Mit Kunst Menschen (beildufig) bewegen! Partizipative Kunstprojekte in 6ffentlichen Rdumen.
Ein Beitrag von Siglinde Lang

Wenn Kunstschaffende &ffentliche Rdume fir partizipative kinstlerische Interventionen nutzen,
intendieren sie, in unmittelbaren Austausch mit den Menschen vor Ort zu gehen. Anhand dreier
Referenzprojekte illustriert der Beitrag, inwiefern diese teilhabe-orientierten Kunstprojekte ber das
Potenzial verfigen, d&sthetische Erfahrungsraume und folglich (auch) Raume flr kulturelle
Bildungsprozesse zu er6ffnen.

Theatersdle, Konzerthduser, Museen und Galerien tragen als o0Offentliche Kunstrdume die
Verantwortung, ihrem Publikum Zugang zu Kunst zu ermoglichen, eine Auseinandersetzung mit
kiinstlerischen Arbeiten, Verfahrensweisen und Prozessen anzuregen, und diese vermittelnd zu
begleiten. Im Idealfall ist fir den Besucher und die Besucherin dieses Einlassen auf Kunst mit einem
Erstaunt-Sein, mit neuen Impulsen und Reflexionen bisheriger Sichtweisen und Haltungen verbunden.
Durch den Eintritt in einen institutionalisierten Kunstraum werden diese dsthetisch bedingten Prozesse
und (Selbst-)Erfahrungen, die wesentliche Momente kultureller Bildungsprozesse darstellen, zumeist
bewusst angestrebt. Doch kann kulturelle Bildung auch “beildufig” stattfinden? Kénnen auch Rdume, die
nicht per se als Ort fir Kunst definiert sind, zu Begegnungszonen mit/fir asthetischen Erfahrungen
mutieren?

Seit und mit den 60er und 70er Jahren haben Kunstrichtungen wie Land Art, (New Genre) Public Art
oder Street Art den 6ffentlichen Raum zu Kunstflachen deklariert. Waren in den Anfangen eher noch
statische Kunstobjekte wie Skulpturen vorherrschend, haben sich Kunstschaffende den offentlichen
Raum zunehmend, vor allem seit den 90er Jahren, fir kritische kinstlerische Interventionen, als
Schnittstelle von Kunst und (Alltags)Leben oder auch als &sthetische Reibungsflachen fir
gesellschaftliche Thematiken und Herausforderungen angeeignet (vgl. Lippard 1997: 19ff., Kwon 2002:
60ff., Lewitzky 2005: 95ff.). Diese Kunstprojekte abseits institutionalisierter Kunstrdume suchen und
intendieren den direkten Dialog mit der Bevolkerung, mit Passant*innen, mit spezifischen Communities,
mit den Menschen in all ihrer Vielfalt.

Der offentliche Raum als Ort kiinstlerischer Interventionen er6ffnet jedoch nicht nur Dialog, sondern
bietet auch einen  Erfahrungsraum an, der neuartige Blickwinkel, differenzierte
Wahrnehmungsstrukturen und alternative Handlungsmuster zu eréffnen vermag: etwa dann, wenn die
Schauspielerin Dorit Ehlers gemeinsam mit einer Gruppe von Schilerinnen eine textpoetische als
grenzliberschreitende Intervention kreiert und stereotype Aussagen zu Migration, Flucht und Asylrecht
aufzubrechen intendiert (Grenzpoesie, Salzburg 2017); oder wenn der Padagoge und Fotograf Daniel
Dancer mit Kindern, Jugendlichen und Erwachsenen gigantische Sky-Art-Bilder gestaltet, die ein
sichtbares Zeichen gegen die Klimakrise darstellen (Art for the Sky, USA/weltweit seit 2007); oder auch,
wenn die beiden Kinstlerinnen Ellen Nonnenbacher und Eva Randelzhofer die lokale Bevolkerung
einladen, mit Pflanzklbeln und Saatgut der stadtischen Bebauung und Versiegelung entgegenzutreten.
(Wildwuchs &Ordnung, Berlin 2017).

Anhand von diesen drei Referenzprojekten soll exemplarisch verdeutlicht werden, wie mit partizipativer
Kunst eine offentlich zugangliche Begegnungszone fur Austausch und ein Raum fir dsthetisch-bedingte
Erfahrungen hergestellt werden kann, die den Nahrboden kultureller Bildungsprozesse markieren.

Der 6ffentliche Raum als (Ver-)Handlungszone: “Grenzpoesie” (Dorit Ehlers, A)

Im Rahmen der Projektreihe 7hoch2 — Festival fiir zivile Auftragskunst war die regionale Bevdlkerung
eingeladen, Fotos von Alltagsorten im Stadtraum Salzburg einzureichen, die nach einer Veranderung
verlangen. Mit dieser Einreichung war der Auftrag an eine*n Kunstschaffende*n verbunden, die
gewlnschte Transformation als kiinstlerische Intervention vor Ort sichtbar und erfahrbar machen.



Die Blrgerin Veronika hat ein Foto von dem Grenziibergang nach Freilassing in Deutschland eingereicht,
mit dem Verweis, dass dieser ,geschichtstrachtige Ort im positiven als auch im negativen Sinn Stoff fur
allerlei Diskurse bietet” (Lang/Chatterjee 2018: 100). Denn die stark befahrene Briicke iber den
Grenzfluss Salzach war 2015 im Zuge der Migrationsbewegungen nicht nur Sammelstelle, sondern oft
auch Ubernachtungsort fiir zumeist aus Syrien geflohene Asylsuchende. Erstmals seit In-Kraft-Treten
des Schengen-Abkommens wurde (deswegen) ein Grenzkontrollpunkt errichtet beziehungsweise dieser
nach Uber 20 Jahren freiem Personenverkehr reaktiviert.

Mit Grenzpoesie hat die Schauspielerin Dorit Ehlers den Wunsch nach ,allerlei Diskurse(n)” poetisch und
assoziativ eingefangen und als theatrale Momente erprobt. Als Auftakt flir das Projekt, das in
Zusammenarbeit mit Schilern und Schiilerinnen einer gymnasialen Oberstufe konzipiert und realisiert
wurde, rlckte der Grenzlbergang fiktiv - als eine schlichte rote Linie an einem gut frequentierten
Gehweg - ins Salzburger Stadtzentrum: Passant*innen wurden mit dem Hinweis ,Achtung, Sie
Uberschreiten eine Grenze” (ebda: 102) auf diese aufmerksam gemacht und mit Fragen nach ihrer
Meinung zu Grenzen in ein kurzes Gesprach verwickelt. Diese Statements wurden seitens der
Schiler*innen notiert.

In einem mehrtagigen Workshop wurden die gesammelten Aussagen dann in einzelne Worter zerlegt
und als Stegreifpoesie neu zusammengesetzt. Die Wirkung alternativer Wortkreationen wurde
performativ erprobt. AnschlieRend wurden die entstanden ‘Grenzpoesien’ in einer gemeinsamen
Wanderung mit Texttafeln, an der auch die Salzburger Offentlichkeit teilnehmen konnte, zum realen

Grenzibergang gebracht. In einer finalen Performance vor Ort wurden die teils witzigen, dabei stets
kritischen Wortkreationen sicht- und hérbar gemacht.

Abb.1: Rote Linie als Grenzziehung - und | Abb. 2: Workshop zu “Stegreifpoesie” mit Schilernund | Abb.  3:  Performance am
Impuls fir Gesprache mit Passant*innen | Schulerinnen Grenzlibergang nach Freilassing

Intention dieser partizipativen und 6ffentlichen Intervention war, (zuweilen) stereotype Aussagen lber
Menschen, die sich auf der Flucht oder im Asyl befinden, in den abstrakteren Themenkomplex von
‘Grenze’ zu transferieren. Mittels der inszenierten und spielerischen Neuzusammensetzung wurden
alternative und im o6ffentlichen Diskurs kaum abgebildete Aspekte — etwa "Ohne | Pass | farblos” (vgl.
ebda: 103) — dem gangigen, zumindest im Projekt eingeholten, Meinungsbild entgegengestellt. Der
Wanderung schlossen sich interessierte Birger und Blrgerinnen an, die Performance lieR
vorbeifahrende Radfahrer*innen und Autofahrer*innen einen Halt einlegen, und wurde von
Anrainer*innen und Passant*innen neugierig bedugt. So hat die Aktion vor Ort erneut zu Gesprachen,
zu Diskussionen und Meinungsaustausch geflihrt. Spielerisch und im Kontext von Kunst angesiedelt
konnten Salzburger und Salzburgerinnen an dem Projekt teilhaben: Ob Uber ein konkretes Mitgestalten
der Schiler*innen und ein Mitwandern eher aktiv, oder Gber ein Stehenbleiben und Zuschauen eher
passiv, waren allen Beteiligten eingeladen, sich auf differenzierte Blickwinkel einzulassen, die eigene
Sichtweise, Meinung oder Haltung zu artikulieren - und diese im Austausch in der Gruppe oder mit
anderen Beteiligten zu reflektieren und zu diskutieren.



Bei "Grenzpoesie” wurde der 6ffentliche Raum somit zu einem Raum, der durch eine kinstlerisch-
kreative Praxis eine diskursive Offentlichkeit herstellt: Denn wenn Offentlichkeit als gemeinsamer (Ver-
JHandlungsraum verstanden wird, der sich ({ber die Merkmale ,unaufldsbare Pluralitat,
Selbstreferentialitat und Fragmentierung” (Kaelin/Telser/Hoppe 2021: 14) charakterisieren lasst, dann
verweist ‘Grenzpoesie” auf exakt diese Eigenschaften und auch Qualitdten. Mit den Mitteln und
Moglichkeiten von Kunst, konkret: von Performance und theatralem Sprachspiel, wurde ein zuweilen
pauschalisiertes, oft auch kaum hinterfragtes, Meinungsbild inszeniert. Am Grenzlibergang als
konkretem Ort und (Selbst)Referenzstatte wurden alternative Sichtweisen — Gber die Tafeln durchaus
fragmentarisch - in einen primar homogenen, auch medial oft einseitig geflihrten Diskurs eingebracht.
Performativ wurden die gewohnten Wahrnehmungen auf den Grenzibergang als Symbol fir die
sogenannte "Flichtlingsthematik” aufgebrochen.

Kunst als (spUrbarer) Impuls fir einen Perspektivenwechsel: "Art for the Sky’ (Daniel Dancer)

Die Kraft des (gemalten) Bildes macht sich der US-Amerikaner und ausgebildete Padagoge Daniel Dancer
zunutze. Mit der Intention, gesellschaftliches Bewusstsein fir die Folgen des Klimawandels zu schaffen,
hat er in Aneignung fotografischer und performativer Praxen ein Format entwickelt, das junge
Menschen als Teil, vielmehr als zentralen Baustein, einer kiinstlerisch-kreativen Aktion in 6ffentlichen
und halboffentlichen Rdumen begreift.

Mit "Art for the Sky” (Dancer o.).: online) schafft Dancer seit 2007 gigantische Menschenbilder in
(weitlaufigen) Schulhofen, auf Fulballplatzen oder groRzligigen Park- und Freiflachen. In
Zusammenarbeit mit Schulen, Vereinen und Institutionen ladt er ein, an der Gestaltung eines
Uberdimensionalen Mosaikbildes teilzuhaben. Die Mindestanzahl an teilnehmenden Personen ist stets
350, da bereits dieser Zahlenwert auf den Kontext seiner Kunstwerke verweist: Denn ein Wert Gber 350
ccm gibt an, dass der maximal vertragliche Kohlenmonoxidgehalt in der Luft beziehungsweise in der
Erdatmosphare Gberschritten und folglich umweltschadigend ist. Parallel mochte Dancer mit dieser in
seinen Werken auch visuell vorkommenden Zahl auf die Klimabewegung "350.org" (Dancer o. J.: online)
aufmerksam machen.

In Dancers Aktionen, die insgesamt drei Tage andauern, wird den Teilnehmenden einfihrend die Idee
und Intention seiner Arbeiten erldutert. Workshopeinheiten am ersten Tag vermitteln die Bedeutung
des Himmels und die damit assoziierten Relationen des Subjekts zum Universum, okologische und
nachhaltige Aspekte als auch die historische Entwicklung des Kunstgenres der Land/Sky Art. Ebenso
wird die logistische Abwicklung der Kreation und Dokumentation des (Menschen)Bildes abgesprochen.
Am Aktionstag nehmen die Partizipant*innen eine ihnen vorab zugeordnete knieende Position ein,
wobei jeder Korper erst in der konkreten Aufstellung als Gruppe zu einem Pixel des entstehenden Bildes
wird. Da dieses Gesamtbild jedoch nur aus der Vogelperspektive zu sehen ist, wird ein Team rund um
Dancer per Kran in die Hohe gehievt, um das Ergebnis fotografisch und filmisch zu dokumentieren. Am
Abschlusstag werden Video und Fotos der Gruppe prasentiert und Ubergeben. (vgl. ebda)

Die Sujets der von und mit Menschen geschaffenen Bilder sind fast ausschlieRlich Tierfiguren und
machen die 6kologischen Folgen der Klimakrise sichtbar: Der vom Aussterben bedrohte Pandabar als
Verweis auf den Verlust der Artenvielfalt oder der Plastik fressende Wal als (Warn-)Zeichen fir die
Vermullung der Ozeane. Das wohl bekannteste Werk ist "Climate Elefant’, das 2010 in Delhi, in Indien,
entstanden und als Symbolfigur fir das (gigantische) AusmaR der vom Menschen verursachten
Klimaschadigung zu interpretieren ist. (vgl. ebda)

In seinen Arbeiten ladt Daniel Dancer zu einer dsthetischen Erfahrung ein, die in der korperlichen
Partizipation an einer Kunstaktion verankert ist (vgl. Lang 2015: 115ff.). Denn das Stillhalten in der oft
Uber einen langeren Zeitraum einzunehmenden Position ist eine korperliche Erfahrung, die zwar
phasenweise als unangenehm wahrgenommen werden kann, im Kontext des Kunstprojektes jedoch als



,leibliche Ko-Prasenz” (Lichte-Fischer 2012: 54) verstanden werden kann: Die physische Beteiligung ruft
wahrnehmende Reaktionen des intensiven Horens, Sehens und Splrens — sowohl von sich selbst als
auch von anderen Beteiligten - hervor, die oft ,,als rein >>innere<<, das heilst imaginative und kognitive
Prozesse ablaufen” (ebda). In dieser empathischen Atmosphére (vgl. ebda: 60) entsteht ein immersiver
Reflexionsraum, der Fragen aufwirft — zum Projekt selbst, zu den eigenen Selbst- und
Fremdwahrnehmungen, zur (asthetischen) Erfahrung, die gerade durchlaufen wird.

Diese Erfahrung ist sowohl auf einer selbstreferentiellen als auch kollektiven Ebene zu verorten: Da der
und die einzelne erst in der Positionierung mit anderen Personen zu einem einheitlichen Ganzen,
vielmehr zum Mosaik eines Gesamtbildes wird, erlebt sich das Subjekt als Teil einer temporaren
kollektiven Identitat. Die jedem Projekt implizite Aufforderung, Sichtweisen auf die Klimaschadigung
und das menschliche Verhalten zu reflektieren und zu andern, wird direkt Gber das erforderliche
Einnehmen einer Vogelperspektive abgebildet. Denn ohne diesen Perspektivenwechsel ware das
Kunstwerk nicht zu betrachten und kénnte auch nicht sichtbar (gemacht) werden. Dieser fir die
Entstehung des Bildes unabdingbarer Prozess verweist auf die Bedeutung und den Beitrag des Einzelnen
ebenso wie auf die Notwendigkeit, dass der Klimawandel nur durch gemeinsames Handeln bewaltigt
werden kann.

Zum Aktiv-Werden einladen: Wildwuchs & Ordnung (Ellen Nonnenmacher/Eva Randelzhofer, D)

Berlin erlebt seit Jahren einen Bauboom. Immer mehr Menschen ziehen in die deutsche Hauptstadt und
bendtigen Wohnraum. Grinflachen werden zu Bauland umgewidmet, Parks werden randbebaut, und
ehemaliges Brachland verschwindet unter dem Beton der zahlreichen Neubauten. Stadtteile und
sogenannte ‘Kieze” verdndern sich. Diese (grolflachigen) Bebauungen haben einhergehend
Auswirkungen auf die Alltagsroutinen der lokal - oft seit Jahrzehnten - ansassigen Bevolkerung: Kleine
Naturrdume, die bis dato Erholung im Alltag geboten haben, werden versiegelt, ehemals Ubers
Brachland fiihrende Gehwege gibt es nicht mehr und Mini-Biotope von Wildwuchs und Grinpflanzen
werden zugepflastert.

Dass stadtebauliche MalRnahmen in diese Mikrostrukturen und Lebensgewohnheiten der lokalen
Bevdlkerung eingreifen, war Referenzrahmen der Kunstaktion "Wildwuchs & Ordnung’. Im Rahmen der
von der Neuen Gesellschaft flr Bildende Kunst (NGbK) kuratierten langjahrigen Projektreihe “Mitte in
der Pampa’ initiierten die beiden Kinstlerinnen Ellen Nonnenmacher und Eva Randelzhofer einen
Beteiligungsprozess, der , Fragen im Stadtraum zu Eigentum, Ermachtigung und zum Umgang mit Natur”
(NGbK o.J.: online) aufgeworfen und konkret zum Handeln eingeladen hat: Ein leerstehender Pavillon in
Berlin Hellersdorf wurde zu einer offentlichen ,Produktionsstatte individueller »Pflanzktbel To Go«”
(ebda) umgewandelt. Die Nachbarschaft und lokale Bevolkerung wurde per Aussendung und direkter
Ansprache eingeladen, textile Taschen und Kibel mit Samen gefillt an von ihnen ausgewahlten Stellen
auszusahen. In Ritzen, auf Mauervorspriingen und kleinen Bauminseln wurden Samen gestreut, an
Baustellenzdunen, Bushaltestellen und U-Bahneingdngen wurden Taschen mit Pflanzwuchs aufgestellt
oder aufgehangt. Uberall dort, wo ,Natur durch Neubauprojekte zerstért wurde” (ebda) sollte ein
sichtbares Zeichen der Rickeroberung durch "Wildwuchs’ gesetzt werden.

Mit der Kunstaktion fand , kollektive Stadtgestaltung von unten” (ebda) statt, die in direkter Ansprache
den konkret von Bebauung betroffenen Anrainer*innen einen Raum eroffnete, der Gesprachsprozesse
Uiber die im Kiez stattgefundenen Veranderungen, liber damit einhergehenden Sorgen und Argernisse
sowie Uber Machtverhiltnisse im  offentlichen Raum  evozierte. Selbstermachtigende
Handlungsoptionen wurden aufgezeigt, indem zu einem Aktiv-Werden eingeladen wurde, das sich
unkompliziert umsetzen lieR — Tasche mitnehmen und aufhidngen, Samentiite einstecken und
ausstreuen.



Als Kunstaktion ausgewiesen wurden somit widerstandige Praxen vermittelt, zu denen die Bevolkerung
leicht und unmittelbar Zugang bekommen konnte. Zusatzlich waren diese positiv konnotiert: Denn das
Ausstreuen von Saatgut impliziert, dass Uber den eigenen Beitrag, das eigene Tun etwas Erfreuliches -
namlich Blumen, Pflanzen und Naturraum - (wieder) entstehen und wildwachsen koénnen. Auf diese
Weise war die Einladung, sich offentlich der bestehenden ‘Ordnung” und den urbanen
Machtbestimmungen zu widersetzen und in diese zu intervenieren, mit einer positiven Bedeutung
versehen. Erganzend hat der Kontext "Kunst” wohl generell dazu beigetragen, dass Barrieren - etwa die
mogliche Sorge, dass ein Mit-Machen ein illegales Agieren bedeuten konnte, - enthebelt werden
konnten.

Mit Partizipation kulturelle Teilhabe ermdglichen, mit Kunst dsthetische Erfahrungsprozesse initiieren

Alle drei Referenzprojekte verdeutlichen exemplarisch, wie lber ein aktives Zugehen auf Menschen —
ob Passant*innen vor Ort, Schulgemeinschaften oder die lokale Bewohnerschaft — Zugang zu einer
Teilhabe an Kunst hergestellt wird. Gesellschaftlich virulente Topoi — Migrationsbewegung, Klimakrise
und Bodenversiegelung —werden von den Kunstschaffenden aufgegriffen und topografisch unmittelbar
mit dem Umfeld vor Ort verbunden. An die regionale Grenzsituation nach Deutschland beziehungsweise
die aktuelle Bebauung entlang der U5 in Berlin Hellersdorf angebunden oder formal den lokalen Park
oder das jeweilige Schulgelande als Bildflache deklarierend, konkretisiert sich die jeweils aufgegriffene
Thematik in und Uber die (auch rdumliche) Anbindung an die Lebenswelten der adressierten, zu einer
Teilhabe eingeladenen, Personen.

Diese Anbindung an die Lebenswelten 6ffnet die Menschen mit dem Uber und in der Kunstaktion
thematisierten Anliegen, sodass diese sich verbunden und konkret betroffen fiihlen (konnen). Diese
Betroffenheit ist Voraussetzung, um sich auf einen Dialog mit den Kunstschaffenden, auf das
kinstlerische Projekt und auf eine Teilnahme an diesem einzulassen (vgl. Lang 2015 ff.). Dieses Einlassen
auf Kunst zu erméglichen, bedeutet kulturelle Teilhabe zu ermoglichen: Denn kulturelle Teilhabe
umfasst (auch), dass sich so viele Menschen wie moglich an symbolischen Ausdrucksformen, an
kulturellen und kinstlerischen Formaten, Praxen und Prozessen beteiligen - und diese erproben und
erfahren kénnen (vgl. Lang 2021: online). Speziell in 6ffentlichen Rdumen kann diese kulturelle Teilhabe
niedrigschwellig, zuweilen beilaufig und spontan, stattfinden und richtet sich zumeist an Menschen, die
sonst kaum mit Kunst in Berihrung kommen. Im Sinne einer ,Nicht-Besucherforschung” (Renz 2015)
werden somit jene Personen adressiert, die (eher) jenen 85% der Bevolkerung zuzuordnen sind, die
kaum oder reduziert staatlich geférderte Kunstangebote besuchen. Kulturelle Teilhabe ist jedoch
primdre Voraussetzung, damit kulturelle Bildungsprozesse (Uberhaupt) stattfinden und Raume
dsthetischer Erfahrungsprozesse betreten werden (kbnnen).

Kunst [ddt ihr Publikum, ob Rezipent*innen oder Co-Akteur*innen eines kreativen Prozesses, ein, diesen
dsthetischen Erfahrungsraum, diesen ,Raum zwischen Fakt und Fiktion” (Lang 2019: 297) zu betreten.
Zwar greift Kunst gesellschaftliche Phdanomene und lebensweltliche Bezlige auf, aber Kunst bildet diese
nicht eins zu eins ab, sondern nimmt sich aus diesem Weltbezug wieder heraus, distanziert sich von
diesem. Mittels dieser Distanz, die als verdichtete, verfremdete, abstrahierte, fragmentarische, auch
subversive Auseinandersetzung mit Phanomenen und Konstruktionen von Wirklichkeit evident wird,
generiert Kunst somit einen Raum zwischen dem Realen und dem Imaginaren, zwischen dem was ist,
und dem, was (auch) moglich sein kénnte.

Diese von der Kunst generierten Erfahrungsraume sind durch ihre temporale Begrenztheit, durch eine
,Diskontinuitatserfahrung” gepragt. Ob aktiv als Stegreifpoetin und Kibeltrdgerin oder eher passiv als
Mosaikstein eines Sky-Art-Bildes, ist der jeweilige co-kreative Handlungsakt in exakt dieser
Zwischenwelt verankert. Diese wird flir den Zeitraum, in dem sich die Partizipant*innen auf diesen
Raum und die Kunst — physisch als auch metaphysisch — einlassen, zu einer Art Parallelwelt, die eine



Leigene Wirklichkeit fir diese Zeitspanne” (Warning 2009: 11) bedeutet. kann. In dieser kann sich eine
Raumatmosphdre entfalten, die von der Intensitdt des Gegenwartigen und einem Bruch mit dem
Gewohnten und Alltaglichen (vgl. Lang 2022a: XY) gepragt ist. Denn in dem inszenierten Setting erleben
sich (auch) die Partizipant*innen in Distanz zu sich selbst, erfahren sich temporar in einem (Rollen-
)Verhalten, das abseits konventioneller Handlungsmuster verortet ist. Teilnehmende werden zu jenem
,asthetischen Raumerleben” eingeladen, das ,nicht einfach in den Formen der rationalen
WelterschlieRung aufgeht” (Warning 2009:13), sondern durch die Erkundung eines ,Moments des
Unbestimmten” (Bertram 2014: 176) markiert ist. Denn im Erproben poetischer Wortkreationen und
der performativen Wanderung zur Grenze, im sitzenden oder knieenden Stillstand und Sich-Selbst-als-
Pixel-Wahrnehmen, im Ausstreuen von Saatgut und Ausloten von passenden Orten fur Pflanzkibel, wird
Raum fir gedankliche Ab- und Ausschweifungen, fir Uberlegungen zum kiinstlerischen und
gesellschaftlichen Anliegen des Projektes, fliir Reflexion der eigenen Sichtweisen, Haltungen und
Handlungsweisen eréffnet.

Deswegen wird Kunst (auch) als kritisches Selbstbeobachtungs- und Reflexionsorgan unserer
Gesellschaft angesehen (vgl. Fuchs 33f.). Diese flr eine demokratische, postmoderne und diverse
Gesellschaft so wesentliche Aufgabe und Funktion von Kunst, erreicht als Kunst in 6ffentlichen Raumen
Menschen, die sonst kaum mit Kunst in Berithrung kommen. Offentlich zugéngliche Kunstprojekte mit
partizipativen Strukturen erdffnen flr jene, die sich in Folge aktiv auf eine Beteiligung einlassen, fast
beildufig einen Raum flr asthetische Erfahrungsprozesse: Die Menschen werden “bewegt’, sich mit sich
selbst, mit ihrem Bezug zur (Umwelt), mit ihren Mitmenschen, mit ihren Sorgen und Alltagsroutinen,
aber auch mit (alternativen) Mdglichkeiten, das eigene Leben zu gestalten, auseinanderzusetzen —
Momente, die als Nahrboden fir kulturelle Bildungsprozesse angesehen werden kdnnen!
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