn oder
anch der stiefer gebiingten« Kunst.
Weil Irrtiimer in der Philosophic niemals alleine auf-

treten, sondern immer, wie Gaston Bachelard ver

hat, ein ganzes »Gewebe« bilden, hat auch die Philo-
sophie, die horbar durch diese Programmatiken hin-
durch murmelt, eine Struktur zusammenhiineender
Annahmen bzw. Priferenzen. Sie besteht aus einer
Reihe von Begriffspaaren, von denen immer eines ge-

gentber dem anderen privilegiert wird.

3. »Lieber Mitmachen als Zuschauen«

[ der Aufhebung der Trennung zwischen Vorfiihren-
denund Betrachtenden sah vor allem die kiinstlerische
twantgarde der sechziger Jahre (wie vor ihr, zu Beginn
des 200 Jahrhunderts, bereits Futurismus, Dada und
Surrealismus) ein entscheidendes Ziel kiinstlerischen
Fortschritts: Fluxus, Happening und Wiener Gruppe,
W

ener Aktionismus und viele andere arbeiteten an

Formen der Publikumsheteiligung.

Dies entsprach zunichst den Befunden Marshall
Mceluhans iiber die Veranderung der Welt unter der
Vorherrschaft der neuen, »kalten« Medien wie Radio
oder Fernschen: »Weil das Fernsehen detailarm ist. er-
oibr sich eine starke Beteiligung des Publikums.«*
Somit erscheint die Publikumsbeteiligung in der Kunst
s eine zeitgemifie Entsprechung zu dem, was in den
vorherrschenden Medien passierte; McLuhan selbst hat
dies fir die Kunst auch explizit in Betracht gezogen.*

\llerdings bedeutete Beteiligtsein fiir Meluhan le-

heh, dass man auf allen Sinnesebenen stimuliert

wurde und nicht — wie etwa beim sheifien« Medium
Buchdruck — derailreiche Informatonen auf einem ein-
gen Sinneskanal verarbeiten musste, unter Stillstel-

lung aller dbrigen. Auforund seiner Detailarmut

erschien Mcluhan das Fernschen als ein »Maosaike,
das der Frgiinzung vonseiten der Zuscher bedurfre und
deshalb deren »Involviertheit« erzeugte.” Seltsamer-
weise scheint McLuhan die Moglichkeit einer rotal
sdesinvolvierten«, »coolen«, zerstreuten und desinte-
ressierten Betrachtungsweise, die sich mit der gehote-

nen Dewailarmut vollig zufrieden gibt und gedankenlos




in die Rohre glotze, ohne irgendetwas zu ero
nicht in Betracht gezogen zu haben.

Aufijeden FFall jedoch bedeutete »Beteiligung des Pu-

blikumse fiir McLuhan nicht das, was schon kurz darauf

rum zentralen Inhale dieses Begriffs erhoben wurde —
namlich die Aufbebung der Arbeitsteiline

swvischen

zwischen
derir und Empfiingern, d.h. die permanente Reversibili-

tit des Kommunikationsvorganges. »Beteiligune«

wurde von nun an verstanden als Mitmachen: nicht erwa
nur durch ergiinzende Rezeption, sondern als Kollabo-
ration zwischen Sendern und Empfangern beim Zu-
standekommen des Gesendeten. Grofie Teile der
Kommunikationstheorie der sechziger Jahre triumten

nun von Medien, in denen alle an alle senden kinnten:
in Schul- und Seminarsicuationen wurden nun die Ti-
sche meist nicht mehr in Reihen, sondern vielmehr dig
stithle im Kreis aufgestellt; und state »frontaler« Vor-
lesungen und Vortrige gab es oft, von Anfang an oder
wenigstens im Anschluss, Diskussion,

Mit dem Beginn der zivilen Nutzung des Internet

Anfang der neunziger Jahre schienen diese mir

lestens
30 Jahre alten Vorstellungen erstmals eine massive
technische Entsprechung in der Wirklichkeit 7u fin-

den. Dieser Umstand machte es offenbar umso schwie-

riger, die Fragwiirdigkeit dieser Vorstellunecen zu

erkennen. Adorno paraphrasierend, kénnte man sagen:
»Philosophic, die iiberholt schien, erhielt sich am
Leben, weil der Augenblick ihrer Verwirklichune dann
doch nicht versiumt ward .«

Durch die Krise des tiberhitzeen Kunstmarkies am
Ende der achtziger Jahre erhielten diese Vorstelluneen

auch innerhalb der Kunst neuen Auftrieh — weniestens

i einem zweiten Sekeor, der sich nunmehr vam hoch-

fotierten privaten Kunstmarke der Galerien mehr und

hr abgekoppelte und in den Kunstvereinen, be-

stmmten von Banken betriebenen Kunstriumen und

anderen Offspaces eine kritische kiinstlerische ( regen-
offentlichkeit zu erzeugen versuchte. Dort wurde ver-
stirkt darauf geachrer, genau die jeweils entgegenge-

serzten Kriterien zu denen des privaten Kunstmarktes

geltend zu machen: statt einzelner Stars — anonyme
Grruppen; statt bleibender Werke — temporiire Instal-
lationen oder Situationen; statt Konzentration der Auf-

merksamkeit auf zentrale Oree und gesellschaftliche
Gruppen — Regionalisicrung und Neugier fiir margi-

nale Gruppen; state klassischer Aufteilung von Autor-

schaft und Rezeption — Partizipation.
Zwet philosophische Voraussetzungen spielten bei
diesem Siegeszug des Mitmachens stillschweigend eine

entscheidende Rolle, Erstens die Idee, dass das Ver-

hilmis von Sender und Empfinger eine Hierarchie
darstelle und dass folglich die Beseitigung dieser Hie-
rarchie eine Demokratisierung bedeuten miisse. Und

awveitens der Gedanke, dass das Mitmachen der Be-

trachter wiinschenswerter sei als das Betrachten. Fs

erschaffe thnen mehr Genuss und mache sie dadurch

Cregen die erste Tdee Lisst sich zunichst einwenden,
dass das Verhaltnis von Senden und Empfangen niche
immer eine Hierarchie darstell; und wenn, dann
nicht immer zugunsten des Senders. Schliefilich gibt
exanch den Bitthrief, den Hilferuf oder das Gestind-
nis. Durch die Annahme der Hierarchie aber entstand
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Natur lingst von fremder Letrun

rum es ande
ern aufzuwerfen. Es ist so bequ

win< Die Leute sind also blofl faule Sick

nichs, um sich die Freiheit, die fir sie quasi

«unehmen. — s ist ¢
‘n Widerspruch |
utschen Kultur fir diese perfide Ver-
driickung in eine von

wldete Misere ¢

<einem Philosophen dimmert. d
nicht aus dem moralischen Verschul-
n abgeleitet werden komnen, wird fiir
rraschende T ¢
nschen thre Unrterdriick
himen, sondern sogar aktie dafir kiimplen, als
diick. Die Bedeutung dieser Einsicht des
haben Gilles Deleuze und ¢

ues zu Recht hervoreehoben.




Menschen sind nicht nur unfrei, wenn sie nichts tun.
sondern sie sind es vor allem dann, wenn sie ihr fremd-

hestimmtes IHandeln filschlich als ihr eigenes wahr-

nehmen und meinen, ihre ureigensren Interessen damit
zu verfolgen. Darum ist es sehr irrefithrend, #u glau-
ben, das Aktvieren des Publikums in der Kunst stelle

automatisch und in jedem Fall dessen Befreinne dar.

Konnte es nicht genan umgekehrt sein? Konnte die in

der Kunst erzeugte Begeisterung fiir das Mitmachen

die Leute nicht gerade um jene notwendige Renitenz
bringen, die sie benétigen wiirden, um im politischen
Leben nicht jedem reaktioniren oder faschistischen
Mitmachappell sofort begeistert und mit dem Cefiihl

der Befreiung zu folgen?

5. »Lieber Figenes als Fremdes!«

Wenn sich Leute in der Kunst heute dazu anleiten las-
sen, lieber etwas Eigenes zu tun als sich etwas Fremdes
anzuscehen (das lassen allerdings auch nichtalle mit sich
machen), dann entspricht das einer allgemeinen, sehr
massiven Verianderung in den westlichen Gesellschaf-
ten. Diese Verinderung hat der amerikanische Sozio-
loge Richard Sennett schon 1974 in seiner Studie
Verfall und Fude des iffentlichen Lebens beschrieben. Sen-
nett konstatiert, dass in westlichen Gesellschafien eine
Kuleur der offentlichen Darstellung — und mithin der
Trennung von éffentlichem und privatem Auftreten
im Verschwinden begriffen ist.

Wie Sennett an vielen Beispiclen belegt, hatten west-

liche Gesellschaften seit der Renaissance eine ausoe-
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pricte Kultur der éffentlichen Darstellung entwickelt.

Fswar eine Kultur des »Als ob«. die deutlich zwischen

Person und Rolle unterschied. Man kleidete sich fiir
die Offentlichkeit anders als zu Hause, man hew eote
sich anders, sprach anders ete. Genau dieser spielerisch
erzeugte Unterschied zwischen dem Offentlichen und

dem Privaten aber ist, wie Sennett prizise beobachtet,
seit den sechziger Jahren im Verschwinden begriffen.
Westliche Gesellschafren verindern sich seither von
sauflen- zu nnengeleiteten Verhiltnissen«." Sie ver-
ieren (oder heseitigen) jegliche Dimension von af-
fentlicher  Darstellung und  forcieren  stattdessen
ausschliefilich die von dieser 6ffentlichen Figur unter-
schiedene, als authentisch erachrete private Person.

[nsofern werden westliche Kulturen, wie Sennett be-

merkt, zunehmend ich-bezogen und narzisstiseh, Alles,
was mit dem eigenen Ich (bzw. dem idealisierten Bild
von diesem) nicht vollig iibereinzustimmen scheint,
wird als unertragliche »EFntfremdung« ader »Hetero-
nomie« empfunden.

Vach die Kunst ist ein Bereich, in dem Menschen tra-
fitionell eine von threm wahren Ich unterschiedene,
spiclerische Form  éffentlichen Aufrretens pflegen
Lonnten — vielleicht sagar der Bereich, der allen thri-

ven als Vorbild diente. Seit der Renaissance wurden

darum in Europa, wie Sennett zeigt, i der Kunst ge-
schulte Formen des Umgangs entwickelt; Menschen be-
cannen, sich in der Offentlichkeit wie Schauspieler zu
:‘w\\'cgcn.' Unter den Bedingungen der von Sennett
heabachteten narzisstischen Kulturentwicklung aber
bleibt nicht einmal die Kunst selbst von der Zersti-

rune des dffentlichen Elements verschont.




Unter dicsem Gesichtspunkt miissen jene Enowicklung-
en in der Kunst begriffen werden, die seic Beginn der
neunziger Jahre — meist in emanzipatorischer Absicht
und mit entsprechenden Begriindungen — aul dic Be-
seitigung des »Als ob« zielen. Diese Entwicklung be-
rifft nicht allein jene Kunst, die ihre Politisicrung
dadurch herzustellen versucht, dass sie ithre Inhalie ge-
geniiber der Form privilegiert. Die Unterdriickung fik-
tver und spielerischer Elemente finder auch in
verspielteren Zusammenhiingen state. So z.B. in den
beschrichenen Versuchen zur Einbeziehung der Be-
trachter: Interaktive Hightech-Installatonen und par-
tzipany strukturierte Low-Budger-Handlungsfelder,
in denen alle mitspielen kimnen, werden gleicherma-
fien eingesetze, um die Trennung zwischen Vorfihrung
und Betrachtung aufzuheben. Dadurch aber gehr oft
auch der Fiktionsraum verloren. Alle kémnen nun sich
einbringen, aber niemand kann anderen etwas zeigen,
was er nicht ist. Ohne Trennung von Bithne und Zu-
schauerraum kann die ‘Trennung von Person und Rolle
kaum mehr hergestellt werden,

Und indem den Betrachtern die Distanz zum Werk ge-
nommen wird, konnen sie ihrerseits dieses keiner kriti-
schen Lektiire mehr unterzichen. Es ist dann nicht mehr
maglich, zu priifen, ob darin nicht vielleicht etwas ganz
anderes gesagt wird, als der Kiinstler sagen wollte, »Man
schreibt, um unpersanlich zu werden<«, hat Giorgio
Agamben in einem L

say bemerkt, der vom Genius han-
deltund eben die Verschiedenheit dieses CGenius von der
Person demonstriert, die sich oft irrtiimlich fir dessen
Besitzer hilt. »Genius«, stellt Agamben demgegeniiber
fest, »ist unser Leben, insolern es uns nicht gehorn.«”
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Gerade diese Fremdheit, die in der Kunst lange Zeit
ihr stirkstes gesellschaltliches Terrain hatte. wird unter
narzisstischen Kulturbedingungen, die auf »Selbstver-
wirklichung« und eine als villig unproblemansch ge-
fasste »Kreativitite zielen, zunchmend suspekt. Dabei
ceht allerdings das verloren, was vielleicht die allge-
;uuinsrc Bedingung von Fornr in der Kunst ausmacht:
die Maolichkeit, ein Sprechen zu entwickeln, das von
anderswo herkommt als vom Standpunkt der eigenen
Person: die Chance, jenen Text hirbar werden zu las-
sen, der die stillschweigende, heimliche Einbildung der
anderen ausmacht, oder aber jene unerhirte Wahrheit
der Gesellschaft, die keines ihrer Mitglieder persin-
lich aussprechen oder vertreten kann. Wenn l§1|11:<L je-
mals politische Wirkungen erzeugt hat, dann iibrigens
auf dieser formalen Ebene, denn Personen und ihre
Ansichten sind durchaus iiberschaubar; das Unperson-
lichwerden einzelner hingegen hat oft das Imaginire
dller in Bewegung versetzt und damit die hestehenden
Herrschafisverhilenisse ihrer affektiven Stiitzen be-
raubt,

Als erwas Fremdes aufzutreten, hedeutet z.B. anch,
dass man sarkastisch oder zynisch — oder auch tiber-
trichen naiv — agieren und etwas Boses spielen kann.
Fin solches Boses, das auf der Biihne der Kunst auftritt,
Lann mitunter seine Pendants im iibrigen Teben in ge-
hirige Schwierighkeiten bringen. In der aktuellen Kunst
hint;ctrcn wird hezeichnenderweise fast immer etwas

e iatal

Cotes gespielt: die Kreativitit aller Anwesenden, die
Aufthebung der »Hierarchies zwischen Vorfiihrenden
und Betrachtenden, Mithestimmung in einer intimen,
harmonischen »Community« ete. Ob diese optimisti-
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Funktion der Kunst gegeniiber der Gesellschaft vile

o

lig vergessen zu lassen.
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Leben in Buchstablichkeit
Die Biologie von Vadim Fishiin

Selten gibt ein Kiinstler den Betrachtern so sehr das,
was sie wollen, wie Vadim Fishkin es tut, Wenn sie 7. B,
wissen mochren, was im Kopf des Kiinstlers vorgebr, dann
zeigt Fishkin (in der Folge »VF« genannt) ihnen Zeich-

wgen anatomischer Schnitte durch seinen Kopf (/-

gation of the Head, 1989). Denjenigen, die vom
kKunstler u:rlungcn, dass er sein Herz und seine Secle
geben solle, antwortet VE indem er die Frequenz sei-
nes Herzschlags in einer Lichtinstallation in der Krone
der Wiener Secession zur Schau stellt (Lighthouse,
14996). Selbstverstindlich wird oft auch gefordert, dass
der Kinstler amr Puls seiner Zeit sei, Tn derselben Instal-
lation entspricht VF dieser Forderung, indem er, um-

ckehrt, seine Zeit aufl seinen Puls bringt — sogar bis zu

i
dem Punke, an dem die Anrainer der Secession sich zu

beklagen begannen, weil ihre Katzen wegen des Blin-
kens nicht mehr schlafen konnten.

Neben dieser wunscherfiillenden Dimension zeigen
seine Arbeiten deutlich auch bestimmte Fantasien von
Grifie oder gar Omnipotenz. Die | lerzschlag-Tnstal-
lation lebt nicht nur ein paralleles Leben zu jenem des
Kinstlers (indem sie ithm in den Zeiten seiner Frre-
gung oder Fadesse, sciner Liebesaffiren, Sportiibun-
gen und Schlafrhythmen getreulich folgt); sie wiirde
natirlich auch mit ihm sterben. Das ist offenkundig

eine der beiden moglichen Strategien, wie man seine




