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Abstract

Im Mittelpunkt der vorliegenden Bachelorarbeit steht der gesellschaftli-
che Zusammenhalt und wie dieser durch partizipative Kunstprojekte gefor-
dert werden kann. Der Ort, an welchem interveniert wird, sind vielfaltige
Quartiere, da dort die Verstdndigung aufgrund mangelnder Sprachkennt-
nisse oder unterschiedlicher Werte und Normen vielfach erschwert ist. Kunst
kann bezUglich der Férderung des gesellschaftlichen Zusammenhalts positi-
ve Wirkungen aufweisen. Beispielsweise ermdglicht die Kunst neue Kommu-
nikations- oder Ausdrucksmittel und so kdnnen bisher unbekannte Formen
der VerstGndigung entstehen. Auch wird die Kunst als Fokussierungsgebiet
der Soziokulturellen Animation betrachtet, auch wenn dies in der Praxis noch
nicht so etabliert ist.

Bei der Konzeption der partizipativen Kunstprojekte stehen die BedUrfnisse
und Vorstellungen der Quartierbewohner/-innen und wie sie ihre Gesell-
schaft zusammen halten wollen, im Zentrum. Es wird aufgezeigt, wie die Be-
wohnenden von Beginn an, mit Hilfe von partizipativen Methoden, in den
Entstehungsprozess eines Kunstprojekts miteinbezogen werden kdnnen, um
eine mdglichst breite Teilnahme der gesamten Quartierbevdlkerung zu er-
moglichen. In der Arbeit wird ein spezieller Fokus auf die Interdisziplinaritat
zwischen Kunstschaffenden und Soziokulturellen Animatoren und Animato-
rinnen gelegt. Hierzu werden einerseits die Spannungsfelder sowie die Ge-
meinsamkeiten der beiden Disziplinen untersucht und andererseits wird eine
Aufgabenteilung vorgeschlagen, auf welche sich die Professionellen bei der
Umsetzung eines Projekts in die Praxis stUtzen kdnnen. Dabei bemUhen wir
uns, dem Fachbereich der Kunst offen und verstdndnisvoll zu begegnen, um
so auch diese Sichtweise fundiert in unsere Arbeit einzubauen.
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1. Einleitung

1.1 Ausgangslage

Die Forderung des gesellschaftlichen Zusammenhalts ist laut Gregor Husi
eine zentrale Aufgabe der Soziokulturellen Animation. Sie interveniert, falls
der gesellschaftliche Zusammenhalt nicht mehr ausreichend gegeben ist
oder initiiert Priventionsmassnahmen, wenn er gefdhrdet ist. In der Umset-
zung dieser Aufgabe orientiert sich die Profession jeweils daran, in welcher
Form die Adressatinnen und Adressaten selber den Zusammenhalt fordern
wollen (2010, S.98+99). Ein bedeutender Ort fUr das Zusammenleben ist der
Sozialraum der Menschen, wo ein betréchtlicher Teil des alltdglichen Lebens
stattfindet. Durch die fortgeschrittene Globalisierung kommt dem Wohn-
quartier nach Konrad Maier und Peter Sommerfeld vermehrt Bedeutung zu,
zumal es sich um einen Uberschaubarer Raum handelt, in welchem sich das
Individuum orientieren kann (2005, S.11). Zum Beispiel entstehen aufgrund
von Faktoren des Wohnungsmarktes speziell in Staddten und Agglomerations-
gemeinden Wohngebiete, in welchen sich eine grosse Anzahl von Men-
schen mit tiefem Einkommen niederldsst. Diese Quartiere weisen tendenziell
einen hohen Anteil an Menschen mit Migrationshintergrund auf. Das gegen-
seitige Verstandnis, ist aufgrund von unterschiedlichen Normen und Werten,
teilweise nicht gegeben. Dies kann zu einem “Nebeneinander” vieler ver-
schiedener Milieus fUhren, statt zu einem “Miteinander”, welches laut Husi
der winschenswerte Zustand wdare (2010, $.98). Vielfaltige Quartiere werden
oft als “Problemquartiere” stigmatisiert und auch seitens der Soziokulturellen
Animation wird haufig der Begriff der “benachteiligten Quartiere” verwen-
det. In der vorliegenden Arbeit mdchten wir uns von dieser defizitorientier-
ten Sichtweise abgrenzen und von den Ressourcen ausgehen. Die Férde-
rung des gesellschaftlichen Zusammenhalts soll, basierend auf den
Fahigkeiten und BedUrfnissen der Bevdlkerung, im Rahmen von Kunstprojek-
ten geschehen.

Kunst und Kultur sind gemass Marcel Spierts ein Fokussierungsgebiet der
Soziokulturellen Animation (1998, S.72), und machen einen fixen Bestandteil
des Studiums an der Hochschule aus. Der Grossteil der Literatur Uber partizi-
pative Kunst stammt jedoch von Autoren und Autorinnen aus der Kunstsze-
ne, wo Partizipation bereits seit den 20er-Jahren ein Thema ist. lhren ersten
Hbhepunkt verzeichnete die Kunstrichtung in den é0er-Jahren, als im angel-



s@chsischen Raum die "Community Art”"-Bewegung aktiv wurde. Die Ver-
wendung unterschiedlicher Begriffe wie auch verschiedene Definitionen
machen das Themenfeld der partizipativen Kunst komplex und unUbersicht-
lich. Das Verst@ndnis fUr Partizipation ist von Werk zu Werk unterschiedlich
und deckt sich oft nicht mit dem Verst@ndnis der Soziokulturellen Animation,
welche sich umfangreich mit Partizipation befasst und diese als Arbeitsprin-
zip bezeichnet. In der Schweiz beschaftigen sich nur vereinzelte Kunstschaf-
fende mit dem Einbezug der Bevdlkerung in Kunstprojekte. In L&dndern wie
den Niederlanden oder Grossbritannien ist das Feld der partizipativen Kunst
allgemein, aber vor allem Projekte in Quartieren, weit verbreiteter als in der
Schweiz. Zwar wird hierzulande Kunst in der Soziokulturellen Animation oft als
Medium verwendet. Projekte, bei welchen Kunst im Zentrum steht und die in
Zusammenarbeit mit Kunstschaffenden durchgefihrt werden, sind jedoch
selten. So wurden partizipative Kunstprojekte in der Schweiz wie auch inter-
national bisher fast ausschliesslich von Kunstschaffenden initiiert und umge-
setzt. In der Soziokulturellen Animation gibt es jedoch Fachliteratur, vor allem
von Reto Stdheli und Spierts, in welcher eine Anndherung von Kunst und So-
ziokultureller Animation gefordert wird.

1.2 Motivation

Die Motivation, sich vertieft mit der gewdhlten Thematik auseinanderzu-
setzen, entstand aus unterschiedlichen Grinden. So liegt dem Themenfeld
der Kunst sowie auch dem Berufsfeld der Quartierarbeit ein persdnliches In-
teresse zu Grunde. Ebenfalls durften wir bereits in beiden Bereichen eigene
Erfahrungen sammeln. Selina Kaess arbeitete ein Jahr lang bei der Quartier-
arbeit in einem vielfaltigen Quartier in Luzern. Maura Kressig ist nebenberuf-
lich in einem Verein tatig, in welchem sie FOUhrungen durch Kunstausstellun-
gen fur Kinder und Jugendliche anbietet. Aufgrund dieser HintergrGnde sind
wir neugierig, durch eine weiterfUhrende Literaturarbeit unser Wissen in den
Bereichen vertiefen zu kdnnen und eine Verbindung zwischen Kunst und
Quartier herzustellen. Wir sind Uberzeugt davon, dass das Quartier ein wich-
tiger Ort des gesellschaftlichen Zusammenlebens ist und, dass gerade in
vielfaltigen Quartieren durch Kunstprojekte ein kreativer und neuer Zugang
zu den Adressaten und Adressatinnen geschaffen wird. Der Vielfalt kann so
in einer unkonventionellen Art begegnet werden.



Obwohl die Schnittstelle von Kunst und Soziokultureller Animation wah-
rend des Studiums thematisiert wurde, kommt eine vertiefte Auseinanderset-
zung Uber eine konkrete Umsetzung im spdteren Berufsfeld unserer Ansicht
nach zu kurz. Dazu kommt, dass im deutschsprachigen Raum verhdaltnismas-
sig wenig Literatur zum Thema partizipative Kunst existiert. So stammt die
Motivation zu einem Teil auch daher, eine Arbeit Uber ein Gebiet der Sozio-
kulturellen Animation zu schreiben, wo noch gewisse Wissenslicken beste-
hen und neue Erkenntnisse gewonnen werden kdnnen.

1.3 Fragestellung und Eingrenzung

Wie aus der Ausgangslage ersichtlich wurde, streben wir in dieser Arbeit
eine Forderung des gesellschaftlichen Zusammenhalts in vielfaltigen Quar-
tieren an. In der Literatur werden diese Quartiere meist als benachteiligte
Orte beschrieben. Nach Alex Willener, Dozent und Projektleiter der Hoch-
schule Luzern Soziale Arbeit, weichen in solch benachteiligten Quartieren
verschiedene Indikatoren von den durchschnittichen Werten der Ge-
samtstadt ab. Zu nennen sind beispielsweise eine ,,Ubermdssige Verkehrsbe-
lastung, benachteiligte Wohnlagen, eine raumliche Konzentration von Men-
schen mit einem niedrigen soziobkonomischen Status, steigender Anteil der
Migrationsbevolkerung, verbunden mit ethnischer Vielfalt, mit Armut und
Ausgrenzung, mit haufig wenig attraktivem Wohnumfeld und schlechtem
Image* (2010, S.355). An dieser Stelle ist zu erwdhnen, dass wir uns von dem
Begriff der “benachteiligten Quartiere” distanzieren und stattdessen den
Begriff der “Vielfalt” verwenden. Der Begriff der “Vielfalt” beinhaltet, im Ge-
gensatz zu "multi-" oder “interkulturell”, keine Reduktion auf die Kultur. Zu-
dem wird mit dem Begriff der “Vielfalt” der Schwerpunkt auf die Potenziale
und Ressourcen gesetzt, um diese Quartiere aus einer positiven Sicht zu be-
trachten (Gesprach mit Rebekka Ehret, 27. April 2015). Dazu kommt, dass in
vielfaltigen Quartieren die Verstdndigung in der Bevdlkerung mangels glei-
cher Sprachkenntnisse oder anderer Sitten und Gebrduche erschwert wird.
Der gesellschaftliche Zusammenhalt ist dann bedroht, wenn unter der Bevol-
kerung keine Verstandigung oder Akzeptanz mehr existiert (Husi, 2010, S.101).
Hierzu ist anzumerken, dass in der vorliegenden Arbeit auf Villenvororte und
reiche “Schlafgemeinden”, welche ebenfalls von Vielfalt geprégt sind, nicht
ndher eingegangen wird, auch wenn dort in Bezug zum gesellschaftlichen
Zusammenhalt grosse Defizite bestehen (Vergl. Adrian Gerber, 2005). Wir
sind der Ansicht, dass durch Kunstprojekte ein neuer Zugang und eine neue



Verstandigungskultur innerhalb einer Quartierbevolkerung geschaffen wer-
den kdnnen. Daher untersuchen wir in dieser Arbeit, inwiefern partizipative
Kunstprojekte geeignet sind, den gesellschaftlichen Zusammenhalt zu fér-
dern. Kunst kann auf verschiedene Arten in die soziokulturelle Arbeit einflies-
sen. In der vorliegenden Arbeit stehen Kunstprojekte im Zentrum, welche
gemeinsam mit der Quartierbevolkerung umgesetzt werden. Dabei soll die
Quartierbevdlkerung soll von Beginn an in den Entstehungsprozess miteinbe-
zogen werden. So grenzen wir uns von Kunstprojekten ab, bei welchen es
beispielsweise darum geht, eine Wand im Quartier zu verschdnern.

Aufgrund der Literaturrecherche und der beschriebenen Ausgangslage
schranken wir uns auf folgende Fragestellung ein:

Inwiefern kann der gesellschaftliche Zusammenhalt in viel-
faltigen Quartieren durch partizipative Kunstprojekte gefor-
dert werden?

Da “Kunst” ein schwer fassbarer Begriff darstellt, ist auch dazu eine Ein-
schrnkung unerldsslich. Wir haben uns dazu entschlossen, uns auf den Be-
reich der bildenden Kunst zu beschrénken. Bildende Kunst ist gemdss dem
Wérterbuch der Kunst von Johannes Jahn und Stefanie Lieb eine zusam-
menfassende Bezeichnung fUr Malerei, Bildhauerei (Skulpturen und Plasti-
ken) und teilweise auch Architektur, Grafik und Kunsthandwerk (2008, S. 97).
Wir beziehen uns auf die engere Definition und beschaftigen uns nicht mit
den drei letztgenannten Kunstsparten. Kunstsparten wie die der Musik, des
Theaters oder der Literatur werden in dieser Arbeit nicht berUcksichtigt, auch
wenn diese Bereiche durchaus von Interesse fUr die Soziokulturelle Animati-
on waren.

Ein weiterer Begriff, welcher vorgdngig geklart werden muss, ist der des
“Projekts”. Wir stUtzen uns hierbei auf Willener, welcher Projekt definiert als
»ein grosseres, zeitlich befristetes, neuartiges Vorhaben, das interdisziplinér
und/oder interorganisationell geldst wird und dessen Zielsetzung aus einer
klar definierten Aufgabenstellung oder einem ausgewiesenen Handlungs-
bedarf abgeleitet wird” (2007, S.33). Projekte spielen sich nach Willener aus-
serhalb der Allfagsroutine ab und ermdglichen dadurch, auf neuen Wegen
ZU neuen Zielen zu gelangen. Ein Projekt wird zudem oftmails als ein Mittel fOr
eine Verdnderung angesehen. Dies bedingt, dass entweder ein Handlungs-



bedarf, VeradnderungsbedUrfnisse oder ein Entwicklungspotenzial vorliegen
mussen (2007, S.30+31). Die Ubrigen zentralen Begriffe fUr die beschriebene
Thematik werden jeweils im Verlauf der Arbeit an geeigneter Stelle einge-
fOhrt.

1.4 Adressatenschaft der Arbeit und erwinschte Wirkung

In erster Linie ist die vorliegende Arbeit an Professionelle der Soziokulturel-
len Animation gerichtet. Da die Thematik jedoch an einer Schnittstelle zwei-
er Disziplinen angelegt ist, spricht sie auch im Kunstbereich tatige Leute an.
Gerade Kunstschaffende, welche ein Interesse daran haben, interdisziplind-
re Projekte gemeinsam mit der Bevdlkerung zu initiieren, sollen durch diese
Arbeit neue Erkenntnisse gewinnen kdnnen. Speziell zu erwdhnen ist zudem
das Kapitel, in welchem die Interdisziplinaritdt zwischen Kunstschaffenden
und Soziokulturellen Animatoren im Zentrum steht. Dieses soll fUr beide Diszi-
plinen eine Hilfestellung beim gemeinsamen Arbeiten bieten.

Die Vision, welche hinter dieser Arbeit steht, ist es, den Stellenwert der
Kunst in der Soziokulturellen Animation zu steigern, damit sich Kunstprojekte
in der Praxis etablieren kdnnen. Eine weitere erhoffte Wirkung ist, dass das
Kunstverstdndnis der Soziokulturellen Animatoren und Animatorinnen durch
die vorliegende Arbeit erweitert wird. Eine verstdndnisvolle Haltung fUr die
andere Profession ist eine Grundvoraussetzung, um interdisziplinére Projekte
realisieren zu kdnnen. In der vorliegenden Arbeit sollen Grundlagen fUr die
Zusammenarbeit entwickelt werden, damit die Interdisziplinaritdt von den
Professionellen nicht als ein Hindernis sondern als eine Bereicherung wahr-
genommen wird.

In der Arbeit soll weiter aufgezeigt werden, wie die Quartierbevolkerung
professionell in ein Kunstprojekt einbezogen werden kann. Ein spezielles Au-
genmerk wird dabei auf die Vielfalt in Quartieren gelegt. Die Arbeit soll auf-
zeigen, wie durch Kunst Vielfalt begegnet werden kann und so durch Kunst-
projekte der gesellschaftliche Zusammenhalt geférdert wird.



1.5 Aufbau

Der Hauptteil der Arbeit beginnt mit einem Kapitel, welches ganz aus der
Sicht der Soziokulturellen Animation verfasst wurde. In diesem Kapitel wird
die Aufgabe der Profession, den gesellschaftlichen Zusammenhalt zu for-
dern, erldutert und aus unterschiedlichen Perspektiven beleuchtet. Danach
wird die Bedeutung des Quartiers in Bezug auf den gesellschaftlichen Zu-
sammenhalt aufgezeigt und die Theorie des Sozialraums dargelegt. Eben-
falls wird in die vielschichtige Thematik der Vielfalt eingefGhrt.

Im dritten Kapitel beschaftigen wir uns mit dem Stellenwert der bildenden
Kunst fOr die soziokulturelle Animation und thematisieren den Kulturbegriff,
wie auch Wirkungen von Kunst, die in Zusammenhang mit gesellschaftli-
chem Zusammenhalt stehen. Im vierten Kapitel versuchen wir, die Perspekti-
ve der Kunst einzunehmen. Das Kapitel beinhaltet einen historischen Abriss
partizipativer Kunst, sowie theoretische Positionen zu diesem Thema und ei-
nige Portrats von partizipativen Kunstwerken, die in der Schweiz durchge-
fuhrt wurden. Die Interdisziplindre Zusammenarbeit von Kunstschaffenden
und Soziokulturellen Animatoren und Animatorinnen wird im fUnften Kapitel
beleuchtet. Thematisiert werden Gemeinsamkeiten und Spannungsfelder,
sowie die Aufgabenteilung in einem Projekt, basierend auf dem Projektzyk-
lus der integralen Projektmethodik. Im sechsten Kapitel wird der Einbezug
der Bevdlkerung aus Sicht der Soziokulturellen Animation behandelt. Hinzu-
gezogen werden die Arbeitsprinzipien der Soziokulturellen Animation sowie
das Modell der Partizipationsstufen nach Maria LUttringhaus. Abschliessend
wird die Fragestellung im Schlusswort wieder aufgenommen und es werden
die wichtigsten Erkenntnisse dargelegt. Ebenfalls wird Platz eingerdumt for
weiterfUhrende Gedanken.



2. Soziokulturelle Animation in vielfaltigen Quartieren

In diesem Kapitel geht es um die Rolle der Soziokulturellen Animation in
vielfaltigen Quartieren. Dabei wird aufgezeigt, wie durch eine Férderung
des gesellschaftlichen Zusammenhalts die Lebensqualitét in einem Quartier
verbessert wird und welche Aufgaben der Soziokulturelle Animation dabei
zustehen. Weiter wird das Quartier als Wohnraum der Menschen themati-
siert und wie sich der Stellenwert des Nahraums in den Zeiten der Globalisie-
rung verdndert hat. Damit in einem Quartier an den Bedurfnissen der Bevol-
kerung angesetzt werden kann und eine Mdoglichkeit zur Partizipation an
Projekten geschaffen wird, ist ein sensibler Umgang mit der Zielgruppe erfor-
derlich. Dazu stUtzen wir uns auf das Konzept der Sozialraumorientierung, in
welchem der Begriff des Raumes kritisch betrachtet wird und zugleich die
Menschen eines Quartiers als handelnde Individuen angesehen werden,
die “ihren” Wohnraum aktiv verdndern und gestalten kdnnen. Der letzte Teil
des Kapitels behandelt die Thematik der “Vielfalt in Quartieren” sowie eine
theoretische Anndherung an den Begriff der “Vielfalt”. Dazu werden zwei
Projekte aus der Schweiz vorgestellt, bei welchen dieses Thema im Vorder-
grund steht.

2.1 Die Forderung des gesellschaftlichen Zusammenhalts als zentrale
Aufgabe der Soziokulturellen Animation

In diesem Kapitel wird die Forderung des gesellschaftlichen Zusammen-
halts als Aufgabe der Soziokulturellen Animation aus verschiedenen Pers-
pektiven ndher ausgefuhrt.

Nach dem Soziologen Gregor Husi besteht eine der Hauptaufgaben der
Soziokulturellen Animation darin, dass sie Menschen zusammen fGhrt, wel-
che von sich aus nicht zusammen gefunden hatten. Dabei ist sie behilflich,
gemeinsame Interessen zu entwickeln, um auf diesem Weg ein miteinander
und nicht ein gegeneinander anzustreben (2010, S.120). Diese Uberlegung
basiert auf folgendem Ausgangspunkt: Einerseits interveniert die Soziokultu-
relle Animation, da wo “Teile” der Gesellschaft nicht mehr zusammenhalten
und andererseits Ubt sie eine praventive Funktion dort aus, wo dieser Zerfall
zu geschehen droht. Weiter beschreibt Husi, dass die Funktion der Soziokul-
turellen Animation nicht darin liegt, alle Teile der Gesellschaft miteinander
zu verbinden. Die verschiedenen Lebensbereiche, Klassen oder Milieus un-
tereinander zusammenzuhalten wirde die Kapazitdt der Soziokulturellen
Animation weitaus Ubersteigen. Aus dieser Abgrenzung folgt, dass sich die
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Soziokulturelle Animation viel mehr um eine Sozialintegration bemUht. Dabei
steht der “zwischenmenschliche Zusammenhalt” im Zentrum (2010, S.98).

In der Literatur sind Definitionen zum Begriff “gesellschaftlicher Zusam-
menhalt” schwer zu finden. Laut Husi existieren ausserdem viele sinnver-
wandte Begriffe, wie beispielsweise Integration der Gesellschaft, Sozialkapi-
tal oder soziale Kohd&sion. Ein wichfiges Merkmal des gesellschaftlichen
Zusammenhalts ist, dass durch deren Férderung die Anzahl Konflikte vermin-
dert oder konstruktiv ausgetragen werden. Soziokulturelle Arbeit bringt dem-
zufolge Menschen mit der friedlichen Absicht zusammen, den gesellschaft-
lichen Zusammenhalt zu férdern. Dabei braucht sie laut Husi keine genaue
Vorstellung darUber zu haben, wie dieser Zusammenhalt aussieht, da sich
die Soziokulturelle Animation hauptsdchlich an den BedUrfnissen der Adres-
saten und Adressatinnen orientiert. Im Zentrum stehen zum Beispiel die Be-
wohnenden eines Quartiers mit ihren Vorstellungen und Ideen, wie sie “ihre
Gesellschaft” zusammen halten wollen (2010, S.99+100). Die Soziokulturelle
Animation setzt in der Regel nicht einzelne Menschen in den Mittelpunkt,
vielmehr geht es um das Verhdltnis zwischen den Menschen. Da sich Men-
schen in erster Linie durch Interaktionen begegnen, arbeitet die Soziokultu-
relle Animation interaktionsorientiert. Diese Begegnungen zwischen den
Menschen folgen nach Husi folgendem Entwicklungspfad: sich treffen, mit-
einander ins Gespréch kommen und sich dabei ndher kennen lernen. Dies
fuhrt unter anderem dazu, dass Vorurteile abgebaut werden kdnnen, Ver-
standnis fUr das GegenUber entwickelt wird, gemeinsame Interessen ent-
deckt werden und man sich einer Gesellschaft zugehorig fuhlt (2010, S.101).
Insbesondere in einem Quartier, in welchem unterschiedliche Lebenswelten
aufeinander treffen und darUber hinaus teilweise sprachliche Barrieren exis-
tieren, ist es wichtig, dass Raum fur Begegnungen geschaffen wird und ge-
genseitiges Verstandnis existiert oder aufgebaut werden kann. Dies sind un-
serer Ansicht nach wichtige und unerl@ssliche Voraussetzungen, um eine
Férderung des gesellschaftlichen Zusammenhalts zu erreichen.

Bei all diesen positiven Aspekten des Wortes “zusammenhalten” existiert
gemadss Husi auch eine Kehrseite. Wenn Menschen durch die Forderung des
zwischenmenschlichen Zusammenhalts zusammengebracht werden, hat
dies gleichzeitig auch immer eine ausschliessende Funktion. Die Soziokultu-
relle Animation muss sich bewusst sein, dass es unmaoglich ist, alle Menschen
mit einzubeziehen. Sie kann deshalb keine ,widerspruchsfreie Praxis sein®
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(2010, S.101). FUr uns als Professionelle ist es wichtig, dass wir uns diesem Aus-
schluss stets bewusst sind und dennoch versuchen, eine moglichst breite Be-
volkerungsschicht eines Quartiers zu erreichen.

Der Grund, weshalb der gesellschaftliche Zusammenhalt in der heutigen
Zeit ein nicht zu vernachldssigender Faktor ist, wird durch Wilhelm Heitmeyer
in Form von drei Krisen der heutigen Gesellschaft beschrieben: Er nennt da-
bei die Struktur-, Regulations-, sowie die Kohdsionskrise. FUr die hier diskutier-
te Thematik ist die Kohd&sionskrise von besonderem Interesse. Durch eine
Kohdsionskrise werden soziale Bindungen gelockert und dies wiederum
schmadlert die Chancen auf Anerkennung oder Zugehdrigkeit. Solche Krisen
begUnstigen Vereinzelung und kénnen unter anderem zu Ohnmacht oder
vermehrter Gewaltanfdlligkeit fUhren (Wilhelm Heitmeyer 1997; zit. in Husi,
2010, S.127).

Jean-Claude Gillet, Professor fUr PGdagogik an der Universitdt Bordeaux,
sieht die Soziokulturellen Animatoren und Animatorinnen in Bezug auf den
gesellschaftlichen Zusammenhalt als ,,Agenten des Beziehungsaufbaus, die
zwischen Akteuren, welche sich nicht mehr begegnen, intervenieren® (1998,
S$.326). Den “Agenten und Agentinnen des Beziehungsaufbaus” ist es nach
Gillet moglich, innerhalb einer Gesellschaft BrGcken zu bauen, um so das
Gleichgewicht zu férdern. Dabei kbnnen die Professionellen der Soziokultu-
rellen Animation Prozesse der Konfliktlésung in Gang bringen, indem sie mit
den verschiedenen Zielgruppen zusammenarbeiten (1998, S.215).

Im folgenden Abschnitt wird auf den hollGdndischen Forscher Marcel
Spierts und seine Positionierung betreffend der Soziokulturellen Animation
eingegangen. Damit 6ffnen wir das Aufgabenfeld der Soziokulturellen Ani-
mation und beleuchten, neben der Férderung des gesellschaftlichen Zu-
sammenhalts, weitere Kernaufgaben dieser Profession. Spierts (1998) veror-
tet die Fachleute der Soziokulturellen Animation in einer Zwischenposition.
Dabei Ubernehmen sie eine strategische, sowie auch kommunikative Funk-
tion. Die Soziokulturelle Animation vermittelt zwischen ,,Menschen und ihren
Problemen; Menschen und anderen Menschen; Menschen und Instanzen;
Gruppen und Instanzen® (S.91). Dabei geht es um unterschiedliche Interes-
sen, welche immer wieder neu ausgehandelt werden mussen, sowie um
verschiedene Anspriche der jeweiligen Gruppierung. Der Soziologe Kees
Schuyt verweist aus diesem Grund auf das Bild eines GleichgewichtskUnst-
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lers (Schuyt, 1991; zit. in Spierts, 1998, S.921). Dabei ist es gemass Spierts zentral,
dass sich die Fachpersonen bewusst sind, wie sie mit unterschiedlichen Inte-
ressen und Widerspruchen umgehen. Das Balancieren der Soziokulturellen
Animatoren und Animatorinnen besteht unter anderem aus dem KnUpfen
von Beziehungen, sowie aus dem Ubersetzen der verschiedenen Sprachen,
beispielsweise von einer Beamten- in eine Bewohnersprache. Die Soziokultu-
relle Arbeit hat zum Ziel, die Verantwortung Uber eine konkrete Lebenssitua-
tion wieder in die H&dnde der Zielgruppe zu legen. Naturlich nur so lange
dies moglich ist, andernfalls ist sie den Bewohnenden dabei behilflich, Akti-
vitéten zu organisieren oder Entscheidungen zu treffen oder setzt sich stell-
vertretend fUr sie ein. Dabei setzt die Soziokulturelle Animation an einer offe-
nen Struktur an und animiert Menschen, an Akftivitédten teil zu nehmen oder
selbst die Initiative zu Ubernehmen (1998, S.93+9%4).

Spierts beschreibt eine Reihe von Ausgangspunkten fur die Soziokulturelle
Animation, die sich in den letzten zwanzig Jahren herausgebildet haben. FUr
die vorliegende Arbeit interessante Aspekte sind dabei folgende: Die Sozio-
kulturelle Animation ist so gut wie mdoglich in einen Stadtteil, die Nachbar-
schaft oder in ein Dorf eingebettet und versucht, bei den dort aktuellen
Entwicklungen und Verdnderungen anzusetzen. Die Einrichtungen der Sozi-
okulturellen Animation sollen dabei moglichst niederschwellig und in unmit-
telbarer Nohe des Wohnortes der Menschen angesiedelt sein. In erster Linie
ermdglicht die Soziokulturelle Animation durch ihre Arbeit Begegnungen
zwischen Menschen, regt zur Aktivitdt sowie Beteiligung an und schafft da-
durch Zugehdrigkeit (1998, S.113).

2.2. Bedeutung des Quartiers als Wohnraum

Bevor konkret auf die Bedeutung des Wohnraums fUr die dort lebende
Bevdlkerung eingegangen wird, folgt eine Definition des Begriffs “Quartier”.
Willener beschreibt, dass ein breites Untersuchungsfeld in Bezug auf Stadttei-
le und Quartiere existiert. Unterschiedliche Disziplinen, wie beispielsweise
die Raumplanung, die Soziologie oder auch die Okonomie, untersuchen
dieses Themenfeld basierend auf verschiedenen Ansatzen (2010, S.362). Dies
hat zur Folge, dass sich kein gemeinsamer Ansatzpunkt Uber “das Quartier”
etablieren konnte (Olaf Schnur, 2008; zit. in Willener, 2010, S.362). Der Begriff
hat nach Willener eine lange Tradition und gestaltet sich je nach Land sehr
unterschiedlich. FUr die vorliegende Arbeit orientieren sich die Autorinnen
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an der Definition des Begriffs “Quartier” gemdass den Stadtentwicklern Olaf
Schnur, Philipp Zakrzewski und Matthias Drilling (2013). Dabei ist Quartier ,,ein
kontextuell eingebetteter, durch externe und interne Handlungen sozial kon-
struierter, jedoch unscharf konturierter Mittelpunkt-Ort alltdglicher Lebens-
welten und individueller sozialer Sphdren, deren Schnittmengen sich im
radumlich-identifikatorischen Zusammenhang eines Uberschaubaren Woh-
numfelds abbilden® (S.10). Mit dieser Definition wird das Verhdaltnis zwischen
Mensch, gebauter Umwelt, Lebenswelt und sozialer Interaktion in stetiger
Wechselwirkung angesehen. Es findet keine klare Grenzziehung statt, wie
dies in einem fterritorialen Verstdndnis von Quartier die Folge wdare (S.10).
Diese Definition ist insofern fUr diese Arbeit von Interesse, da das Quartier als
ein sozial konstruierter Ort der alltdglichen Lebenswelt betrachtet wird. Zu-
dem beeinflusst die Quartierbevolkerung den Ort durch inr Handeln und es
wird eine Abgrenzung zu einem abgeschlossenen und territorialen Ver-
st&ndnis von Quartier ersichtlich.

Uber die Bedeutung des Wohnquartiers existieren in der Literatur kontro-
verse Meinungen. So beschreiben beispielsweise Schnur et al. das Quartier
als einen Ort, an welchem sich der Alltag abspielt und verschiedene Le-
benswelten aufeinander treffen. Das Quartier kann in diesem Sinne entwe-
der eine Ressource zur Lebensbewdltigung fur die dort wohnhaften Men-
schen darstellen, oder im Gegenteil deren Alltag erschweren (2013, S.9).

Auch Konrad Maier, Professor fUr Politikwissenschaft, sowie Peter Sommer-
feld, Dozent an der Fachhochschule Nordwestschweiz fUr Soziale Arbeit, se-
hen das Wohnquartierin den Zeiten der Globalisierung' als einen Uberschau-
baren Raum, in welchem Lebensqualitat zurGck erlangt werden kann. Das
nahe Umfeld wird als Uberblickbar empfunden. Dies hat zur Folge, dass sozi-
ale Probleme gesehen werden und auch leichter zu 1&sen sind, als wenn
diese im globalen Kontext betrachtet werden (2005, S.11).

Ebenso hat sich nach Willener die Bedeutung des Wohnquartiers auf-
grund der Globalisierung sowie den neuen Mobilitatsformen gewandelt. Ei-
nerseits kann sich die Bevdlkerung schnell von einem Ort zum n&chsten be-

' Unter Globalisierung wird ein Prozess verstanden, durch welchen weltweite Beziehun-
gen auf untferschiedlichen Ebenen intensiviert werden. So entstehen beispielsweise in
den Bereichen Wirtschaft, Politik, Umwelt oder Kultur globale Verflechtungen (Globali-
sierung, Fakten, ohne Datum).
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wegen und auf diese Weise verschiedene Orte miteinander verknUpfen.
Andererseits kann das Quartier, gerade wegen diesen schnellen und neuen
Entwicklungen, zu einem wichtigen Ort des sozialen Austauschs, der Begeg-
nung, sowie der Integration werden. Dazwischen gibt es das Sowohl-als-
auch. Darunter werden nach Willener Personen mit MehrfachidentitGten
gezdahlt. Diese Menschen sind oftmals mit ihrem Herkunftsland eng verbun-
den und identifizieren sich ebenso mit ihrem neuen Wohnort. Die Bedeutung
des Quartiers variiert zudem je nach Zielgruppe. So sprechen Familien und
alte Menschen dem Wohnraum tendenziell einen anderen Stellenwert zu,
als beispielsweise Studenten dies tun (2010, S.364).

Spierts zeigt auf, dass aufgrund der negativen Folgen der Individualisie-
rung eine Fokussierung auf die unmittelbare Umgebung wieder vermehrt
gefordert wird. Inmzufolge sollte dies in Form von Gemeinwesenaufbau ge-
schehen, wobei die Soziokulturelle Animation einen entscheidenden Beitrag
leisten kann. Neben der Gefahr der negativen Folgen der Individualisierung
beschreibt Spierts generell ein steigendes Interesse an Quartier und Nach-
barschaft. Die Rolle des Quartiers wird folgendermassen erldutert: ,, (...) ne-
ben Kirche, Familie, Arbeitswelt, Schule und Vereinsleben ist die Nachbar-
schaft/das Quartierimmer noch ein Orientierungsrahmen fur die Leute. Dort
leben sie miteinander, dort wachsen ihre Kinder auf, Status und Identifikation
entnehmen sie dem Wohnort, welcher eine Quelle gegenseitiger UnterstUt-
zung und Hilfe sein kann* (S.178).

Im Wissen um die Bedeutung des Quartiers fUr die dort lebenden Men-
schen stellt sich fUr die Fachkrafte der Soziokulturellen Animation die Frage,
wie sie an einem solchen Ort am besten intervenieren. An dieser Stelle setzt
das Konzept der Sozialraumorientierung an, welches nach Emmenegger
den Raum als verdnderbar wahrnimmt und konkret die dort lebenden Men-
schen als handelnde Individuen betrachtet (2010, S.337).

2.3 Sozialraumorientierung in der Schweiz

Bevor auf die Sozialraumorientierung in der Soziokulturellen Animation
eingegangen wird, folgt eine theoretische Anndherung an den Raumbe-
griff. Dies ist von Bedeutung, weil sich die Funktion eines Raumes, je nach
Betrachtungsweise, stark unterscheiden kann.
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Nach Barbara Emmenegger, Dozentin und Projektleiterin der Hochschule
Luzern, wurde dem Raum als Gegenstand oder als Begriff sowohl in der so-
zialwissenschaftlichen Diskussion als auch in der Sozialen Arbeit fUr lange
Zeit kaum Beachtung geschenkt und dies, obwohl die sozialrGumliche Aus-
richtung der Sozialen Arbeit und insbesondere der Soziokulturellen Animati-
on bereits seit den 1980er-Jahren verbreitet ist (2010, $.326). Nach der Sozio-
login Gabriele Sturm liegt einer der Grinde dafur in dem fUr lange Zeit
andauernden Raumverstédndnis, welches Raum und soziale Probleme ge-
trennt voneinander betrachtete (Sturm, 1999; zit. in Emmenegger, 2010,
S.326).

Allgemein ist zu erwdhnen, dass es sehr viele verschiedene Raumkonzep-
tionen gibt und diese sich je nach Disziplin stark unterscheiden. FUr die vor-
liegende Arbeit ist jedoch in erster Linie die Unterscheidung von einem Con-
tainer- oder Behdlterraum zu einem Beziehungsraum von Interesse. Nach
Emmenegger werden beim Container- oder Behdlterraum Handlung und
Struktur getrennt voneinander betrachtet und dadurch wird der Raum als
absolut angesehen. Im Gegenzug basiert der Beziehungsraum auf einem
»dynamischen, relationalen und relativistischen Raumverstandnis® (2010,
S$.327). In diesem Fall stehen sich Handlung und Struktur in einem wechselsei-
tigen Verhdlinis gegenuber und Raum wird als sozialer Raum verstanden
(2010, S.327). Der Soziologe Markus Schroer beschreibt den Raum als etwas,
das erst geschaffen werden muss und nicht als etwas, das schon immer exis-
tiert. Durch dieses konstruktivistische Konzept wird der Raum erst durch Han-
deln lebendig und besteht somit nicht ausschliesslich aus Struktur. Indem
Raume hergestellt werden, erhalten zugleich die sozialen Prozesse eine Be-
deutung (Schroer, 2006; zit. in Emmenegger, 2010, S.328). Weiter beschreibt
Emmenegger die Schwierigkeit der Praxis, die RGume als Beziehungsrdume
zu betrachten. Gerade auch in Quartierentwicklungsprozessen sind vorwie-
gend statistische Daten von grossem Interesse und RGume werden basie-
rend auf diesen als prekdre Orte und als benachteiligend fUr die Bewohnen-
den angesehen. Durch diese Reduktion werden R&ume als Container
betrachtet und die Bewohnenden werden zu passiven Individuen (2010,
S$.329). Dies fuhrt gemdass den Erziehungswissenschaftlern Hans Uwe Oftto
und Holger Ziegler dazu, dass ,homogenisierte problembelastete Bevdlke-
rungsgruppen anhand territorialer Markierungen sichtbar gemacht wer-
den" (Otto & Ziegler, 2004q; zit. in Emmenegger, 2010, S.340).
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Unserer Meinung nach besteht insbesondere in Quartieren, welche von
einer grossen Vielfalt gekennzeichnet sind, die Gefahr, dass sie auf statisti-
sche Daten reduziert werden. Oftmals wird in solchen Quartieren ein spezi-
eller Fokus auf den Anteil der Migrationsbevdlkerung, die Arbeitslosenquote
oder auf den Anteil der Menschen gelegt, die Sozialhilfe empfangen. FUr
solche Quartiere, wie beispielsweise die Basel-/Bernstrasse in Luzern, ist es
speziell wichtig, das Quartier als Beziehungsraum zu verstehen. Auf diese
Weise kann vorgebeugt werden, die Bevolkerung auf ihre Herkunftsregion zu
reduzieren und stattdessen wird der Blick auf die soziale und kulturelle Diffe-
renziertheit gerichtet.

Auch beim Konzept der Sozialraumorientierung, welches in der Praxis der
Soziokulturellen Animation Ublich ist, wird der Raum als Beziehungsraum ver-
standen. Dabei wird der Raum als etwas Verdnderbares angesehen und
gleichzeitig werden die Bewohnenden vor Ort als handelnde und eigen-
stndige Individuen betrachtet. Ebenso legt die Sozialraumorientierung ei-
nen Fokus auf das Lokale. Durch eine Konzentration auf die unmittelbare
Umgebung sollen Ressourcen vor Ort gebraucht werden, um so auch glo-
bale Prozesse Uberschaubarer zu gestalten. Dennoch muss sich die Soziokul-
turelle Animation bewusst sein, dass Sozialrbdume nicht zwingend an der
Quartier- oder Stadtgrenze enden. Vielmehr stellen RGume komplexe Zu-
sammenhdnge dar, die sowohl kulturelle wie auch historische oder territori-
ale Dimensionen mit einbeziehen. Die Bedeutung der sozialrGumlichen Ar-
beit besteht fUr die Soziokulturelle Animation auch darin, dass durch den
Raum eine Mdglichkeit fur soziales Handeln geschaffen wird. Eine Verdnde-
rung von Raum kann demzufolge nur gemeinsam mit den Akteuren vor Ort
geschehen (Emmenegger, 2010, S.336-339).

Nach Willener beinhaltet ein sozialraumorientierter Ansatz jeweils eine
Verbesserung der Lebensbedingungen von Menschen in Quartieren. Eben-
so wie Emmenegger ist auch er der Ansicht, dass die Menschen an diesem
Prozess beteiligt werden mussen, um so die Eigenverantwortung der Betrof-
fenen hervorheben zu kbnnen (2010, S.351). Dazu stellt Willener die Frage, ob
es Uberhaupt méglich ist, ein allgemein gultiges Konzept der Sozialraumori-
entierung fUr die Soziokulturelle Animation zu entwerfen. Als Begrundung
nennt er, dass jeder Raum anders zusammengesetzt ist und dementspre-
chend unterschiedlich funkfioniert. Insbesondere in der foderalistischen
Schweiz unterscheiden sich die Strukturen und Kontexte, in welche RGume
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eingebettet sind, sehr stark voneinander. Dennoch ist es laut Willener mdg-
lich, einige Handlungsformen und allgemein geltende Prinzipien zu formu-
lieren, welche dann an den individuellen Kontext angepasst werden mus-
sen (2010, S.359). Willener beschreibt die sozialraumorientierte Arbeit wie
folgt: ,Sozialraumorientierte Arbeit richtet den Blick auf Menschen, die in
einem bestimmten Raum leben oder arbeiten, und handelt aufgrund ihrer
manifesten oder latenten Bedurfnisse im Kontext des jeweiligen Raums und
setzt entsprechende Ziele und Prioritédten® (2010, S.365).

Das Konzept der Sozialraumorientierung ist unserer Ansicht nach insofern
fOr die hier diskutierte Fragestellung von Bedeutung, da sie eine mdgliche
Haltung vorgibt, nach welcher sich die Fachleute der Soziokulturellen Ani-
mation richten kdnnen. Gerade in vielfaltigen Quartieren ist es wichtig, dass
der Raum als wandelbar sowie als von der Bevolkerung definiert betrachtet
wird, um einer Reduktion auf statistische Daten vorzubeugen. Zudem setzt
dieses Konzept voraus, dass bei den BeduUrfnissen der Zielgruppe angesetzt
wird, und dies ist, wie im Kapitel 2.1 ersichtlich wurde, eine unerldssliche Vor-
aussetzung, um eine Férderung des gesellschaftlichen Zusammenhalts zu
erreichen.

2.4 Aktueller Diskurs um den Begriff der “Vielfalt”

Wie bereits in der Einleitung erwdhnt, zeigt sich der aktuelle Diskurs um
vielfaltige Quartiere tendenziell defizitorientiert. Vielfalt wird oftmals weniger
als Ressource betrachtet, sondern vielmehr als benachteiligender Faktor an-
gesehen. Da der Begriff der Vielfalt sehr komplex ist und zudem seine Be-
deutung je nach Kontext und Autor/-in variiert, bedarf es einer genauen
KlGrung dieses Begriffs. FUr eine Anndherung an den Begriff der “Vielfalt”
beziehen wir uns auf Literatur aus Deutschland sowie der Schweiz. In der
deutschen Literatur wird nicht explizit der Begriff Quartier verwendet, son-
dern es wird mehr von einem Viertel oder Stadtteil gesprochen. Dennoch
sind wir der Ansicht, dass die in der deutschen Literatur behandelte Thema-
tik zur Vielfalt auf die Schweiz Ubertragen werden kann. Der Soziologe
Wolf-Dietrich Bukow beschreibt, dass Vielfalt an sich nichts Neues darstellt.
Der Unterschied besteht lediglich darin, dass diese Vielfalt immer komplexe-
re Z0ge annimmt. Zu vertrauten Dingen kdnnen sich pldtzlich neue und bis-
her unbekannte Aspekte dazu gesellen. Die Verschmelzung von Altem und
Neuem gelingt dann am besten, wenn das Neue akzeptiert und gleich ge-
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wichtet wird. Bukow betrachtet Vielfalt als eine ,relative Grésse, welche
dann angenommen ist, wenn sie sich veralltaglicht hat, also Teil des alltagli-
chen Repertoires geworden ist* (S.221). Diese Beschreibung setzt voraus,
dass das Neue mit dem Alten gleichgestellt wird. Nur auf diese Weise ist eine
Eingliederung in den Alltag erst méglich (2011, S.217-222).

Die Sozialwissenschaftler Wolf-Dietrich Bukow, Gerda Heck, Erika Schulze
und Erol Yildiz (2011) sehen die Stadt schon immer als einen Ort der Vielfalt
an. FrOher lehnten die Stddte die Vielfalt nicht ab, vielmehr wurde diese in
das urbane Zusammenleben miteinbezogen. Heutzutage dagegen wird
Vielfalt oftmals als eine Bedrohung wahrgenommen (S.8). Weiter schreibt
Bukow, dass eine Verdnderung der Vielfalt nicht mehr als eine *normale”
Tatsache angesehen wird, sondern als etwas, das neue, unbekannte Her-
ausforderungen mit sich bringt. Dieser beunruhigende Wandel wird einem
taglich vor Augen gefuhrt, in Form von neuen Sprachen, Mode oder Lebens-
stilen. Auf diese Weise sind alle Menschen in diese Entwicklungen involviert.

Durch die laufend neuen Kommunikations- und Mobilitdtsformen und
durch die Globalisierung haben es die Stadtgesellschaften mit einer qualita-
tiv wie quantitativ neuen Vielfalt zu tun (2011, S.207+208). Bukow et al. be-
schreiben, dass die Reaktionen der Quartiere auf Vielfalt sehr unterschied-
lich verlaufen. Festgestellt wurde, dass Quartiere, welche bereits Uber eine
sehr gemischte Bevdlkerung verfigen, diese neue Vielfalt besser akzeptie-
ren als homogene Quartiere. Als problematisch dagegen werden die Reak-
tionen der &ffentlichen Institutionen betreffend dieser Thematik angesehen.
Oftmails ist der Diskurs um die Vielfalt gepragt von einem “Containerden-
ken”, welches auf folgendem Grundsatz basiert: ,Ein Staat — eine Gesell-
schaft — eine Sprache — eine Kultur — eine Religion — eine Identitat — eine
Staatsangehdrigkeit* (Bukow et al., 2011, S.11). Mit dem Versuch, einen “Sta-
tus quo” beizubehalten, wird Vielfalt als ein stérender Faktor angesehen,
was sich zu einem Nachteil fUr die Betroffenen auswirken kann. Diejenigen,
die an einer individuellen Vielfalt festhalten, werden schnell zu einer Minder-
heit in der Bevdlkerung. Im Gegenzug verfallen diejenigen, die sich anpas-
sen, dem Mythos einer Nationalgesellschaft, die es in diesem Sinne gar nie
gegeben hat (Bukow et al., 2011, S.12).

Yildiz erwdhnt dazu den Begriff der “Ghettomethaphorik”, der h&ufig ver-
wendet wird, wenn die Einwanderungssituation in Stadten beschrieben wird.
Schnell werden gewisse Quartiere als “Problemviertel” abgestempelt und
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geraten auf diese Weise langerfristig in Verruf. Migrationsgepragte Quartie-
re werden oftmals als Parallelgesellschaften abgewertet und werden for
eine missgluckte Integration verantwortlich gemacht. Durch eine solche
Dramatisierung wird der Blick auf Migrationsbewegungen und deren inno-
vatives Potenzial versperrt (2013, S.52+53).

In der Praxis sollfe nach der Stadtsoziologin Ingeborg Beer ein Perspekti-
venwechsel von traditionellen Integrationsvorstellungen hin zu Vielfalt und
Teilhabe stattfinden. Quartiere sollten nicht nur von einer Aussensicht be-
trachtet werden, sondern auch von der Innenseite her. Ein solcher Perspek-
tivenwechsel wirde voraussetzen, dass beispielsweise Migranten in ihren un-
terschiedlichen Interessen wahrgenommen werden und die Moglichkeit
erhalten, ihre BedUrfnisse zu artikulieren. Die soziale und kulturelle Vielfalt ist
eine Herausforderung fur die Quartiersgesellschaft und Menschen mit Migra-
tionshintergrund sollten dabei unaufgefordert miteinbezogen werden. All-
gemein ist in Bezug auf die Integration eine Anpassung an die einheimische
Gesellschaft kritisch zu hinterfragen. Vorherrschend in der gesamten Debat-
te um die Integration ist nach wie vor ein “Containermodell”. Dieses basiert
auf der Annahme, dass Migranten und Migrantinnen als homogene Grup-
pe von einem Land (Container) direkt in ein anderes Land wechseln. In der
Realitdt werden die Menschen jedoch von unterschiedlichen Lebensmus-
tern, Herkunftsorten und gesellschaftlichen Realitdten gepragt. Ein weiterer,
wichtiger Punkt im Umgang mit vielfaltigen Quartieren ist die Tatsache, dass
Menschen mit Migrationshintergrund keine homogene Gruppe darstellen,
auch wenn sie gerade in Quartierentwicklungsprojekten oftmals als solche
behandelt werden (2013, S.43-47).

Damit auch in den Quartieren eine Diversitats- und Teilhabestrategie be-
steht, gilt es nach Beer, die traditionelle Aufteilung von “Wir” und die “Ande-
ren” zu Uberwinden und dadurch Partizipationschancen fur alle zu ermdgli-
chen. Dies setzt jedoch voraus, dass Vielfalt als Normalitét angesehen wird,
was auch auf Ebene der Politik und der Verwaltung ein Umdenken zur Folge
hatte (2013, S.52).

Eine dhnliche Problematik wie Beer erkennt auch Bukow. Der Staat ver-
langt seiner Ansicht nach zunehmend, dass sich das, was Vielfalt ausmacht,
einfugt und auf diese Weise unsichtbar wird. Durch die Integrationspolitik
wird vielfach kein Umgang mit Vielfalt angestrebt, sondern diese zerstort
(2011, S.228). Basierend auf diesen Uberlegungen distanzieren wir uns in der
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vorliegenden Arbeit sowohl vom Begriff der “benachteiligten Quartiere” als
auch von einem fraditionellen Integrationsverstdndnis, mit welchem eine
Anpassung an die “einheimische” Kultur einhergeht. Vielmehr soll Vielfalt
von einer ressourcenorientierten Betrachtungsweise her angesehen wer-
den.

2.4.1 Projekte zum Umgang mit Vielfalt in der Schweiz

Im Folgenden werden zwei Projekte aus der Schweiz vorgestellt, welche
sich mit der Verbesserung der Lebensqualitdt in “benachteiligten” Quartie-
ren beschaftigen. Obwohl wir uns vom Begriff “benachteiligt” distanzieren,
sind die Projekte fUr die vorliegende Arbeit von Interesse.

Von der Eidgendssischen Ausldnderkommission wurde 2005 eine Studie
erarbeitet, welche eine Verbesserung der Lebensqualitdt in so genannten
benachteiligten Quartieren zum Ziel hatte. Dabei wurden in mehreren
Schweizer Stadten Projekte lanciert, welche neben der Steigerung der Le-
bensqualitdt auch eine Férderung der Integration anstrebten. FUr die hier
diskutierte Thematik sind folgende Punkte, welche aus der Studie hervorge-
gangen sind, von Interesse:

Adrian Gerber beschreibt, dass das Eingreifen in ein Quartier bereits von
einer negativen Sichtweise auf das Quartier ausgeht. Da in den Medien all-
gemein eine Konzentration auf die Belastungen eines Quartiers auszuma-
chen sind, soll man sich bei einem Eingriff in ein Quartier stets bewusst sein,
was dies fUr die Quartierbevdlkerung sowie auch fUr dessen Image zu be-
deuten hat. Ein weiterer Punkt ist die Tatsache, dass gerade durch Interven-
tionen in solchen Quartieren Ethnisierungs- und Kulturalisierungstendenzen
auftauchen kénnen. Gerade dadurch, dass spezielle Angebote fur be-
stimmte Zielgruppen geschaffen werden, wird eine Zweiteilung der Gesell-
schaft in ein “Wir” und ein “Sie” verstarkt (2005, S.11). Auch in Bezug auf die
in dieser Arbeit diskutierten Projekte, soll so gut als mdglich eine Beteiligung
aller Quartierbewohner und Quartierbewohnerinnen gewdhrleistet werden,
um einer Zweiteilung der Gesellschaft vorzubeugen.

Ein weiteres Projekt, bei welchem Quartiere mit “besonderen Anforderun-
gen” unterstUtzt werden sollen, ist das vom Bund 2008 lancierte Projekt “Pro-
jets urbains”. Mit dem Programm “Projets urbains — Gesellschaftliche Integra-
tion in Wohngebieten” soll eine Verbesserung der Lebensqualitét in diesen
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Quartieren erreicht werden. Zudem soll auch hier die gesellschaftliche Inte-
gration in den Quartieren geférdert werden. Speziell bei “Projets urbains” ist
ein Ansatz, welcher Partizipation und daher einen Einbezug aller Betroffe-
nen in den Mittelpunkt stellt. So sollen die individuell geplanten Massnah-
men (in Bereichen wie der Raumplanung, dem Verkehr, der Sozial- und der
Integrationspolitik) unter Beteiligung der Betroffenen umgesetzt werden (Pro-
gramm Projets urbains — Gesellschaftliche Integration in Wohngebieten,
ohne Datum). Aus dem Erfahrungsbericht zum Programm “Projets urbains”
wird im Bereich der Integration die Gefahr beschrieben, dass vielfach die
ausl@ndische Bevolkerung fur alle Misssténde des Quartiers verantwortlich
gemacht wird. Auch hier wird abermals erwdhnt, dass die Migrationsbevél-
kerung keine homogene Gruppe darstellt, sondern sich vielmehr aus Men-
schen mit ganz unterschiedlichen Hintergrinden zusammensetzt. Eine sorg-
faltige Differenzierung der Bevdlkerung ist eine unerl&ssliche Voraussetzung,
damit die Quartierbevdlkerung in inrer ganzen Vielfalt anerkannt wird (Quar-
tiere im Brennpunkt: gemeinsam entwickeln, vielf@ltig gestalten, 2013).

Durch diese zwei Projekte und durch die Annédherung an den Begriff der
“Vielfalt” wird ersichtlich, wie wichtig ein differenzierter Umgang mit der Ziel-
gruppe ist. Um Projekte in solchen Quartieren initiieren zu kbnnen und vor
allem auch, um die Bewohner und Bewohnerinnen miteinzubeziehen, ist
das Fachwissen der Soziokulturellen Animation unerl@sslich.
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3. Stellenwert der bildenden Kunst in der Soziokulturellen
Animation

Das folgende Kapitel befasst sich damit, wie Kunst aus Sicht der Soziokul-
turellen Animation betrachtet wird und welcher Stellenwert inr in Bezug auf
die Thematik der vorliegenden Arbeit zugesprochen wird. HierfUr werden
die Verbindungen zwischen Kunst und gesellschaftlichem Zusammenhalt
aufgezeigt und die Wirkungen, welche Kunst diesbezUglich haben kann,
thematisiert.

Der Begriff “Kunst” wird sehr unterschiedlich verstanden, verwendet und
definiert. In Lexika wird Kunst oft als schopferisches Gestalten umschrieben,
im Duden sperzifisch als ,,schépferisches Gestalten aus den verschiedensten
Materialien oder mit den Mitteln der Sprache, der Tone in Auseinanderset-
zung mit Natur und Welt” (Duden, ohne Datum). Dies ist eine sehr sachliche
Definition, welche aus Sicht von Kunstschaffenden wahrscheinlich nicht zu
erfassen vermag, was Kunst ist. Im Fachdiskurs wird oft darUber gesprochen,
dass Kunst gar keine Definition braucht oder eine Definition unmaglich ist.
Pablo Picasso sagte diesbeziglich: ,,Wenn ich wusste, was Kunst ist, wlrde
ich es fur mich behalten”. In der vorliegenden Arbeit wagen wir deshalb kei-
ne Definition, sondern Uberlassen die dusserst komplexe Diskussion, was
Kunst ist, den Professionellen der Kunst.

Wie bereits erwdhnt wurde, beschrdnken wir uns auf bildende Kunst, wel-
che in der Einleitung definiert wurde. Wenn von Kunst und Soziokultureller
Animation oder von den Wirkungen von Kunst gesprochen wird, wird jedoch
vornehmlich Uber Kunst im Allgemeinen geschrieben. Aus diesem Grund
wird in diesem Kapitel auch Literatur hinzugezogen, welche sich auf das
ganze Feld der Kunst bezieht. Texte, die sich explizit auf Kunstformen wie The-
ater, Musik oder Literatur beziehen, wurden bei der Recherche jedoch nicht
berUcksichtigt.

3.1 Kultur und kulturellen Teilhabe

Der Begriff der kulturellen Teilhabe ist schwer zu definieren und nahezu je-
der Autor und jede Autorin hat ein anderes Verstdndnis. Nachfolgend wer-
den deshalb unterschiedliche Positionen zu kultureller Teilhabe vorgestellt.
Ebenfalls wird die vielschichtige Bedeutung des Wortes “Kultur” thematisiert.
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Das Recht auf kulturelle Teilhabe ist seit 1948 Teil der Menschenrechtser-
kl&drung. Max Fuchs, Kunsthistoriker und Vorsitzender des Deutschen Kulturra-
tes, betont dabei, dass die Teilhabe aller Menschen gemeint ist. Es kann bei
Kultur jedoch nicht um eine einheitliche Kulturportion gehen, welche den
Menschen durch den Staat zugefUhrt wird. Er verweist auf die UNESCO, wel-
che im zweiten Weltkulturbericht erklart, dass Kultur kein stabiles Ding ist, son-
dern eher zur Metapher eines Flusses passen wurde (2005, S.34+35). Der Be-
griff “Kultur” ist bezUglich seiner Verwendung und Bedeutung sehr unscharf.
Um dem Begriff auf die Spur zu kommen, hilft das Modell des Soziologen und
Kulturwissenschaftlers Andreas Reckwitz. Er unterscheidet vier Kulturbegriffe:

» Der normative Kulturbegriff meint die Bewertung von Lebens-
weisen, was als kultiviert und nicht-kultiviert gilt.

» Der totalitatsorientierte Kulturbegriff wiederum meint spexzifi-
sche Lebensformen von Gemeinschaften wie beispielsweise
in Volkern oder Kulturkreisen.

» Der bedeutungsorientierte Kulturbegriff |6st sich komplett von
den anderen und versteht Kultur als ,,Komplex von Sinnsyste-
men oder “symbolischen Ordnungen”, mit denen sich die
Handelnden ihre Wirklichkeit als bedeutungsvoll erschaffen

(...)."

» FUr die vorliegende Arbeit von zentraler Bedeutung ist der
differenzierungstheoretische oder sektorale Kulturbegriff. Bei
dieser Version der Auslegung von “Kultur” fallt der Bezug zur
Lebensweise weg und es wird eine radikale Einschrdnkung
auf ein enges Feld vorgenommen. Gemeint sind mit diesem
Begriff intellektuelle AktivitGten wie Bildung, Wissenschaft
und auch Kunst (Reckwitz, 2008; zit. in Stdheli, 2010, S.230-
232).

In der Literatur werden die Begriffe Kunst und Kultur oft unscharf verwen-
det und nicht klar definiert. So wird Kunst und Kultur manchmal synonym ver-
wendet. Dabei geschieht eine Einschrénkung, die sogar Uber die des sekto-
ralen Kulturbegriffes hinausgeht. Ein Beispiel ist der Begriff “Kulturangebote”,
wobei beispielsweise Konzerte, Theaterveranstaltungen oder Vernissagen
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bildender Kunst gemeint sind. Aber auch die staatliche Kulturférderung, die
beispielsweise Theater, Kunstmuseen und Konzerthallen mitfinanziert, be-
schrankt Kultur auf die Kunst. Fuchs nennt die synonyme Verwendung Kunst
= Kultur eine EngfUhrung. Die UNESCO fuhrte 1983 den “weiten Kulturbegriff”
ein, durch welchen Kultur als Kunst und Lebensweise verstanden wird. Im
Vernehmlassungsentwurf der Schweizerischen ,,Botschaft zur Forderung der
Kultur in den Jahren 2016-2019" lassen sich zwei Kulturverstdndnisse finden.
Ein Schwerpunkt des Vernehmlassungsentwurfes ist die Forderung der kultu-
rellen Teilhabe. Teilhabe wird dabei als aktives sowie passives Teilhaben am
Kulturleben und kulturellen Erbe verstanden. Dabei werden Schwerpunkte,
wie “Jugend und Musik”, ein “Jugendbuchfestival” oder die Bundeskunst-
sammlung genannt (Vernehmlassungsentwurf Kulturbotschaft, 2014). Diese
Ziele weisen am ehesten auf ein sektorales Verstdndnis von kultureller Teilha-
be hin. Ein weiterer Schwerpunkt ist der gesellschaftliche Zusammenhalt,
wobei von der kulturellen Vielfalt der Schweiz, zum Beispiel von den vier Lan-
dessprachen oder der kulturellen Minderheit der Jenischen geschrieben
wird. Dieser Schwerpunkt grundet wiederum klar auf einem totalitatsorien-
tierten Kulturbegriff. Die beiden Auffassungen werden durch folgende Aus-
sage verknupft: ,,Die Starkung der Teilhabe am kulturellen Leben wirkt den
Polaritaten in der Gesellschaft entgegen und ist damit eine zentrale Antwort
auf die Herausforderungen der kulturell diversen Gesellschaft. So zeigt der
Bericht bestens auf, wie unscharf der Kulturbegriff ist und wie uneindeutig
seine Verwendung deshalb sein kann. Ebenfalls zeigt sich jedoch die Hal-
tung des BAKs, dass kulturelle Teilhabe mit gesellschaftlichem Zusammen-
halt in Verbindung steht. Dies kann als Legitimationsgrundlage fur Kunstpro-
jekte in der Soziokulturellen Animation dienlich sein.

In der EU befasst sich die “Expert Group on Better Access and Wider Par-
ticipation in Culture” ausfUhrlich mit kultureller Teilhabe und verdffentlichte
2012 einen Bericht mit dem Titel “Policies and good practices in the public
arts and in cultural institutions to promote better access to and wider par-
ticpation in culture”. Der Titel IGsst vermuten, dass im Bericht auf einem sek-
toralen Kulturverst@ndnis grindet. Als Grinde, wieso “access to culture”
wichtig ist, wird als erstes das oben genannte Menschenrecht auf Kultur ge-
nannt. Ebenfalls wird im Bericht erklart, dass sich Kultur positiv auf das Wohl-
befinden und die Partizipation in der Gesellschaft auswirken kann und so
der Isolation entgegenwirkt. Dabei wird auf die Studie der deutschen Profes-
sorin Susanne Keuchel verwiesen, aus welcher hervorging, dass die Rolle
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von Kunst und Kultur im Prozess der Integration bisher unterschétzt wurde
(Keuchel, 2012; zit. in Expert Group on Better Access and Wider Paricipation
in Culture, 2012, S.11). Dies lasst darauf schliessen, dass gerade in vielfaltigen
Stadtteilen die Férderung der kulturellen Teilhabe entscheidend ist. Als drit-
ter Punkt, um die Wichtigkeit von kultureller Teilhabe zu unterstreichen, wird
die Uberwindung der Trennung der sozialen Klassen genannt. Dabei wird
auf den franzdsischen Soziologen Pierre Bourdieu verwiesen (2012, S.11). Ge-
mass Fuchs bemdangelte Bourdieu, dass Kunst nicht verbindet, sondern die
Gesellschaft in Geschmacksgemeinschaften teilt. Er warf der Kunst vor, dass
sie die Klassenstruktur der Gesellschaft unbewusst reproduziert und die Un-
gleichheit durch Kunst aufrechterhalten wird (Pierre Bourdieu, 1978; zit. in
Fuchs, 2005, S.35).

Husi befasste sich aus einer soziologischen Perspektive heraus damit, wel-
cher Bezug zwischen Kultur? und dem gesellschaftlichen Zusammenhalt be-
steht. Dabei vertritt er den Standpunkt, dass sich Soziokulturelle Animation
nicht primar mit der Ermoglichung persénlicher Bildung und der Selbstdar-
stellung auf individueller Ebene befassen sollte (2010, S.103+104). Ein Ziel der
Soziokulturellen Animation ist jedoch, dass Menschen sich kulturell ausdru-
cken kénnen, wodurch sie sich sichtbar, begreifoar und erreichbar fireinan-
der machen kénnen. Kulturorientierte Soziokulturelle Animation férdert auf
diese Weise den gesellschaftlichen Zusammenhalt (2010, S.104).

Husi distanziert sich jedoch in seinem Text ,,auf dem Weg der Beteiligungs-
gesellschaft" von dem Ziel der reinen Teilhabe. Unter Teilhabe versteht Husi,
dass jeder und jede einen Teil an den gesellschaftlichen Mitteln erhalt. Um
jedoch eine Beteiligung zu erreichen, sind neben Teilhabe auch Anteilnah-
me, Teilsein, und Teilnahme notwendig. Anteilnahme wird dabei als Hinein-
denken in andere Perspektiven verstanden und als MitfUhlen mit diesen Per-
spektiven.  Teilnahme  meint den direkten Einbezug in die
Handlungszusammenhdnge der gesellschaftlichen Systeme, also Mitbestim-

2 An dieser Stelle geht Husi nicht darauf ein, was er unter Kultur versteht, er verweist je-
doch auf die Textpassage, wo Stdheli auf die Kulturtheorie von Reckwitz zu den ,,un-
scharfen Grenzen" von Kultur eingeht. Erst im Zusammenhang mit der modalen Struk-
turierungstheorie geht Husi genauer auf die Bedeutung von Kultur ein. Wir sind jedoch
der Meinung, dass das normative Kulturverstdndnis jener Textstelle nicht auf die oben
genannte Textpassage Ubertragen werden kann.
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mung und das Einwirken auf Folgen, die einen selbst betreffen. Teilsein wie-
derum beinhaltet unter anderem, dass sich Werte und Normen begegnen
(2007, S.107-111). Partizipative Kunstprojekte kdnnen etwas zur Teilnahme bei-
tragen, in dem die im Quartier wohnhaften Menschen in das Erschaffen ei-
nes Kunstwerkes in kulturelle Handlungen einbezogen werden und selber zu
Handelnden werden. Um den "access to culture” zu férdern, nennt die “Ex-
pert Group on Better Access and Wider Participation in Culture” neben an-
deren Massnahmen ebenfalls das direkte Involvieren von Menschen in das
Schaffen von Kunst (2012, S.5). Wenn Soziokulturelle Animatoren und Anima-
torinnen Kulturférdergelder fUr Projekte beantragen, die an eine Zielgruppe
gerichtet sind, die wenig an den herkdbmmlichen 6ffentlichen Kulturangebo-
ten (wie Kino, Theater, Konzerte) teilnehmen, kann zudem von einer Férde-
rung der kulturellen Teilhabe gesprochen werden. Eine Gruppe, die sonst
eher einen kleinen Teil der gesellschaftlichen Mittel fUr Kultur erhdlt, kann so
an diesem "“Topf” teilhaben. Partizipative Kunstprojekte kbnnen ausserdem
dazu beitragen, dass die Anfeilnahme gefdérdert wird und sich Menschen
besser in die Perspektive anderer hineinfUuhlen kénnen. Dieser Gedanke wird
an dieser Stelle jedoch nicht ausgefuhrt, sondern wird im Kapitel 3.3 genau-
er besprochen. Durch partizipative Kunstprojekte kbnnen sich ebenfalls Wer-
te und Normen begegnen, diskutiert und durch Kunstobjekte zum Ausdruck
gebracht werden. Dieser Aspekt wird ebenfalls im Kapitel 3.3 beleuchtet.
Wenn von Beteiligung gesprochen wird, fragt sich immer, wo und inwie-
fern die Beteiligung noch nicht gegeben ist. Wie bereits erwdhnt wurde, ver-
tritt Bourdieu den Standpunkt, dass durch Kunst die sozialen Ungleichheiten
reproduziert werden. Die Psychologin Hannelore Reicher befasst sich eben-
falls mit der Hegemonie im Kulturbereich und ist der Meinung, dass sich oft
der “Starkere” durchsetzt, da die “Kultur schaffende” Bevdlkerung diesbe-
zUglich oft Uber bessere Ressourcen und Voraussetzungen verfugt. So wird
soziale Ungleichheit reproduziert, legitimiert und verschleiert, was direkte
negative Folgen fur die soziale Teilhabe hat (2009, S.172). Dieser Meinung ist
auch Reto Staheli, der Dozent an der Hochschule Luzern Soziale Arbeit ist
und sich ausfUhrlich mit der Verbindung von Kunst und Soziokultureller Ani-
mation auseinandersetzt: ,,Diese hegemoniale “urban creative class”|(...)
hat finanziell und bildungsbedingt fundamental andere Voraussetzungen
als sozial ausgegrenzte Gruppen” (2010, S.253). Er fUgt an, dass sich die Kre-
ativwirtschaft auch in erster Linie an die hegemoniale Klasse richtet (2010,
S.253). Im Folgenden beschaftigt er sich mit der Bedeutung von Kultur fUr die
Entscharfung sozialer Ausgrenzung. Dabei wird auf eine Studie der Europdi-
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schen Union eingegangen, in welcher Kulturprogramme und Kulturpolitiken
von acht EU-Staaten untersucht wurden. Alle diese Ladnder hatten Kulturpoli-
tiken oder - programme, die einen Beitrag zur Prévention und Milderung von
Armut leisten sollen (Europdische Gemeinschaften, 2005; zit. in Staheli, 2010,
S.254). In dieser Bachelorarbeit steht zwar nicht dieses Ziel, sondern der ge-
sellschaftliche Zusammenhalt im Zentrum. Damit in einem Quartier jedoch
moglichst eine vielfaltige Gruppe durch partizipative Kunstprojekte erreicht
wird, muss ein Bewusstsein darUber bestehen, welche Gruppen oft von
Kunstangeboten ausgeschlossen werden. Es ist die Aufgabe der Soziokultu-
rellen Animation, dass gerade diesen Personen ebenfalls Zugang verschafft
wird. Durch die Studie haben sich folgende drei gefdhrdeten Gruppen her-
auskristallisiert: Die erste Gruppe sind wirtschaftlich Benachteiligte, die auf-
grund von nicht vorhandenen sozialen oder finanziellen Mitteln nicht an kul-
turellen Aktivitdten teilnehmen kdnnen. Die zweite Gruppe sind Fluchtlinge
sowie Migranten und Migrantinnen und die dritte Gruppe sind Menschen
mit Behinderung (Europdische Gemeinschaften, 2004; zit. in Stdheli, 2010,
S.254). Die von Vielfalt gepragten Quartiere, welche im Zentrum dieser Ar-
beit stehen, sind wie in der Einleitung bereits ausfUhrlich beschrieben wurde,
Orte, an denen viele Menschen mit niedrigen Einkommen wohnen und so-
mit der ersten Gruppe der Studie angehdren. Migranten und Migrantinnen
machen aufgrund tiefer Ldhne ebenfalls einen hohen Anteil in solchen
Quartieren aus und gelten nach der Studie ebenfalls als gefdhrdete Grup-
pe.

Gemass Staheli muss auch gefragt werden, welche kulturellen Praktiken
sozial ausgegrenzte Gruppen fUr sich selbst entwickelt haben (2010, S.23).
Staheli relativiert Bourdieus Theorie und ist der Meinung, dass Kultur an sich
nicht elitdr ist. Vielmehr unterscheiden sich die kulturellen Praxen der gesell-
schaftlichen Gruppierungen (Gesprdch, 9. Juli 2015). Peter Alheit meint dazu,
dass Soziokulturelle Animation keine aufkldrerische Aufgabe hat und den
Geschmack der Leute verbessern soll. Vielmehr soll die Soziokulturelle Ani-
mation eine Art “Urvertrauen” in die Kulturf@higkeit der Menschen haben
(Alheit, 1992; zit. in Moser, 2010, S.82). Auch Moser relativiert Bourdieus Theo-
rie und argumentiert, dass Bourdieu sich eigentlich parteilich fUr die Unter-
schichten versteht, ihr Verhalten aber unterschwellig als negativ etikettiert.
So bezeichnet Bourdieu den Geschmack der Unterschicht als einfach und
bescheiden, da sie ihn auf das Wesentliche, NUtzliche und Notwendige be-
schranken (Bourdieu, 1987; zit. in Moser, 2010, S.82). Moser verweist weiter auf
den Begriff der “populdren Kultur”, der vor allem von John Fiske gepragt
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wurde. Fiske vertritt die Ansicht, dass Beherrschung und Unterdrickung nicht
auf die dkonomischen Klassengrenzen begrenzt werden kdnnen, sondern
dass auch innerhalb der Klassen Benachteiligungen vorhanden sind. Der
Begriff der “populdren Kultur” nimmt die Bedeutung des alltéglichen Han-
delns auf. Das kulturelle Alltagsleben der Benachteiligten ist durch die Krea-
tivitGt der Schwachen charakterisiert. Kultur wird dabei klar bedeutungsori-
entiert verstanden. Die Jeans hat laut Fiske neben inrer materiellen Funktion
wie Warme und Wohlbefinden auch eine kulturelle. Die kulturelle Funktion
steht in Zusammenhang mit Werten und Bedeutungen. So kénnen alle Wa-
ren oder GUter dazu benutzt werden, sich darzustellen oder soziale Identita-
ten und Beziehungen zu konstruieren. Eine Jeans ist mit unterschiedlichen
Assoziationen, Bedeutungen und GefUhlen verbunden (Fiske, 1989; zit. in
Moser, 2010, S.38). Als Beispiel fUr Bedeutungen von Jeans nennt Moser “Na-
tUrlichkeit”, "Abenteuer”, eine Kleidung, die unisex ist, und so weiter.

Gemadss Staheli soll sich Soziokulturelle Animation damit befassen, welche
kulturellen Praxen eine Zielgruppe bereits hat und wie sie sich kulturell aus-
drUckt. In partizipativen Kunstprojekten sollte bei den kulturellen Allfagspra-
xen der Zielgruppe angesetzt werden (Gesprach vom 9. Juli 2015).

3.2 Kunst und Kultur als Fokussierungsgebiet der Soziokulturellen Ani-
mation

Gemass Spierts haben es sich verschiedene Institutionen zur Aufgabe ge-
macht, zwischen Kunst und Publikum zu vermitteln oder zu Kulturpartizipation
anzuregen. In diesem Gebiet ist auch eine Zunahme an Soziokulturellem
Handeln festzustellen. Die Profession ist aufgrund ihrer Niederschwelligkeit
und ihren animierenden Methoden geeignet fUr das Férdern von Kulturparti-
zipation (1998, S.72-74). Spierts sieht den Bereich Kunst und Kultur als eines von
vier Fokussierungsgebieten der Soziokulturellen Animation. Er unterscheidet
zwischen den Fokussierungsgebieten Erholung/Freizeit, Bildung und Erzie-
hung, Gemeinwesenaufbau, sowie dem Fokussierungsgebiet Kunst und Kul-
tur (1998, S.72). Spierts erldutert, dass sich die beiden Bereiche Erholung und
Freizeit und derjenige der Kunst und Kultur oft vermischen und zudem die
Begegnung in diesen Bereichen eine wichtige Rolle spielt. Das Differenzieren
dieser Gebiete ist gemdass Spierts wichtig, um die Position der Soziokulturellen
Animation in der Gesellschaft zu festigen. Sie ermdglichen zudem, dass sich
die Soziokulturelle Animation zu anderen gesellschaftlichen Einrichtungen
und einflussreichen Bereichen in Beziehung setzen kann (1998, S.204).
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Da fur das vorliegende Kapitel das Fokussierungsgebiet der Kunst und Kul-
tur von Interesse ist, werden die vier Ausprégungen innerhalb dieses Gebiets
ndher ausgefuhrt:

1. Stimulierung zu kultureller Betdtigung und Bildung
Intferventionen in dieser Ausprdgung haben oft die Forde-
rung von Kreativitat und Ausdrucksmaoglichkeit sowie das
Erlernen von kUnstlerischen Techniken zum Ziel. So wird
beispielsweise ein Fotografie Kurs angeboten oder ein Tanz-
workshop organisiert, wobei auch Unterhaltung, Vergnigen
und Entspannung im Zentrum stehen kdnnen.

2. Forderung und Stimulierung des Kunsterlebnisses und der
Kulturvermittlung
Mit dieser Ausprégung sind Aktivitdten gemeint, welche die
Teilnehmenden mit professionellen Kunstschaffenden zu-
sammen bringen. So kann die eigene, unprofessionelle
Kunstpraxis reflektiert werden. Dazu z&hlen aber auch Ex-
kursionen, beispielsweise in ein Kunsthaus oder eine FUhrung
zu Kunst im &ffentlichen Raum, wo die Teilnehmenden in
direkten Kontakt mit den Kunstschaffenden kommen.

3. Das Lancieren von Kunst und Kulturprojekten und die Orga-
nisation kultureller Veranstaltungen
In dieser Auspréagung sind Kunst- und Kulturprojekte ge-
meint, welche zum Ziel haben, Bewohner/-innen mit Kunst-
schaffenden in Kontakt zu bringen. Als Beispiel dient das
gemeinsame Erstellen eines Objektes fur ein Quartier. Das
Ziel kann darin liegen, Menschen mit Kunst oder Kultur in
BerUhrung zu bringen. Im Zentrum von Kulturveranstaltun-
gen kann jedoch auch der Austausch und die Begegnun-
gen mit anderen Kulturen in einem ethnischen Sinne stehen.

4. Die Verwendung kreativer oder gestalterischer Arbeitsfor-
men bei diversen Aktivitdten innerhalb der soziokulturellen
Animation
In dieser Auspragung sind das Visualisieren und Tastbarma-
chen von Erfahrungen wichtig. Ebenfalls kénnen asthetische



Ziele massgeblich sein, beispielsweise der Umgang mit unter-
schiedlichen Farben (1998, $.204-206).

Partizipative Kunstprojekte mit dem Ziel, den gesellschaftlichen Zusam-
menhalt zu férdern, sind vor allem in der dritten Ausprgung “Lancieren von
Kunst und Kulturprojekten und die Organisation kultureller Veranstaltungen”
anzusiedeln. In der vorliegenden Arbeit wird, wie auch im Beschrieb dieser
Ausprdgung, eine Zusammenarbeit mit Kunstschaffenden befUrwortet. Die
Zusammenarbeit ist jedoch nicht das eigentliche Ziel des Projekts, sondern
vielmehr der Weg, was im 5. Kapitel “Interdisziplindre Zusammenarbeit” aus-
fOhrlicher beschrieben wird. Der Austausch und die Begegnung, die laut
Spierts auch im Zentrum von kulturellen Veranstaltungen stehen, sind sicher-
lich ebenfalls bedeutsam fUr das Férdern des gesellschaftlichen Zusammen-
halts. Unser Ziel ist jedoch nicht eine einmalige Begegnung oder der Aus-
tausch, wie beispielsweise bei einem Quartierfest mit Konzerten, sondern
nachhaltige Verdnderungen. Am Schluss eines partizipativen KunstProjekts
kann die Veranstaltung einer Vernissage dennoch ein wichtiger Aspekt sein,
um die Ergebnisse der Offentlichkeit zu présentieren.

Die vierte Auspragung “Verwendung kreativer oder gestalterischer Ar-
beitsformen” ist natUrlich von zentraler Bedeutung, wenn es um die Umset-
zung der Kunstprojekte geht. Projekte, die sich hauptséchlich um Verscho-
nerungen drehen, beispielsweise der Wande des Quartierzentrums, sind
jedoch klar in einem andern Bereich anzusiedeln, als Projekte, welche die
Forderung des Zusammenhalts als Ziel haben.

Die erste und zweite Ausprdgung kdnnten Nebenziele oder zusatzliche
Wirkungen solcher Projekte sein. So ist es naturlich wunderbar, wenn die Teil-
nehmenden oder auch die Zuschauenden durch das Projekt zu mehr Krea-
tivitat stimuliert werden. Das Erlernen einer kUnstlerischen Technik ist jedoch
nicht zentral. Die zweite Ausprégung, beispielsweise der gemeinsame Be-
such einer Ausstellung, kdnnte allenfalls Teil des partizipativen KunstProjekts
sein. Gemass Stdheli ist es ndmlich wichtig, dass die Zielgruppe durch eine
gezielte Auseinandersetzung an die Sprache der Kunst herangefUhrt wird
(Gesprach vom 9. Juli 2015).

3.3 Wirkungsebenen von Kunst

Nika Spalinger, Dozentin an der Hochschule Luzern Design und Kunst, ar-
beitete im Projekt BaBel (siehe fUnftes Kapitel) in Luzern mit Wirkungsebenen
von Kunst, welche bei der Wahl von kUnstlerischen Mitteln und Strategien
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hilfreich sein sollen (2008, S.135). Spalinger unterscheidet folgende Wirkungs-
ebenen:

» Kognitive Wirkungsebene: Kunst kann Wissen vermitteln und
als Generator wirken.

» Psychologische und emotionale Wirkungsebene: Kunst kann
Stimmung, Wohlbefinden, GefUhle, Atmosphdre und Schdn-
heit vermitteln. So k&dnnen beispielsweise durch Kunstthera-
pie Traumata verarbeitet werden.

» Soziale Wirkungsebene: Kunst kann als Ausdrucks- und Kom-
munikationsmittel dienen oder Differenzen und Identitat ver-
mitteln. Aber auch Werte oder Haltungen k&dnnen zum Aus-
druck gebracht werden.

» Politische Wirkungsebene: Kunst kann Freiheit, aber auch Po-
sitionen und Haltungen ausdricken und zu &ffentlichen Dis-
kussionen anregen. Im negativen Sinne kann Kunst jedoch
auch als Manipulator oder als Deckmdantelchen benutzt
werden (2008, S.135).

Bei der Literaturrecherche waren die Wirkungsebenen dusserst hilfreich,
um fUr die vorliegende Arbeit massgebliche Wirkungen von Kunst herauszu-
arbeiten. Da in der Arbeit Projekte im Zentrum stehen, welche die Forderung
des gesellschaftlichen Zusammenhalts zum Ziel haben, wird nicht auf alle
Wirkungsebenen gleichermassen eingegangen. So wird auf die Wirkungen
auf der Mikro-Ebene kein Fokus gesetzt, weshalb die kognitiven wie auch
die psychisch/ emotionalen Wirkungen von Kunst wenig beleuchtet werden.
Diese Fokussierung geschieht jedoch im Bewusstsein, dass die psychisch/
emotionalen sowie die kognitiven Wirkungen ausschlaggebend sein kén-
nen, damit Wirkungen auf der sozialen und politischen Ebene maglich wer-
den.

Der folgende Abschnitt ist ein ausgewdhltes Sammelsurium von Experten-
und Expertinnenaussagen Uber die fUr diese Arbeit massgeblichen Wirkun-
gen von Kunst. Dabei gilt zu erwdhnen, dass es wenige Autoren gibt, die sich
vertieft mit dieser Thematik auseinander gesetzt haben. Bei der Recherche
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haben sich drei Uberthemen herausgebildet, nach welchen die Aussagen
eingeordnet werden.

Kunst als Kommunikationsmittel

Gerade der Aspekt der Kunst als Kommunikationsmittel ist in vielfaltigen
Stadtteilen von grosser Bedeutung. Laut Pascal Gielen, Direktor des For-
schungszentrum fur Kunst und Gesellschaft, macht Kunst immer und unab-
hangig davon, ob sie eine soziale Zielsetzung hat oder nicht, eine Aussage
Uber Gesellschaft in der Gesellschaft, an die Gesellschaft (2011, S.17).

Willener spricht sich daflr aus, dass Soziokulturelle Animation mit astheti-
schen, gestalterischen oder kreativen Methoden arbeitet. Als Grund dafur
nennt er, dass die Menschen mit dem gesprochenen Wort manchmal an
Grenzen stossen. Grund dafur ist die sich ausdifferenzierende und heteroge-
ner werdende Gesellschaft. Durch visuelle Mittel kann die Kluft zwischen
den gesellschaftlichen Gruppen Uberwunden werden (2007, S.98). Dieser
Meinung ist auch Kollmund, eine deutsche Kulturpolitikerin, die sich fior mehr
kulturelle Bildung und kommunale Kulturarbeit einsetzt. Sie betont, dass sich
auch Kinder durch Kunst ausdricken kdnnen, wenn es durch Sprache nicht
geht (2013, S.13). Kunst als Ausdrucksform hat unserer Meinung nach jedoch
auch Potential, wenn keine Sprachbarrieren im herkdmmlichen Sinne beste-
hen. So lassen sich gewisse Themen oder auch Emotionen durch eine bildli-
che Darstellung besser ausdricken oder sind verstédndlicher fUr das Publi-
kum.

Beim/bei der Betrachtenden die Wahrnehmung verdandern

Kunst schafft laut Kollmund Raum fUr Neues, Ungewohntes und Provokan-
tes (2013, S.8). Durch Kunst kann der Betrachter oder die Betrachterin zum
Denken angeregt werden. Kunstwerke kdnnen laut Jill M. Chonody dazu
anregen, dass wir unsere Kultur und Geschichte reflektieren oder dass wir
unsere Perspektive wechseln (2014, S.1+2). So kann das Betrachten eines
Kunstwerkes laut Rina Visser-Rotgans und Eduardo Marques zu einer Dekon-
struktion oder Reinterpretation der eigenen Erfahrungen fUhren (2014, S.159).
Mit der Thematik der Wahrnehmung hat sich auch Spierts befasst. Er ist der
Meinung, dass wir durch Kunst mit anderen Werten konfrontiert werden und
wir die Wirklichkeit auf verschiedene Arten und aus unterschiedlichen Blick-
winkeln interpretieren kbnnen. Vorurteile und Klischees kdnnen so zur Diskus-
sion gestellt werden. Dies kann zu einem besseren Verstdndnis fUr die eige-
ne, wie auch fur andere Kulturen fUhren (S.1998, S.208). Auch Kollmund ist der
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Meinung, dass Kunst Welten und Augen &ffnen kann. Kunst kdnne so neue
Erfahrungen ermdéglichen, wobei sie Offenheit und Neugier erfordere und
fordere (2013, S.8).

Der Kunst im &ffentlichen Raum kommt bezuglich der Verdnderung der
Wahrnehmung eine besondere Bedeutung zu. So fallt Kunst, die nicht in ihrer
Ublichen Museums-Umgebung ist, laut Gielen unterschiedlichen Perspekti-
ven und Meinungen zum Opfer (2011, S.16). Dieser Meinung ist auch JUrgen
Habermas, der Uber Kunst im &ffentlichen Raum sagt, dass sie sich an einem
Ort der Meinungsdusserung und —bildung befindet (Habermas, 1962; zit. in
Lewitzky, 2005, S. 49). Gemdass Kollmund ist es jedoch nicht mdglich, dass Ver-
anderungen in einem Quartier alleine durch Kunst zustande kommen. Aus-
serdem gilt zu beachten, dass durch Kunst, sei es als Betrachter/-in oder Er-
schaffer/-in eines Werkes, nicht alle Menschen erreicht werden kdnnen.

Prozesse beim Erschaffen eines Werkes

Der KUnstler und Autor Jan Cohen-Cruz geht darauf ein, was partizipative
Kunst beim Individuum oder der Gruppe, die kunstlerisch tatig ist, verdndern
kann. Kunst kann seiner Meinung nach Menschen mit inren Wunschen in
Verbindung setzen. Ausserdem kann durch das Erschaffen eines Kunstwer-
kes die Reflexion und das kritische Denken der Gruppe oder des Individuums
gefordert werden (2002). Die Denkprozesse und WUnsche kénnen durch
Kunst ausgedrickt werden und wiederum Prozesse und Diskussionen bei
den Betrachtenden auslosen.

Zusammenfassend |dsst sich sagen, dass Kunst und Kultur als Bestandteil
der Soziokulturellen Animation angesehen werden kénnen. Wichtig ist dabei
ein bewusster Umgang mit den vielschichtigen und komplexen Begriffen
“Kunst” und “Kultur”. Im Kapitel wurde anhand der vier Ausprigungen von
Spierts aufgezeigt, wie Kunst in der Soziokulturellen Animation eingesetzt
werden kann. Die Verbindung der Wirkungsebenen mit unterschiedlichen
Positionen aus der Kunstwelt hat zudem aufgezeigt, dass beim Erschaffen
wie Betrachten eines Kunstwerkes Prozesse in Gange gebracht werden, die
den gesellschaftlichen Zusammenhalt férdern kénnen.
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4. Partizipation aus der Perspektive der Kunst

Das vorherige Kapitel hat den Stellenwert der Kunst aus Sicht der Soziokul-
turellen Animation beleuchtet. Nun folgt ein Perspektivenwechsel in die Welt
der Kunst. Partizipation ist sozusagen das Steckenpferd der Soziokulturellen
Animation. Die Profession ist jedoch nicht als einzige Disziplin an partizipati-
ven Prozessen interessiert. So entwickelten sich im 20. Jahrhundert unter-
schiedliche Stromungen und Bewegungen von Kunstschaffenden, die parti-
zipativ vorgingen. Laut der Kunsthistorikerin und Kunstvermittlerin Silke
Feldhoff wurde im ganzen 20. Jahrhundert auf unterschiedliche Formen der
Beteiligung zurUckgegriffen. Einen Hohepunkt fand diese Entwicklung je-
doch in den neunziger Jahren (2009, S.41). Das Partizipationsverstandnis im
Kunstbereich gestaltet sich von Werk zu Werk unterschiedlich und die Partizi-
pationsformen haben sich im Laufe der Zeit gedndert. Worin sich die Kunst-
schaffenden und Kunstexperten jedoch einig sind, ist, dass jegliche Kunst
grundsatzlich immer relational ist, also immer in einer Beziehung zur Betrach-
terin oder zum Betrachter steht. So sagte beispielsweise Jean-Paul Sartre:
»Kunst gibt es nur fUr und durch andere”. Kunst, die Uber diese fur Kunst all-
gemein gultige Relationalitdt hinausgeht, wird im folgenden Kapitel histo-
risch ergrindet. Ein spezieller Fokus wird dabei auf die “Community Art"-Be-
wegung gelegt, die von besonderer Bedeutung fUr die vorliegende Arbeit
ist. Um die BrUcke zur Schweiz zu schlagen und der Praxis ndher zu kommen,
werden ausserdem beispielhafte Projekte von Schweizer Kunstschaffenden
beleuchtet.

4.1 Historische Entwicklungen auf internationaler Ebene

Durch das Aufarbeiten der historischen Entwicklungen partizipativer Kunst
lassen sich die unterschiedlichen Arten, wie Menschen beteiligt werden kén-
nen, aufzeigen. Die Arten der Beteiligung sind zwar historisch gewachsen,
heutzutage werden jedoch parallel sehr unterschiedliche partizipative
Kunstpraxen angewandt. Vorab ist jedoch eine Einordnung des Begriffes der
“partizipativen Kunst” ndtig. In der Kunst kursieren viele unterschiedliche Be-
griffe rund um Werke, in welche Nicht-Kunstler/-innen einbezogen werden.
Feldhoff erwdhnt, dass neben dem Begriff der “partizipativen Kunst” bei-
spielsweise auch die Begriffe “integrale” oder “integrative” Kunst fallen (2009,
S.29). Diese Begriffe werden in der Literatur teilweise synonym zu partizipati-
ver Kunst verwendet, haben sich im Diskurs jedoch nicht durchsetzen kdn-
nen. Bei der Sichtung der Literatur zeigte sich, dass sich der Begriff der Parti-
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zipation in der deutschen Kunstliteratur am ehesten durchsetzen konnte.
Laut Feldhoff werden in der Praxis jedoch sehr unterschiedliche Werke mit
dem Begriff Partizipation in Verbindung gebracht. Allgemein I&sst sich den-
noch sagen, dass eine Teilhabe angeboten oder gefordert wird, die Uber
die reine Betrachtung und Reflexion hinausgeht. Die Perspektive des Kunst-
schaffenden und die Perspektive des Rezipienten oder der Rezipientin® wer-
den in diesem Begriff vereint (2009, S.21). Feldhoff erlGutert den oft verwen-
deten Begriff der “Partizipationskunst”. Diese Bezeichnung reduziert jedoch
ein ganzes kunstlerisches Werk auf den Aspekt der Partizipation (2009, S.24).
Dies ist aus Sicht der Soziokulturellen Animation, die bei der DurchfUhrung
eines Projekts immer mehrere Ziele verfolgt, nicht sinnvoll. Ebenfalls wird in
der vorliegenden Arbeit fUr die interdisziplinGre Zusammenarbeit mit Kunst-
schaffenden plédiert, welche neben der Partizipation sicherlich andere Kri-
terien und Anforderungen an ein Werk einbringen wie beispielsweise &sthe-
tische oder konzeptionelle Aspekte. Feldhoff erklart weiter, dass
Bezeichnungen wie “partizipatorisch” und “partizipativ”’ Projekte umschrei-
ben, von welchen die Partizipation ein wichtiger Aspekt unter moglichen
anderen ist. Als “partizipativ’ kdnnen weiter lediglich Projekte bezeichnet
werden, die tatsdchlich eine Teilhabe leisten, wohingegen das Wort “parti-
zipatorisch” ein Wirken-sollen meint (2009, S.22). An Kunstprojekte, in wel-
chen Soziokulturelle Animatoren und Animatorinnen téatig sind, sollte jedoch
der Anspruch gestellt werden, dass eine tatsdchliche Teilhabe stattfindet.
Auch aus diesem Grund wird in der vorliegenden Arbeit der Begriff “partizi-
pative Kunst” verwendet.

Bei der Sichtung der Literatur ist aufgefallen, dass die historische Entwick-
lung der partizipativen Kunst erst ansatzweise aufgearbeitet wurde. So exis-
tiert allgemein, vor allem aber ausserhalb des englischen Sprachraums, we-
nig Literatur. Ausserdem sprang bei den Recherchearbeiten ins Auge, dass
die Aufarbeitung vor allem in Bezug auf die neuere Geschichte nach den
Siebziger Jahren wenig umfangreich ist. Im deutschsprachigen Raum hat

3 Eine aufschlussreiche Definition zu Rezeption wurde ausschliesslich auf Wikipedia ge-
funden. Laut der Enzyklopddie wird von Rezeption die Aufnahme eines Werkes durch
den Betfrachter oder die Betrachterin verstanden. Damit werden unterschiedliche Ar-
ten der Verarbeitung und Wahrnehmung von Werken verstanden. Als Beispiele wer-
den das Verstehen eines Werkes aber auch die Reaktfionen darauf genannt (Wikipe-
dia, ohne Datum).
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sich Feldhoff am ausfUhrlichsten mit der historischen Entwicklung befasst,
weshalb wir uns in diesem Kapitel hauptsdchlich auf sie stUtzen. Als Struktu-
rierungselement wird im Folgenden versucht, die Geschichte in Dekaden
einzuteilen und die Entwicklung anhand von erwdhnenswerten Kunstwer-
ken und Kunstschaffenden zu veranschaulichen.

Die Anfange in den 20er-Jahren

Sozialorientierte und somit auch partizipative Kunstprojekte haben ihre
Anfédnge gemdss Bishop in den 1920er-Jahren, als die Dadaisten aktiv wur-
den. So wurde beispielsweise an der Pariser “Dada-Season” von 1921 ange-
strebt, die Offentlichkeit der Stadt in die Kundgebungen der Dadaisten ein-
zubeziehen (2006, S.10). Die in ZUrich gegrindete Bewegung war laut dem
Kurator und Kunsthistoriker Dietmar Elger Ausdruck einer Geisteshaltung,
durch welche die Dadaisten auf die Gesellschaft ihrer Zeit reagierten. Die
Stromungen der europdischen Stadte waren sehr unterschiedlich, aber oft-
mals politisch (2011, S.255). Feldhoff sieht den Dadaisten Marcel Duchamp
als ersten Kunstler, dessen Werk zur AusfGhrung zwingend die Beteiligung
des Publikums bendtigte. Seine Arbeiten waren wichtige Grundsteine in der
Geschichte der partizipativen Kunst. Durch seine Werke, die er “Ready-Ma-
des” nannte und welche erstmals 1919 entstanden, wurden die Grenzen zwi-
schen Produktion und Betrachtung eines Werkes verwischt. Duchamp for-
derte die Betrachtenden dazu auf, sein Werk in vorgegebenem Rahmen zu
verdndern, wodurch der Rezipient oder die Rezipientin zu einem bedeuten-
den Aspekt des Werkes wurde (2009, S.42). Duchamp war 1919 auch der Ers-
te, der ein Werk mit einer schriftichen Handlungsanweisung zur Aus- oder
AuffUhrung verband. Dabei schickte er seiner Schwester eines seiner Werke
per Post und wies diese so zu einer Handlung und Verédnderung seines Wer-
kes an. Diese Art, Menschen durch eine Handlungsanweisung zu beteiligen
konnte sich bis heute halten (Feldhoff, 2009, S.52).

Erste Ausdifferenzierung von Beteiligungsformen: 50er bis Mitte é60er-Jahre

In den 50er- und é0er-Jahren wurde das Eingreifen der Rezipienten und
Rezipientinnen gemdass Feldhoff ein zentrales kUnstlerisches Thema. Verschie-
dene Kunstschaffende verstanden den Rezipienten oder die Rezipientin als
ausfUhrende Person und banden das Publikum so in die Produktion eines
Kunstwerkes ein. Mit dieser Art von Einbezug haben sich seither immer wie-
der Kunstschaffende wie beispielsweise Niki de Saint-Phalle oder George
Brecht befasst.
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Ein wichtiger KUnstler, der das Publikum bei der Produktion seiner Werke
miteinbezog, war der US-amerikanische Kunstler Allan Kaprow. Er spielte da-
mit, die Betrachtenden in einem klar begrenzten Rahmen einzubeziehen. So
wurden die Betrachtenden in seinen Werken dazu animiert, gewisse Teile zu
verschieben oder herauszunehmen (Feldhoff, 2009, S.42+43). Ende der 50er
Jahre hat Kaprow zudem den Begriff des “Happenings” massgeblich ge-
pragt. Der KUnstler erlangte mit seiner Installation “18 Happenings in 6 Parts”
infernationale Bekanntheit. FUr das Werk hatte er eine Galerie in drei R&ume
unterteilt. Die Besuchenden erhielten am Eingang das Programm des Hap-
penings und Kartchen, auf welchen stand, in welchem Raum sie sich wann
aufhalten sollten. Kaprow wollte, dass es bei seinen Happenings keine Zu-
schauer/-innen, sondern ausschliesslich Mitwirkende gibt (Allan Kaprow “Die
Entstehung des Happenings”, 2006). Feldhoff erwdhnt zudem das 1962 ent-
standene Werk “Words”, bei welchem die Besuchenden aus einem Ange-
bot an Worten einen eigenen Text erstellen konnten (2009, S.43).

Die Osterreichische Kunsthistorikerin und Kulturmanagerin Stella Rollig so-
wie Feldhoff sind der Meinung, dass die Idee, das Publikum lediglich in der
Aus-und AuffUhrung eines Werkes einzubeziehen, gewissermassen zu einer
Instrumentalisierung fOhrt (2000). Feldhoff fUgt an, dass das Publikum so zu
Werkzeugen gemacht wird, welches die Ideen der Kunstschaffenden um-
setzt. Neben den vielen Werken, die das Publikum als AusfUhrende miteinbe-
ziehen, strebten einige Kunstschaffende aber auch Beteiligung auf einer ho-
heren Stufe an. Das Publikum wurde zu Akteuren und Akteurinnen, deren
Handeln oder Reagieren notwendig fur das Kunstwerk waren. Die Rezipie-
renden wurden nun, im Gegensatz zu den vorher erwéhnten AusfGhrenden,
als eigenverantwortlich und mehr oder weniger selbstbestimmt verstanden.
Sie sind in die Produktion der Arbeit involviert und werden so zu Koproduzie-
renden des oder der Kunstschaffenden (Feldhoff, 2009, S.44). Ein KUnstler,
der das Publikum in einer sehr spielerischen Weise zu Akteuren und Akteurin-
nen machte, war der Italiener Piero Manzoni. Unter Partizipation verstand
Manzoni, dass er als KUnstler ein Werk initiierte und leitete, die Vollendung
jedoch erst geschah, wenn die Rezipierenden “mitspielten” (Feldhoff, 2009,
S.46). Ein Beispiel ist der “Magische Sockel”, welcher 1961 entstand. Jeder
und jede durfte sich, in welcher Form auch immer, auf den Sockel stellen
und wurde so als lebende Skulptur selbst zum Kunstwerk (Nichts als Statem-
ent — Piero Manzoni, 2014). Obwohl dem Publikum so eine massgebliche Rol-
le zugesprochen wurde, wurde es gemdass Feldhoff nicht schopferisch tatig,
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sondern nahm ein Angebot des Kunstlers wahr und nahm so eine Rolle ein,
welche von Manzoni festgelegt wurde. Das kUnstlerische Konzept, die Rezi-
pierenden als Akteure und Akteurinnen einzusetzen, fand auch in Werken
der sogenannten Fluxus-Bewegung Anwendung. Die Werke der Fluxus-KUnst-
ler/-innen waren sehr heterogen und nicht alle Werke haben sich mit Partizi-
pation befasst. Dennoch kommt ihnen aufgrund ihrer Qualitét und Quanti-
tat eine wichtige Rolle in der Geschichte der partizipativen Kunst zu. Typisch
fUr die Fluxus-Bewegungen sind ihre Shops, in welchen beispielsweise Ver-
vielfaltigungen von Kunstwerken, aber auch Allfagswaren und sogar Gesel-
ligkeit und Gespréche angeboten wurden (2009, S.46-49). Gemdass Hans-Die-
ter Fronz wollte die Fluxus-Bewegung mit ihnren Werken die Grenzen zwischen
Alltag und Kunst auflésen und erreichen, dass Kunst somit im Alltag aufgeht
(2013). So sagte der Fluxus-KUinstler Emmet Williaoms: ,,Das Leben ist ein Kunst-
werk und das Kunstwerk ist Leben."

Eine erste Hochphase: 60er bis 80er-Jahre

In den 60er-Jahren erlebten Beteiligungsformen in der Kunst gemdass Feld-
hoff einen ersten Boom (2009, S.76). Die bisher aufgefUhrten Arten, das Pub-
likum miteinzubeziehen beschrénkten sich darauf, dass dem Publikum an-
gebotenwurde, sichan einem Werkinunterschiedlichem Grade zu beteiligen
(Feldhoff, 2009, S.56). Die frUhen partizipativ arbeitenden Kunstschaffenden
wollten damit primér den Kunstbegriff hinterfragen und erweitern (2009,
S.64). In den é0er-Jahren entwickelte sich jedoch auch eine Haltung, wel-
che die kUnstlerische Arbeit als einen sozialen Prozess mit einer Zielgruppe
verstand. In solchen Arbeiten werden Kunstschaffende und Publikum zu
Partner/-innen und produzieren gemeinsam (2009, S.56).

Mitte der é60er-Jahre entwickelten sich gemdass Bishop zwei wichtige Be-
wegungen, die versuchten, die Rolle der Kunstschaffenden in der Gesell-
schaft zu verdndern und Kunst nédher an die Gesellschaft zu bringen. Die
eine Bewegung nannte sich “Artistic Placement Group” (APG) und die an-
dere wird “Community Art” Bewegung genannt. APG wurde im Jahre 1966
von Fluxus-KUnstler John Latham und seiner Partnerin Barbara Steveni ge-
grundet und bestand bis 1989. Die Organisation basierte auf der Idee, dass
Kunst einen wertvollen gesellschaftlichen Beitrag leistet. So organisierte die
APG Werkaufenthalte von Kunstschaffenden in Institutionen und Organisati-
onen (2012, S.163+164). Steveni erklarte, dass das Ziel von APG der Versuch
sei, die Lucke zwischen Kunstschaffenden und Personen in der Arbeitswelt zu
Uberbricken, so dass beide von den Perspektiven der Anderen profitieren
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kdnnen (Steveni, 1973; zit. in Bishop, 2012, S.165). Das Produzieren der Kunst-
werke blieb bei der APG jedoch Sache der Kunstschaffenden.

Die "Community Art” Bewegung hingegen, die inre Anfdnge Ende der
60er-Jahre hat, legte inr Augenmerk laut Bishop auf marginalisierte Grup-
pen und inren direkten Einbezug in die Produktion eines Werkes als Koprodu-
zierende. Die Bewegung ist deshalb und aufgrund ihrer Fokussierung auf
Communities von grosser Bedeutung fUr die vorliegende Arbeit und wird
deshalb im Kapitel 4.2 genauer beleuchtet. Das Aufkommen von “*Commu-
nity Art” ist eng mit den sozialen Bewegungen verbunden. In der Zeit der
Studentenbewegungen wurde gemass Feldhoff ndmlich die Kunst im Allge-
meinen zunehmend politischer und gesellschaftskritischer. Kunstwerke sol-
len nun sensibilisieren und die Gesellschaft verdndern und verbessern. Somit
rUckte die Partizipation ins Zentrum von kunstlerischen Arbeiten (2009, S.61).
Diese Entwicklung beschreibt auch Rollig und erldutert, dass sich die Eman-
zipationsbewegung in der Kunst in den é0er-Jahren rasant dynamisierte
(2000). Ein grosser Einfluss hatte dabei das Civil Rights Movement in den USA.
Die kUnstlerische Arbeit mit weniger privilegierten Gruppen in den 70er-Jah-
ren, wie die erwdhnte “Community Art”, war eine wichtige Folge der Eman-
zipationsbewegungen. Die Zielgruppe sollte mit der Parole “Giving Voice”
dazu ermutigt werden, ihre Ideen kUnstlerisch zu formulieren und dabei kul-
turellen Ausdruck zu finden. So grindete Stefan Eins in der South Bronx einen
Kunstraum, in welchem Rap und Graffiti mit Populdrkultur und High Art kom-
biniert wurden. Anfang der 80er-Jahre entstanden viele dhnliche Projekte
und Initiativen, beispielsweise das Projekt von Tim Rollins, der unter dem La-
bel “Kids of Survival” mit Jugendlichen aus benachteiligten Quartieren zu-
sammenarbeitete (Rollig, 2000).

Es gab aber auch in Europa Kunstschaffende, die die Entwicklung der
partizipativen Kunst ankurbelten. Laut Feldhoff entwarf Joseph Beuys eines
der wichtigsten kUnstlerischen Konzepte in Bezug auf partizipative Projekte.
Beuys appellierte an die soziale Verantwortung von Kunst und an ihre be-
wusstseinsbildende und gesellschaftsformende Funktion (2009, S.73+74). Sein
Verstdndnis von Kunst wird “soziale Plastik” genannt. Soziale Plastik meint ei-
nen erweiterten Kunstbegriff, den Beuys verwendete, um die gesellschafts-
verdndernde Funktion der Kunst auszudricken (Wikipedia, ohne Datum).

In Bezug auf die Quantitdt von partizipativen Kunstprojekten I&sst sich
nach dem Boom der é0er-Jahre im Verlauf der 70er-Jahre ein geringfugiger
RUckgang feststellen. In den 80er-Jahren wurden dann jedoch gar doppelt
so viele partizipative Projekte durchgefUhrt, vor allem mit politischen und so-
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zialen Ausrichtungen (Feldhoff, 2009, S.76). Aufgrund der Ausrichtung und
der neuen Art der Partizipation, bei welcher das Publikum nicht mehr als
ausfUhrendes oder agierendes Publikum verstanden, sondern unter einer so-
zialen Zielsetzung eines KunstProjekts direkt in den Prozess einbezogen wird,
ist diese Dekade von grosser Bedeutung fUr die vorliegende Arbeit.

Iweite Hochphase und Theoretisierung: 90er-Jahre bis heute

In den 90er-Jahren erfuhren partizipative Kunstpraxen laut Feldhoff einen
zweiten Hype und waren so von grosser Bedeutung fur die Kunst dieses Zeit-
raums. Partizipative Kunst differenzierte sich inhaltlich, strategisch und kon-
zeptuell weiter aus. Ebenfalls nahm die Anzahl an Kunstwerken, die sich mit
Partizipation befassten, deutlich zu (2009, S.77). In den 90er-Jahren blieb die
soziale Orientierung gemdass Feldhoff ein wichtiger Aspekt in partizipativen
Kunstprojekten. Oft wurde Information mit Entertainment verbunden, wo-
durch sich die Werke zwischen Politik und Unterhaltung bewegten. Ein Bei-
spiel dafUr ist die Offene Bibliothek vom KUnstlerduo Clegg & Guttmann. Sie
betitelten ihre Arbeit mehrfach als “social sculpture” und wollten somit Beuys
Soziale Plastik weiterentwickeln. Clegg & Guttmann banden lokale Akteure
ein, um eine Art soziologisches Portrat anzufertigen, das erst durch die Betei-
ligung der Nutzenden wirklich entsteht (2009, S.74). Der deutsche Kunsttheo-
retiker Michael Lingner erklart, dass die Offene Bibliothek eine Art Vitrine
war, wo jeder oder jede nach eigenem Ermessen Bucher ausleihen konnte.
Die Bibliothek kann aber auch durch einen Tausch oder eine Schenkung
verdndert werden. Es besteht im Gegensatz zu einer gewdhnlichen Biblio-
thek keine Beaufsichtigung. Die Offene Bibliothek wird so zu einem Portrat
der Gemeinschaft, welches die Lesegewohnheiten und intellektuellen Vor-
lieben aufzeigt (2003).

Feldhoff erlGutert weiter, dass in den 90er-Jahren allgemein oftmals auf
Positionen der 60er und 70er-Jahre zurickgegriffen wurde. Es kamen jedoch
auch ganz neue Formen hinzu, die sich stark von den Werken der frUheren
Phasen unterschieden. So wurde partizipative Kunst in den 90ern zum ersten
Mal als Dienstleistung im Auftrag einer Stadt oder einer Gemeinde einge-
setzt. Dies geschah vor allem im Rahmen von partizipativen Projekten, die im
offentlichen Raum durchgefGhrt wurden (2009, S.77). Die Bewegung der
New Genre Public Art, welche Anfangs der 90er-Jahre in den USA entstand,
forderte gemdass Uwe Lewitzky eine sinnvolle sowie nutzliche Kunstpraxis im
offentlichen Raum. Die Bewegung verstand den &ffentlichen Raum als ei-
nen Ort des Diskurses und der Meinungsbildung. Sie setzte sich fUr unterprivi-
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legierte Communities ein und beschdaftigte sich gemeinsam mit der Bevolke-
rung mit dem sozialen Kontext und gesellschaftlichen Fragen (2005, S.96).

Partizipative Kunstprojekte im staatlichen Auftrag werden in der Literatur
stark diskutiert. Feldhoff sagt, dass es sich bei Kunstprojekten als Dienstleis-
tung oftmals um kUnstlerische Massnahmen handelte, die im Auftrag von
Kommunen zur sozialen Befriedigung eingesetzt wurden. So wurden partizi-
pative Strategien oftmals von Interessengruppen vereinnahmt (2009, S.78). In
diesem Zusammenhang wird in der Literatur oft von Instrumentalisierung der
Kunst gesprochen. So hinterfragt beispielsweis Bishop die Politik von Grossbri-
tannien, wo soziale Inklusion als Schlusselbegriff gilt. Kunst wird inrer Meinung
nach oft als Kompensation fUr soziale Exklusion gesehen. Bishop geht sogar
noch einen Schritt weiter und wirft der Regierung vor, dass sie Partizipation
deshalb befUrwortet, weil sie die Burger gefugig mache und bewirke, dass
die Autoritat der Regierung akzeptiert wird (2006). Christian Holler unterschei-
det hierbei zwischen Stérungsdiensten und Entstérungsdiensten, welche
Kunst leisten kann. Mit Storungsdiensten ist eine Stérung der vorherrschenden
und als ungleich empfundenen Verhdlinisse gemeint. Dabei wird durch Kunst
auf marginalisierte Positionen beziehungsweise Diskurse aufmerksam ge-
macht. Entstdrungsdienste wiederum meint die Verschleierung von gesell-
schaftlichen Missstdnden im Interesse des Staates (Holler, 1995; zit. in Lewitzky,
2005, S.100). Gielen spricht in seinem Text “Mapping Community Art” eben-
falls Uber die Instrumentalisierung von Kunst, wobei er sich auf “Community
Art” beschrénkt. Er bemdangelt, dass “Community Art” oft als eine billigere
Form Sozialer Arbeit eingesetzt werde und dass die Projekte in benachteilig-
ten Quartieren durchgefUhrt werden, in welchen eigentlich eine Aufwertung
notig ware. Er verweist dabei auf die Niederlande, wo “Community Art” hdu-
fig zum Einsatz kommt, wo vor zehn Jahren die sozialen Leistungen gekUrzt
wurden. Gielen krifisiert diese Praktik und dussert, dass “Community Art” al-
leine nicht reicht, um Ziele wie Integration zu erreichen (2011, S.30+31).

Eine weitere aktuelle Entwicklung, die Rollig beschreibt, ist die Festivalisie-
rung von Kunst, die in den letzten Jahren zu beobachten war. Sie meint damit
auf Unterhaltung ausgerichtete Kunstevents, bei welchen die Besucher und
Besucherinnen sozusagen in ihrer Freizeitgestaltung von Kunstschaffenden
angeleitet werden (2000). Feldhoff knUpft an Rollig an und bemerkt, dass sol-
che Mitmach-Ausstellungen partizipative Kunstformen institutionalisieren und
diese stark programmierten Aktivierungen des Publikums kein selbstbestimm-
tes Handeln zulassen (2009, S.78).
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Allgemein Iasst sich in den 90er-Jahren gemdass Feldhoff ein Anstieg an
theoretischen Positionen feststellen (2009, S.77). Eine bis heute wichtige neue
Position war sicherlich Nicolas Bourriauds Konzept der “Relational Aesthetics”.
Der Kurator mit franzésischen Wurzeln versuchte die Kunst der 90er-Jahre zu
charakterisieren, welche sich mit Kommmunikation und Austausch beschaftigt
(Feldhoff, 2009, S.139). Dies tat er aufgrund der vielen Ausstellungen, in wel-
chen Geselligkeit oder kUnstlerische Dienstleistungen in einer symbolischen
Weise angeboten oder soziale RGume realisiert wurden. Somit haben sich in
der Kunstwelt menschliche Austauschbeziehungen als Werke etabliert. Als
“Relational Art” bezeichnet er alle kUnstlerischen Praxen, welche menschli-
che Beziehungen und soziale Kontexte als Ausgangspunkt nehmen. Dabei
ist er der Meinung, dass die Beteiligung des Publikums bereits ein fixer Be-
standteil der Kunstpraxis geworden ist (Bourriaud, 1995; zit. in Feldhoff, 2009,
S.140). Als Beispiel fUr solche Kunst nennt er Rikrit Tiravanija, der beispielswei-
se ein Nachtessen bei einem Kunstsammler organisierte und ihm alle not-
wendigen Zutaten fUr eine Thaildndische Suppe Uberliess (Bourriaud, 2002,
S.7). Die Kunst der 90er strebte gemdass Bourriaud nicht wie in den 60ern
nach radikalem kUnstlerischem oder gesellschaftichem Wandel, sondern
présentiert provisorische und auf den Kontext bezogene Lésungen (Bourri-
aud, 2001; zit. in Feldhoff, 2009, S.141). Bourriauds Werk wurde viel bespro-
chen aber auch sehr ausfUhrlich kritisiert. Dies tat zum Beispiel Bishop, wobei
sie Bourriauds Grundannahme in Frage stellt, dass alle den Dialog ermégli-
chenden Beziehungen de facto demokratisch und gut seien. Zudem kriti-
siert sie, dass Bourriaud in seinen Essays die Beziehungen der “Relational
Aesthetics” als grundsatzlich harmonisch festsetzt und somit akfivistisch agie-
rende Kunstschaffende ignoriere (Bishop, 2004; zit. in Feldhoff, 2009, S.145).
Weiter kritisiert Bishop, dass Gemeinschaftserlebnisse wie die Werke von Tira-
vanija unkritisch und elitar seien. Sie ist der Meinung, dass solche Werke ig-
norieren, dass die Kunstwelt gewisse Menschen ausschliesst (2004, S.56+57).

Allgemein I&sst sich sagen, dass seit den 90er-Jahren ein sehr lebendiger
Diskurs Uber partizipative Kunst besteht. Dabei unterscheiden sich die Positi-
onen und Haltungen massgeblich. Die Auseinandersetzung mit dem aktuel-
len Diskurs zeigt Spannungsfelder und Schwierigkeiten partizipativer Kunst
auf.
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4.2 “Community Art”

Die in den 60er-Jahren entstandene “Community Art"-Bewegung ist, wie
schon mehrmals erwdhnt wurde, von besonderer Bedeutung fUr die vorlie-
gende Arbeit. Um diese Wichtigkeit aufzuzeigen, werden in diesem Unterka-
pitel unterschiedliche Definitionen und Positionen zu “Community Art” her-
ausgearbeitet.

Bishop hat sich in ihrem Werk “Artificial Hells” mit der Bewegung auseinan-
der gesetzt. “Community Art” hat ihren Ursprung in der Hippie-Bewegung
der 60er-Jahre und war fur einen Teil der Bewegung ein Medium fUr sozialen
und politischen Wandel. Die Bewegung richtete sich gegen eine elitére kul-
turelle Hierarchie in der internationalen Kunstwelt. Bereits in der Anfangs-
phase dieser Bewegung war es jedoch schwierig, eine Definition fUr diese
neue Art partizipativer Kunst zu finden. Im Rahmen der Bewegung gab es
sehr viele unterschiedliche Organisationen, weshalb eine Verallgemeine-
rung schwierig ist (2012, S.177+178). Die unterschiedlichen Definitionen, die
wir bei der Literaturrecherche fanden, weisen auf die Richtigkeit dieser Aus-
sage hin. Es fiel ebenfalls auf, dass unterschiedliche Begriffe wie Communi-
ty-Based Art und viele andere kursieren. “Community Art” scheint jedoch
am haufigsten verwendet zu werden. In der vorliegenden Arbeit stUtzen wir
uns auf eine der wenigen deutschen Definitionen, die relativ knapp aber
klar daher kommt. Laut Staheli stellt “Community Art” ,Kunstpraxen dar, in
die Kunstschaffende sowie “Gemeinschaften” gemeinsam involviert sind. Es
geht darum, dass Gedanken, Uberzeugungen und Emotionen einer sozia-
len Gruppe in einer Kunstaktion zum Ausdruck kommen* (2013, S.407+S.408)
.Bishop erlautert die Methoden und Ziele der Bewegung, die wiederum re-
lativ eindeutig sind. So befUrwortet die Bewegung zum Beispiel Partizipation
und Co-Authorship (2012, S.177). Co-Authorship ist Partizipation auf einer sehr
hohen Stufe, wobei die Bevolkerung als Co-Autorinnen und Co-Autoren und
nicht als AusfUhrende oder Akteure und Akteurinnen verstanden werden.
Bishop fUgt an, dass der Bewegung ebenfalls der Fokus auf marginalisierte
Gruppen gemein ist. Zwar sind viele Projekte an die gesamte Gesellschaft
gerichtet, im speziellen jedoch an Menschen, welche in sozialem, kulturel-
lem oder finanziellem Mangel leben. Dieser Meinung ist auch Tom Finkelpe-
arl, der erkl@rt, dass die hdheren Klassen bei “Community Art” zwar nicht
von der Partizipation ausgeschlossen werden, dass diese jedoch nicht die
Zielgruppe sind. Die “"Community Art”- Bewegung hat zum Ziel, marginali-
sierte Communities durch partizipative kreative Praktiken zu “empowern”
(Finkelpearl, 2001; zit. in Visser-Rotgans & Marques, 2014, S.161). Matarasso
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erklart diesbezUglich, dass “Community Art”-Praktiken nicht dafir sorgen,
dass Menschen Zugang zu Kunst erhalten, sondern zu inren Rechten. “Com-
munity Art” Projekte bef@higen Menschen und helfen ihnen beispielsweise
dabei, neue Fahigkeiten zu erwerben, inr Selbstbewusstsein auf zubauen, so
dass sie zu autonomen und selbstbestimmten Akteuren werden (Matarasso,
2006; zit. in Visser-Rotgans & Marques, 2014, S.161).

Gielen sagt Uber “Community Art”, dass die Beziehungen zwischen Men-
schen im Zentrum dieser Art von Kunst stehen. "Community Art” involviert
die Menschen aktiv in den kunstlerischen Prozess oder in die Produktion von
Kunst (2011, S.20). Gielen unterscheidet hiermit zwischen zwei unterschiedli-
chen Arten, wie Menschen durch “Community Art” einbezogen werden.
Zum einen kénnen sie Teil des gesamten kUnstlerischen Prozesses sein, der
schon bei der Konzeption beginnt, oder sie kdnnen erst bei der Produktion
beigezogen werden und so auf niedrigerer Stufe beteiligt werden. Ein Pro-
jekt ist laut Gielen jedoch erst dann erfolgreich, wenn eine Interaktion statt-
findet. Weshalb fUr diese Art von Kunst die Menschen genauso wichtig sind,
wie die kinstlerische Produktion. Die Asthetik wird somit in gewisser Weise
nebensdchlich (2011, S.20). Dem pflichtet Jan Cohen-Cruz bei und schreibt,
dass es bei “*Community Art” immer um den Prozess und die darin involvier-
ten Menschen geht und erst in einem zweiten Schritt um das Produkt. Dabei
steht die Gemeinschaft im Fokus und nicht das Individuum (2002). Dieser As-
pekt von “"Community Art” ist fUr die vorliegende Arbeit von zentraler Be-
deutung, da das Ziel der hier fokussierten Projekte die Forderung des gesell-
schaftlichen Zusammenhalts ist. Ausserdem findet “Community Art” gemass
Cohen-Cruz jeweils an einem gemeinsamen Platz statt (2002). Auch dieses
Merkmal von “Community Art” ist fUr die vorliegende Arbeit, welche Projekte
behandelt, die im Quartier angesiedelt sind, von grosser Bedeutung. Visser-Rot-
gans und Marques haben sich mit der Wichtigkeit von “Community Art” for die
Soziale Arbeit befasst und schreiben, dass “Community Art”- Projekte auf einer
bottom-up Strategie beruhen und die BedUrfnisse und Winsche einer Commu-
nity im Mittelpunkt stehen (2014, S.162). Es fallt jedoch auf, dass “Community
Art"- Projekte oft einen defizitorientierten Ansatz verfolgen, bei welchem der
Fokus auf zu 16senden Problemen liegt. Wie bereits im Kapitel 2.3 beleuchtet,
wird in der vorliegenden Arbeit jedoch ein Ressourcen-orientierter Ansatz emp-
fohlen. Tom Borrup sieht ebenfalls eine Notwendigkeit darin, defizitorientierte
Projekte umzuwandelnin “Community Art"”-Projekten soll davon ausgegangen
werden, dass jeder und jede Uber Talente und Fahigkeiten verfugt (2006, S.15).
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Das “Community Art"-Projekt “Park Fiction” ist ein gutes Beispiel fUr den
Ressourcen-orientierten Ansatz. Ebenfalls veranschaulicht das Projekt, wie
“Community Art”-Projekte aufgegleist werden und was sie bewirken kdn-
nen. Park Fiction entstand in Hamburg am Elbufer des Stadtteils St. Pauli. Die
Stadt hatte vorgesehen, dieses letzte StUck unbebautes Land mit Hochhdu-
sern zu Uberbauen. Die Bewohnenden von St. Pauli wollten sich gegen diese
Privatisierung wehren, worauf die beiden Kunstschaffenden Christoph Scha-
fer und Cathy Skene 1995 “Park Fiction” ins Leben riefen. Die Ideen und WUn-
sche fUr diesen Park wurden partizipativ gesammelt. So wurde auf dem Ge-
ldnde ein  “Planungscontainer” aufgestellt, in  welchem mit dem
“Wunscharchiv” eine Bibliothek zu Park- und Stadtplanungsthemen war.
Ebenfalls konnten die Anwohner/-innen hier ein “Action Kit" abholen, wel-
ches ein Modell des Hafenpanoramas und Bastelmaterial enthielt. Die ge-
sammelten Ildeen wurden danach von den beiden Kunstschaffenden und
Architekt/-innen verarbeitet. Entstanden ist ein 9000 Quadratmeter grosser
Park mit Nachbarschaftsgdarten, einer Insel mit kUnstlichen Palmen, ein um-
zAunter Hundegarten, offentliche Krauterbeete, das “GrUntheater”, eine
SitztribUne, ein wellenférmiger Rasen mit dem Namen “fiegender Teppich”
und anderen umgesetzten Winschen der Anwohnenden. Am Projekt waren
Uber 1000 Personen beteiligt. Partizipation war dabei die zentrale Grundla-
ge in der Phase der Planung, wie auch in der Nutzung des 2005 eréffneten
Parks (Kunstbulletin, 2015). So entsteht auf dem Geldnde immer wieder Neu-
es, wie zum Beispiel die “Gartenbibliothek” oder ein Beet, das der Erhaltung
und Verbreitung von afghanischem Saatgut gewidmet wird, aber auch ver-
schiedenste Veranstaltungen wie Vortrdge oder Openair entstehen (Park
Fiction Konzept, ohne Datum).

4.3 Partizipative Kunstprojekte in der Schweiz

Partizipative Kunst, vor allen Dingen solche in Quartieren, ist gemdass Ra-
chel Mader im angelsdchsischen Raum und in den Niederlanden viel ver-
breiteter als in der Schweiz. Dies liegt unter anderem daran, dass partizipati-
ve Kunst in der Schweiz politisch noch nicht etabliert ist und es aufgrund
fehlender Strukturen und mangelnder Geldgeber schwerer ist, solche Pro-
jekte zu lancieren (Gesprach vom 30. Juni 2015). Gielen sagt in diesem Zu-
sammenhang, dass “Community Art”-Projekte vor allem in Ldndern mit neo-
liberalen Regimen Anklang finden. Als Beispiele nennt er Australien,
Grossbritannien, die USA oder die Niederlande (2011, S.29).
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Im Folgenden werden einige partizipative Kunstprojekte von Schweizer
Kunstschaffenden vorgestellt. Die ausgewdhlten Projekte weisen alle einen
Bezug zum Wohnquartier oder der Wohnregion der Partizipierenden auf.
Nach einem kurzen Beschrieb der Projekte wird analysiert, in welcher Form
die Beteiligung durch die KUnstler gestaltet wurde. Ebenfalls wird versucht zu
interpretieren, welche Wirkungen von den Kunstschaffenden vermutlich be-
absichtigt wurden. Dies wird anhand der im dritten Kapitel beschriebenen
Wirkungsebenen von Spalinger vorgenommen. Eine Bewertung aus Sicht
der Soziokulturellen Animation wird an dieser Stelle jedoch noch nicht vor-
genommen und folgt im sechsten Kapitel.

4.3.1 Anna Graber: “Café des Visions”

Bei Anna Grabers Schaffen steht die Partizipation oftmals im Zentrum ei-
nes Werkes, welches sich meist im &ffentlichen Raum befindet. In ihrem Pro-
jekt “Café des Visions” (siehe Abbildung 2) stellt sie der Bevolkerung eine
Frage, die gleich vor Ort kUnstlerisch oder verbal diskutiert werden kann. So
wird durch das Projekt versucht, das soziale Potential von éffentlichen Rau-
men zu ermitteln. Die Bevolkerung konnte ihre Visionen mundlich mitteilen
oder auf Papier oder in einem Blog verschriftlichen. Es war jedoch auch
maoglich, den Visionen selber Gestalt zu geben, wobei unterschiedliche Me-
dien und Materialien bereitgestellt wurden. Die so gesammelten Wiunsche
und Visionen wurden danach in einer partizipativen Installation visualisiert,
indem sie mit weisser wasserldslicher Farbe auf den Boden gemalt wurde
und ein “Bodentattoo” entstand. So wurden die Ideen mit dem Raum ver-
bunden. "Café des Visions” wurde in verschiedenen Stadten in unterschied-
licher Form durchgefGhrt. Im Jahr 2012 wurde das Projekt beispielsweise auf
drei grossen Platzen in Zug umgesetzt. Die durch das Projekt gesammelten
WUnsche wurden dem Amt fUr Stadtentwicklung Ubergeben, welches diese
veroffentlichte (Café des visions, ohne Datum).

Bei Anna Grabers Projekt war die Partizipation, ndmlich das Einholen von
Visionen zu einem &ffentlichen Platz, das eigentliche Ziel der Arbeit. Die Ar-
beit hat somit eine ermittlerische Funktion, die stark an eine Situationsanaly-
se in einem Quartierprojekt erinnert. Das kUnstlerische Produkt war die Dar-
stellung der ermittelten Visionen und WUnsche. Die Bevdlkerung war somit
nicht ausfGhrend oder als Akteurin und Akteurinnen téatig, sondern stand im
Zentrum der Arbeit. Wie die Beteiligten ihre Visionen ausdricken wollten, ob
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durch Worte, Skizzen oder verbal, wurde ihnen selber Uberlassen. Bei der
kUnstlerischen Umsetzung in das “Bodentattoo” konnten sie ebenfalls parti-
zipieren, hier wurde das Medium jedoch klar von der KUnstlerin vorgegeben.
Bei Grabers Projekt ist die politische Wirkungsebene stark ausgepragt. Das
Projekt wurde im Rahmen von Stadtentwicklungsprozessen durchgefuhrt,
wobei durch Kunst Winsche und BedUrfnisse ermittelt und kUnstlerisch dar-
gestellt wurden. Diese wurden danach von der Politik weiterverarbeitet. Das
Sichtbarmachen der Wunsche und Bedurfnisse hat jedoch auch einen kog-
nitiven Aspekt. Das Wissen, welches Graber auf den &ffentlichen Platzen
Uber die Bewohnenden gesammelt hat, stellt sie beispielsweise durch das
Bodentattoo visuell dar und vermittelt es so in einer non-verbalen Weise. Auf
der sozialen Ebene wirkt das Projekt somit als Ausdrucksmittel und zur Kom-
munikation.

* TR

Abbildung 2: “Café des Visions” (Quelle: Anna Graber, ohne Datum)

4.3.2 Philip Matesic: “Vergiss deinen Schirm nicht”

Philip Matesic sagt, dass er Kunst mache, um Leute zusammenzubringen.
Er mdchte Plattformen schaffen, durch welche ein kritischer Austausch moég-
lich wird. Kunst sieht er als Mittel zur Hinterfragung und zur Ver&nderung. Bei
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seinem partizipativen Projekt “Vergiss deinen Schirm nicht” (siehe Abbildung
3) wurden die Trottoirs von Bewohnern und Bewohnerinnen eines Wohn-
blocks in ZUrich Schwammendingen mit Kreide beschrieben. Sie wurden
beim Vorbeigehen von Matesic dazu angehalten, Ratschldge fur inre Nach-
barn auf dem Asphalt des Hofes festzuhalten. So konnte einerseits der Kinst-
ler mit den Bewohnenden in Interaktion treten, aber auch die Bewohnen-
den untereinander kommunizieren (“Vergiss deinen Schirm nicht”, ohne
Datum).

Auch bei Matesics Werk standen die Beteiligten klar im Zentrum der Ar-
beit. Das Werk wurde erst durch sie erschaffen und der daraus entstandene
anonyme Austausch war das Ziel des Kunstlers. Das Projekt dhnelte jenem
von Graber, indem es ebenfalls nach Winschen und Anregungen fragte,
die jedoch gleich im selben Schritt visualisiert und fUr die anderen sichtbar
wurden. Dabei wurde der Rahmen, in welchem die Bewohnenden der Sied-
lung partizipieren konnten, sehr klar vorgegeben. Einerseits geschah dies
durch die vom Kunstler gestellte Frage, anderseits durch das Medium, for
welches sich der KUnstler entschied (Kreide auf Strasse).

Matesics Projekt hat beziglich der Wirkungen sehr viele Ahnlichkeiten mit
Grabers Projekt. Auch “Vergiss deinen Schirm nicht” vermittelt Wissen Uber
die WUnsche und Bedurfnisse der Bewohnenden (kognitive Ebene) und kann
als Kommunikationsmittel verstanden werden (soziale Ebene). Auf der sozia-
len Ebene kdnnte das Projekt ebenfalls Auswirkungen auf das Zusammenle-
ben der Bewohner/-innen der Siedlung haben. Das Vermitteln von GefUhlen
durch Gestalten fallt jedoch beinahe weg, da die Bedurfnisse nicht weiter
gestalterisch verarbeitet werden, sondern von den Partizipierenden relativ
sachlich niedergeschrieben wurden (psychisch/emotionale Ebene). Das
Werk hat dennoch auch eine emotionale Wirkung, da die Stimmung in der
Nachbarschaft durch das Projekt ersichtlich wurde. Die politische Wirkung
des Werkes findet sich darin, dass Werte und Haltungen der Anwohnenden
zum Ausdruck kommen und zur Diskussion in der Siedlung anregen.
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Abbildung 3: “Vergiss deinen Schirm nicht” (Quelle: Philip Matesic, 2011)

4.3.3 Linda Pfenninger und Philip Matesic: “The Trading Thread”

Pfenninger und Matesic haben im Jahr 2014 das partizipative Kunstprojekt
“The Trading Thread” (siehe Abbildung 4) in der Stadt Tskaltubo in Georgien
durchgefthrt. In der Stadt leben seit dem Abchasien Krieg im Jahre 1993 vie-
le intern vertriebene FlUchtlinge, welche zum Grossteil in zerfallenen Sanato-
rien aus Zeiten der Sowjetunion wohnen. Die beiden Kunstschaffenden reis-
ten wdhrend drei Tagen von Tur zu TUr und tauschten persdnliche
Gegenstdnde zwischen dem Bevdlkerungsteil mit FlGchtlingshintergrund
und den restlichen Stadtbewohner/-innen. Ebenfalls wurden die mit den Ge-
genstnden verbundenen persdnlichen Geschichten notiert und der n&chs-
ten Person weitererzahlt. Die Tauschhdndel wurden fotografisch festgehal-
ten und die Fotografien und die Geschichten wurden am ortlichen
Kunstfestival ausgestellt (The Trading Thread, ohne Datum).

Auch dieses Werk erhielt sein Gesicht erst durch die partizipierende Bevdl-
kerung der Stadt. Der Umfang der Partizipation war klar auf den Tauschhan-
del beschrdnkt, welcher durch die Kunstschaffenden geleitet und gesteuert
wurde. Die Beteiligten entschieden jedoch selber darUber, was sie zum
Tausch anboten und welche Geschichte sie dazu erzdhlten. Die Dokumen-
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tation dieses Tauschhandels und die Prdsentation an der Ausstellung ge-
schahen wiederum durch die Kunstschaffenden.

Das Projekt hat auf der emotionalen Ebene eine starke Wirkung als Ver-
mittler von GefUhlen, welche durch die Tauschgegenstdnde und die dazu-
gehdrigen Geschichten transportiert wurden. Durch das Projekt wurde zu-
dem indirekt die Situation der FlUchtlinge als eine politische Realitét
angesprochen (politische Wirkungsebene). Auf der sozialen Wirkungsebene
kann das Projekt als Vermittler von Identitdt und als Kommunikationsmittel
verstanden werden. Durch das Projekt wurde ausserdem Wissen Uber die
Lebensweise der Bevdlkerung Gbermittelt, was als kognitive Wirkung ange-
sehen werden kann. Dies fordert auf der sozialen Wirkungsebene wiederum
das gegenseitige Verstédndnis in der Bevolkerung.

Abbildung 4: “The Trading Thread” (Quelle: Linda Pfennigner und Philip Matesic, 2014)

4.3.4 Patrik und Frank Riklin: “BIGNIK”

Die GebrUder Riklin, ein Ostschweizer KUnstlerduo, grindeten im Jahre
1999 das Atelier fUr Sonderaufgaben. Das Ziel des Unternehmens ist gemdass
der Homepage des Kunstlerduos ,,unabhdngige und kompromisslose Kunst
zu produzieren und Sonderaufgaben wahrzunehmen, fur die sich niemand



so richtig zustéandig fOhIt* (Zum Unternehmen, ohne Datum). FUr das Projekt
“BIGNIK” (siehe Abbildung 5) wurden Stoffe, TUcher, Bettlaken und Vorh&n-
ge bei der Bevdlkerung aus den Regionen Appenzell Ausserrhoden, St. Gal-
len und Bodensee gesammelt. Die Stoffe wurden dann in einer éffentlichen
N&hwerkstatt zu einer riesigen Picknickdecke zusammen gendht. So wurde
aus den Tuchern der Haushalte ein 100 Fussballfelder grosses offentliches
“BIGNIK"-Tuch. Dabei stand nicht der Schluss-Event im Zentrum, sondern der
gemeinschaftliche Entstehungsprozess. Die Kunstler sehen das “BIGNIK™ als
kulturelles Kapital fOr die Region St. Gallen und fGgen an, dass die Probleme,
die im Prozess entstehen, den Reiz dieser Konzeptanlage ausmachen und
dass so unUbliches Handeln gefdérdert wird (“BIGNIK”, ohne Datum).

Im Projekt wurde der Prozess sehr stark von den Initianten gesteuert. So
war Beteiligung zwar ndtig, um das “BIGNIK"-Tuch erstellen zu kbnnen, das
Produkt war jedoch bereits klar vorgegeben. So war die Bevolkerung eher
auf einer ausfGhrenden Ebene, beim Ndhen des Tuches, beteiligt. Die KUnst-
ler betonen jedoch, dass der gemeinschaftliche Entstehungsprozess, der
mehrere Jahre dauerte, das eigentliche Ziel hinter der Aktion war und das
“BIGNIK” so zu kulturellem Kapital werden sollte. Die Prozessorientierung von
“BIGNIK” erinnert an die Methoden von ,,Community Art".

Die soziale Wirkungsebene, also der Austausch, das Gemeinschaftsgefuhl
und die im Prozess entstehenden Aushandlungsprozesse, scheinen bei “BIG-
NIK" im Vordergrund zu stehen. Der Aspekt mit dem Gemeinschaftsgefihl
kann jedoch auch als emotionale Wirkung angesehen werden. Dass fur
jede Person der Region ein Tuch verndht wurde hat ebenfalls eine emotio-
nale Wirkung. Die kognitiven und politischen Wirkungen scheinen in diesem
Projekt weniger wichtig zu sein.
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Abbildung 5: “BIGNIK” (Quelle: Patrik und Frank Riklin, 2012)

4.3.5 Frank und Patrik Riklin: “Quatschmobil”

Gemass der Homepage vom “Quatschmobil” ist das Projekt eine Vision
for Stadte. Das “Quatschmobil” (siehe Abbildung 6) kommt durch Gespra-
che zu einer spezifischen Frage in Fahrt und fahrt kostenlos, solange das Ge-
sprach dauert. Das “Quatschmobil” wurde von einer Person aus der Bevadl-
kerung gelenkt. Ausserdem wurden pro zehn Kilometer, die gefahren wurden,
unterschiedliche soziale Aktionen ausgeldst. Bisher wurde das Projekt erst in
Luzern durchgefUhrt. Eine soziale Aktion war da beispielsweise ein kostenlo-
ser Haarschnitt oder eine gratis Pizza. Das Ziel des Projekts ist, spontane Kon-
takte zu schaffen und Menschen miteinander ins Gesprdch zu bringen. Dies
soll die soziale und kulturelle Stadtentwicklung fordern (Konzept Quatschmo-
bil, ohne Datum).

Speziell am “Quatschmobil” ist, dass es sozusagen zu einem Selbstldufer
werden kann und von den Beteiligten alleine weitergefUhrt wird. Somit weist
das Projekt einen hohen Grad der Partizipation auf. Das Projekt wurde je-



doch, wie auch die anderen Bespiel von partizipativen Kunstprojekten in der
Schweiz, von den KUnstlern konzipiert. So konnte die Bevdlkerung bei der
ldeenfindung und Umsetzungsstrategie nicht partizipieren. Das Projekt ist
dennoch von Bedeutung fur die vorliegende Arbeit, da es Interaktionen und
Kontakte zum Ziel hat, welche den gesellschaftlichen Zusammenhalt fordern
kdnnen.

Auch bei diesem Projekt stehen die sozialen Wirkungen im Zentrum. Ziel
des Projekts ist es laut den KUnstlern, durch die Gesprédche im Quatschmobil
den Austausch und die Kontakte in der Bevolkerung zu fordern. Dies kann zu
Diskussionen, beispielsweise Uber Haltungen im Quartier fUhren und die Mei-
nungsbildung beeinflussen (politische Ebene).
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5. Interdisziplinare Zusammenarbeit von Kunstschaffenden
und Soziokulturellen Animatoren und Animatorinnen

Die inferdisziplindre Zusammenarbeit ist ein wichtiges Arbeitsprinzip der
Soziokulturellen Animation und oftmails ist sie in Projekten bereits eine Selbst-
verstédndlichkeit. Die Schnittstelle zwischen Kunst und Soziokultureller Anima-
tion ist schweizweit in der Praxis bis anhin jedoch wenig verbreitet. Daher ist
es unserer Meinung nach angebracht, sich vertiefter Uber diese Interdiszipli-
naritdt Gedanken zu machen. Irene Hiebinger merkt dazu an, dass die Ver-
treter/-innen beider Gruppierungen darauf angewiesen sind, die Zusam-
menarbeit bereits zu Beginn klar zu definieren. Dies setzt einen bewussten
Umgang mit den Adressaten und Adressatinnen sowie ein reflektiertes Rol-
lenverst@ndnis voraus. Zudem mussen die gegenseitigen Erwartungshaltun-
gen von Anfang an gekldart sein (2008, S.20).

Damit das Ziel der Forderung des gesellschaftlichen Zusammenhalts er-
reicht werden kann, ist die gelungene Zusammenarbeit eine wichtige Vor-
aussetzung. Im ersten Teil dieses Kapitels wird auf die Gemeinsamkeiten und
Spannungsfelder der beiden Disziplinen eingegangen und anschliessend
wird aufgezeigt, wie eine Aufgabenteilung zwischen den Professionellen
aussehen kann, damit die partizipativen Kunstprojekte optimal in die Praxis
umgesetzt werden kdnnen.

5.1 Gemeinsamkeiten und Spannungsfelder

Bishop (2006) beschreibt in ihrem Artikel “The Social Turn: Collaboration
and its Discontents”, dass mit der Entwicklung des "“Social Turns” eine Bewe-
gung entstand, welche Kunst zunehmend mehr mit sozialen Zielsetzungen
oder Themen verbindet und sich im gleichen Zug von einer rein dsthetischen
Dimension entfernt. Seitens der Kunst ist in Bezug auf ,,collectivity, collabora-
tion and direct engagement with real people* ein grosseres Interesse zu ver-
zeichnen. Wdhrend langer Zeit hatten solche Praktiken ein relativ schwa-
ches Profil in der kommerziellen Kunstwelt, da sie schwerer zu vermarkten
sind, als Werke eines individuellen KUnstlers (S.83+85). Der franzdsische Kunst-
ler und Autor Guy Debord bemerkt dazu, dass die Kunstschaffenden viel-
fach nicht I&dnger an einem passiven Publikum interessiert sind. Ein Grund
dafurist die Tatsache, dass Uberall Gsthetische Erfahrungen gesammelt wer-
den kénnen. Vielmehr soll wieder eine soziale Bindung hergestellt werden,
welche Platz fOr Kreativitdt und Kommunikation bietet. Symbolisch gespro-
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chen, sollte die Kunst Richtung soziale Verdnderung gelenkt werden (De-
bord, 1967; zit. in Bishop, 2006, S.85). Dadurch, dass die Kunst vermehrt sozia-
le Zielsetzungen in den Vordergrund stellt und die Kunstschaffenden sich von
einem rein passiven Publikum distanzieren, wird eine Anndherung an das
Berufsfeld der Soziokulturellen Animation ersichtlich.

Wir sind der Ansicht, dass gerade in vielfaltigen Quartieren, wo die Ver-
stindigung und der gesellschaftliche Zusammenhalt unter den Bewohnen-
den tendenziell weniger gegeben ist, partizipativen Kunstprojekten eine
entscheidende Rolle zugesprochen werden sollte. Durch Kunst kdnnen, wie
bereits im dritten Kapitel aufgezeigt wurde, beispielsweise neue Formen der
Kommunikation entstehen. Dies setzt jedoch voraus, dass sich Kunst, wie Bis-
hop es beschreibt, von einer rein dsthetischen Dimension entfernt.

Trotz den positiven Effekten welche Kunst auf soziokulturelle Projekte ha-
ben kann, gestaltet sich die Zusammenarbeit zwischen diesen beiden Pro-
fessionen nicht immer ganz einfach. Stdheli zeigt dazu auf, dass zwischen
Kunst und Soziokultureller Animation trotz vergleichbaren Problemen oder
Rahmenbedingungen, oftmals keine Einigkeit Gber die Wirkung von Projek-
ten besteht (2013, S.405). So fUhlen sich KUnstler und Kinstlerinnen oftmals
instrumentalisiert, wenn sie in Projekten nach Zielen arbeiten sollen, welche
nicht durch sie bestimmt wurden. Die Kunstschaffenden sehen sich dadurch
in ihrer kreativen Freiheit eingeschrdnkt, was in einer Auftragssituation, wie
sie in vielen sozialen Kontexten gegeben ist, zu einem Spannungsfeld fUhren
kann. Von Kunstschaffenden wird argumentiert, dass sich ihre Kunst oftmals
nicht mit sozialen Zielsetzungen vereinen Iasst. Die KUnstler/-innen sind viel-
fach der Meinung, dass durch die Kunst andere Visionen und Fragen be-
handelt werden. Ein weiterer Unterschied besteht nach Stéheli darin, dass
die Soziokulturelle Animation vielfach gesellschaftspolitische Ziele in den
Mittelpunkt eines Projekts stellt und diese durch partizipative Methoden zu
erreichen versucht. Im Gegensatz dazu geht es der Kunst in einem Projekt
oft darum, kUnstlerische Qualitét zu zeigen. Zudem ist es im Bereich der Kunst
wichtig, die Autorenschaft kenntlich zu machen, wahrend sich der/die Sozi-
okulturelle Animator/-in tendenziell im Hintergrund bewegt. Die Soziokultu-
relle Animation soll ausserdem eine Vorstellung der gesellschaftlich politi-
schen Wirkung eines Projekts haben, bei der Kunst hingegen sind die
Wirkungen schwer vorhersehbar. Die Qualitdt von Kunstprojekten besteht
genau darin, etwas Neues und Unbekanntes zu erschaffen (2013, S.408+409).
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Auch Mader erldutert, dass fUr die Kunst die Wirkungen eines Projekts, im
Gegensatz zur Soziokulturellen Animation, nicht im Vornherein bestimmbar
sind. Dies ist oftmals auf die unterschiedliche Auftragssituation zurickzufih-
ren. Kunstschaffende erteilen sich ihren Auftrag vielfach selbst, Soziokulturel-
le Animatoren und Animatorinnen hingegen erhalten diesen meist von der
Stadt oder einer Gemeinde (Gesprédch vom 30. Juni 2015). Auch die Heran-
gehensweise an ein Projekt unterscheidet sich in den beiden Professionen.
Bei der Soziokulturellen Animation wird jeweils eine detaillierte Situations-
analyse sowie eine darauf aufbauende Methodenwahl vorausgesetzt (2013,
S.409+410). Im Gegensatz zur einer strukturierten Situationsanalyse mit ziel-
gruppengerechten Methoden, folgt kunstorientiertes Handeln einer Asthe-
tik, welche nicht beeintrachtigt werden darf. Dies hat zur Folge, dass die ei-
gene Asthetik der Kunstschaffenden meist kaum verhandelbar ist (Stahel,
2010, S.249).

Durch die aufgezdhlten Spannungsfelder wird ersichtlich, dass in kUnstle-
rischen Arbeiten vielfach eine andere Sichtweise, Wirkung oder Asthetik an-
gestrebt wird, als dies in soziokulturellen Projekten Ublich ist. Dies hat zur Fol-
ge, dass “Community Art” als Schnittstelle, wie sie im vierten Kapitel
beschrieben wurde, im Kunstbetrieb bis anhin eine Randerscheinung dar-
stellt (2013, S.408).

Trotz unterschiedlichen Arbeitsweisen und Haltungen der Fachpersonen
sind wir Uberzeugt, dass durch eine Zusammenarbeit zwischen Kunst und
Soziokultureller Animation fUr beide Disziplinen erfolgreiche Projekte reali-
siert werden kbnnen und doch auch einige Gemeinsamkeiten zwischen
den Disziplinen existieren. So arbeiten beide Professionen vielfach projekto-
rientiert, mit kreativen Methoden und bewegen sich oftmals in einem offe-
nen Rahmen. Fachleute beider Professionen haben dabei mit unterschiedli-
chen Ansprichen verschiedener Zielgruppen umzugehen und eine offene,
neugierige sowie auch flexible Haltung wird vorausgesetzt. Zudem sind die
Fachleute der beiden Professionen oftmals Idealisten und wagen Neues
auszuprobieren.

Eine Moglichkeit, um die Zusammenarbeit zwischen den beiden Diszipli-
nen zu verorten, stellt das Modell Mapping “Community Art” von Gielen
(2011) dar. Bei Mapping “Community Art” (Abbildung 7) handelt es sich um
ein Modell, welches in erster Linie mit einem kunstlerischen und nicht mit ei-
nem soziokulturellen Hintergrund entwickelt worden ist. Gielen (2011) be-
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schreibt, dass die kuUnstlerische Arbeit, bei welcher Menschen miteinbezo-
gen werden, ein Balanceakt darstellt. “Community Art"-Projekte sind,
gemass Gielen, auf zwei Achsen einzuordnen (Abbildung 7). Einerseits be-
wegen sie sich zwischen den Polen “Auto-relational” sowie “Allo-relational”
und andererseits zwischen “Digestive” beziehungsweise “Subversive”. Dabei
ist jedoch der Einwand von Staheli zu beachten, welcher besagt, dass die
einzelnen Kategorien nicht allzu statisch und abgeschlossen zu verstehen
sind. Zudem wird im Modell die Rolle der Partizipation nicht von alleine ge-
klart, wodurch Missverstdndnisse auftauchen kdnnen (E-Mail vom 16. Marz
2015).

N
Digestive

%

W E
Auto-relational € > Allo-relational

\J
S

Subversive

Abbildung 7: *“Mapping Community Art* (Quelle: Pascal Gielen, 2011)

Im Folgenden wird auf die oben erwdhnten Kategorien ndher eingegan-
gen. Als lllustration dienen Beispiele aus dem Text von Gielen (2011), einer
von Staheli verfassten Kritik an Gielen (2015). Dazu wird, auf die im vierten
Kapitel erwdhnten Kunstschaffenden, Bezug genommen:

Digestive Auto-Relational Art

Darunter wird vielfach o6ffentliche Kunst in einem Quartier verstanden,
wobei die Kunst an den gdngigen Regeln des Quartiers ansetzt. So soll bei-
spielsweise etwas belebt werden, jedoch ohne es zu hinterfragen oder eine
grundlegende Verdnderung anzustreben (Gielen, 2011, S.23). Stéheli be-
schreibt zu dieser Einteilung, dass damit eine typische Auftragssituation fur
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einen KUnstler oder eine Kunstlerin geschaffen wird, entweder durch eine
Institution oder auch durch einen privaten Sponsor. So kann es beispielswei-
se darum gehen, durch ein Kunstwerk fOr ein Quartier Identitat zu stiften
(E-Mail vom 16. Md&rz 2015).

Digestive Allo-Relational Art

Unter diese Einteilung fallt nach Gielen Kunst, welche gemeinsam mit ei-
ner Gemeinschaft entsteht. Er fOhrt an dieser Stelle das Beispiel eines Ge-
fadngnisses aus. Dabei stehen die Kunstschaffenden im Hintergrund und in
diesem Fall die soziale Integration im Vordergrund (2011, S.24+25). Ein weite-
res Beispiel fUr diese Kategorie ist das bereits im Kapitel 4.3 vorgestellte Pro-
jekt, “Vergiss deinen Schirm nicht” von Matesic. In diesem Projekt stehen die
ldeen und WUnsche der Bevolkerung im Zentrum. Kunst wird hier als Mittel
zur Hinterfragung und zur Verdnderung gesehen.

Subversive Auto-Relational Art

Im Text von Gielen (2011) wird zur lllustration dieser Kategorie das Beispiel
des Fotografen Robert Mapplethorpe erwdhnt. Mapplethorpe ist ein ameri-
kanischer Fotograf, welcher durch seine Bilder die Thematik der Homosexu-
alitadt aufnimmt und verarbeitet (S.25+26). Staheli kritisiert an dieser Stelle,
dass es Mapplethorpe hauptsdchlich um den dasthetischen Aspekt seiner
Bilder ging. Wichtig waren ihm dabei der Erhalt seiner kUnstlerischen Freiheit
sowie das Aufzeigen der Rechte einer unterdrickten Gruppierung. Dabei
kommt die Frage auf, inwieweit ein solches Beispiel Gberhaupt zu “Commu-
nity Art” zahlt, denn es wird nicht klar, ob die Homosexuellen aktiv in seinen
Prozess miteinbezogen wurden. Gielen hat sich hier in erster Linie auf die Ka-
tegorie Subversive bezogen (E-Mail vom 16. Md&rz 2015).

Subversive Allo-Relational Art

Gielen nennt zu dieser Kategorie das Beispiel einer “Gay-Parade”. Dabei
stehen gesellschaftliche Themen im Zentrum und es wird ein “Umsturz”, hier
in Bezug auf die Rechte der Homosexuellen, gefordert (2011, S.26+27). Ein
weiteres Beispiel fUr Subversive allo-relational stellt die in den é0er-Jahren
gegrundete “Art Workers Coalition” dar. Dabei organisierten sich Kunstschaf-
fende zu Themen, wie Reprdsentation von Frauen und Farbigen in der Kunst-
welt oder gegen die Vernachldssigung sozial benachteiligter Gruppen. An-
zumerken ist dazu, dass diese Aktionen noch nicht als Kunstwerke deklariert
wurden (Rollig, 2000).
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Unserer Meinung nach kann das Modell des “Mapping Community Art”
ZU Beginn eines Projekts als ein Instrument zur Verortung der Zusammenar-
beit zwischen Kunstschaffenden und Soziokulturellen Animatorinnen benutzt
werden und so einen ersten Aushandlungsprozess in Gang bringen. Dies
setzt jedoch eine umfassende Kldrung der einzelnen Kategorien voraus. Wie
beispielsweise beim Begriff der Subversive Auto-Relational-Art aufgezeigt
wurde, liegen den einzelnen Kategorien unterschiedliche Interpretationen
zu Grunde. Insbesondere wenn es um den Einbezug der Bevdlkerung geht,
sind die Auffassungen und Haltungen von Kunstschaffenden und Soziokultu-
rellen Animatorinnen oftmals verschieden. Es stellt sich die Frage, weshalb
ein Fotoprojekt von Mapplethorpe als “Community Art” gelten kann, wenn
die Arbeit vollig ohne Einbezug der Bevdlkerung entstanden ist.

5.2 Aufgabenteilung bei der Konzeption eines Projekis

Um den gesellschaftlichen Zusammenhalt professionell férdern zu kdn-
nen, ist es unserer Meinung nach unumgadnglich, dass die Hauptleitung der
partizipativen Kunstprojekte den Soziokulturellen Animatoren und Animato-
rinnen zugesprochen wird. Dennoch sollen die Projekte durch eine gemein-
same Zusammenarbeit der beiden Disziplinen entstehen, da wir der Ansicht
sind, dass es in jedem Projekt Aufgaben gibt, welche besser von der Einen
oder der Anderen Profession ausgefUhrt werden. Daher wird in diesem Kapi-
tel an Hand der wichtigsten Phasen der integralen Projektmethodik aufge-
zeigt, wie eine Aufgabenteilung zwischen der Kunst und der Soziokulturellen
Animation in den einzelnen Schritten aussehen kann. Da es praktisch keine
Literatur sperzifisch zu dieser Thematik gibt, wurde die Mehrheit dieses Kapi-
tels eigensténdig verfasst. Es ist zu erwdhnen, dass die folgende Auflistung
nicht abschliessend zu verstehen ist. Sie soll den Fachkraften als erste Orien-
tierung dienen, welche je nach Kontext und Projekt durch weitere Aufgaben
vervollstandigt werden kann. Da wir keine Kunstexpertinnen sind, fallen die
Aufgaben fUr die Fachleute der Kunst weniger ausfUhrlich aus, als diejeni-
gen fUr die Soziokulturelle Animation.

Bevor konkret auf die Aufgabenteilung bei der Konzeption von Projekten
eingegangen wird, folgt eine Kldrung des Begriffs “Interdisziplinaritét”. Rico
Defila, Antonietta Di Giulio und Scheuermann Michael, welche sich ausfUhr-
lich mit Inter- und Transdisziplindren Projekten befasst haben, sehen eine “In-
terdisziplinaritdt” dann als gegeben, wenn ,,Personen aus mindestens zwei
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Disziplinen mit Blick auf gemeinsame Ziele und Ergebnisse zusammenarbei-
ten” (Defila et al., 2006; zit. in Willener, 2007, S.74). Gesa Ziemer, Professorin im
Bereich Kultur, Theorie und Asthetik, erwé&hnt dazu, dass beim Begriff “Inter-
disziplinaritat” das “inter”, welches fur “dazwischen” steht, betont wird. Da-
bei treffen verschiedene Disziplinen aufeinander, welche sich in ihren unter-
schiedlichen Kompetenzen einbringen und somit neue Sichtweisen
ermoglichen (2015, S.1+2). Willener beflUrwortet eine interdisziplindre Zusam-
menarbeit, da Projekte oftmals von komplexen Aufgabenstellungen ge-
kennzeichnet sind. Daher sind Spezialwissen und Fahigkeiten aus unter-
schiedlichen Disziplinen von grossem Nutzen und unerl@sslich fUr ein Projekt
(2007, S.35). In der Literatur wird oftmals von einer weiteren Ebene, der Trans-
disziplinaritdt, gesprochen. Ziemer bemerkt dazu, im Kontext zum Projekt
“Stadt auf Achse™4, dass eine fransdisziplindre Arbeitsweise oftmals dusserst
komplexe ZUge aufweist. Die mit dem Prafix “trans” einhergehende Bedeu-
tung meint eine Umwandlung bekannter Formen in unbekannte Formen,
was fur Projekte zu einer Herausforderung werden kann. Da bei der interdis-
ziplindren Arbeitsweise die Professionen in ihrem eigenen Rahmen tatig sind,
mussen durch eine transdisziplinGre Zusammenarbeit unbekannte Formen
erdffnet und Ubernommen werden (2015, S.1+2). Basierend auf diesen Uber-
legungen beschrénken wir uns auf eine interdisziplinGre Zusammenarbeit.

5.2.1 Vorprojektphase

In der Vorprojektphase werden bereits erste Schritte fUr ein Projekt unter-
nommen, auch wenn zu diesem Zeitpunkt noch nicht klar ist, wie und in wel-
chem Umfang das Projekt Gberhaupt zustande kommt. In dieser Phase er-
folgt der Anstoss fUr ein Projekt, von Seiten der Quartierbevdlkerung, einer
Institution oder der Stadt. Die Fachpersonen haben die Aufgabe, den Ans-
toss aufzunehmen, diesen im jeweiligen Kontext zu sehen sowie zu beurtei-
len und schlussendlich die Entscheidung zu treffen, ob ein Projekt realisiert
werden soll (Willener, 2007, S.124-126). Da bei den hier diskutierten Projekten
die Soziokulturelle Animation die Hauptleitung hat, gelangt der Anstoss zu-

4 Die Hochschule Luzern hat in Kooperation mit der ZUrcher Hochschule der Kinste ein
Forschungsprojekt durchgefthrt, welches unter dem Titel ,,Stadt auf Achse", das Ziel
hat, das Potenzial von Kunst in Stadfentwicklungsprozessen zu befragen (Stadt auf
Achse - Kunst fUr belastete Strassen, 2014).
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erst an diese. Anschliessend wird in einem zweiten Schritt Kontakt mit einer
Kunstschaffenden Person aufgenommen. Die Auswahl eines oder einer ge-
eigneten Kunstschaffenden stellt bereits ein erster Meilenstein fur das Projekt
dar. Sté&heli erwéhnt dazu, dass die eigene Asthetik der Kinstler/-innen viel-
fach nur bedingt verhandelbar ist. Voraussetzung ist demzufolge, dass die
Kunstschaffende Person bereit ist, inre Kunst mit soziokulturellen Zielsetzun-
gen zu vereinen (2010, S.249+250). An dieser Stelle ist uns auch wichtig zu er-
wdhnen, dass nicht nur die Haltung der Kunstschaffenden verstadndnisvoll
gegenuUber der Soziokulturellen Animation sein soll. Gemdass Staheli mUssen
sich ebenso die Fachleute der Soziokulturellen Animation eine gewisse
kunstanaloge Ansicht aneignen. Diese entwickelt sich am nachhaltigsten
durch eine eigene, gestalterische Auseinandersetzung. Dies bedingt, dass
sich die Fachleute selbst im dsthetischen Spielen und Gestalten Uben und
dadurch die dsthetischen Erfahrungen bei inren Zielgruppen nachvollzie-
hen, sowie starken kdnnen (2010, S.246+247).

Die Wirkungsebenen, wie sie im dritten Kapitel beschrieben wurden, kdn-
nen nach Staheli dazu dienen, um konzeptionelle Schwerpunkte in Projek-
ten festzulegen. Dabei muUssen die Kunstschaffenden einverstanden sein,
bei der Konzeption eines Projekts ihre Kunst unter anderem auf der sozialen
sowie politischen Ebene zu verorten. Anders ausgedruckt beinhaltet dies
eine Bereitschaft der Kunstschaffenden, dass Kunst als Ausdrucks- oder Kom-
munikationsmittel oder auch als Vermittler von Identitdt und Differenz ge-
braucht werden kann. Oder in Bezug zur politischen Ebene, dass Kunst bei-
spielsweise als Anregung zu &ffentlichen Diskussionen genutzt wird (2010,
S.243). Mader erwdhnt ebenso, dass von den Kunstschaffenden eine gewis-
se Kompromissbereitschaft betreffend ihres kUnstlerischen Schaffens erfol-
gen muss, damit eine Zusammenarbeit Uberhaupt moglich ist. Zudem mUs-
sen beide Parteien vorurteilslos und mit einer verstndnisvollen Haltung in
den gemeinsamen Arbeitsprozess einsteigen. Die Anfangsphase, in welcher
die gegenseitigen Erwartungen und Ansichten geklart werden, ist sehr zen-
tral fOr ein Projekt und es sollte genUgend Zeit eingeplant werden. Auch gilt
es, sich gut zu Uberlegen, in welchem Rahmen und in welchem Format die
Zusammenarbeit aufgegleist werden soll. Beispielsweise kann ein informeller
Rahmen, wie ein gemeinsames Abendessen, produktiver sein, als Sitzungen
oder Workshops. Allenfalls bewdhrt es sich, eine neutrale Vermittlungsper-
son in den Prozess mit einzubeziehen, die allenfalls zwischen den beiden
Parteien verhandeln oder Konflikte 16sen kann. Was sicherlich auch einen
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Vorteil darstellt ist, wenn die Fachleute bereits Erfahrungen in der anderen
Profession sammeln konnten oder auch schon bei interdisziplinGren Projek-
ten mitgewirkt haben (Gesprach vom 30. Juni. 2015). Auch Thomas Steiner,
Dozent und Projektleiter der Hochschule Luzern Soziale Arbeit ist der Ansicht,
dass fur einen gemeinsamen Findungsprozess ausreichend Zeit eingeplant
werden soll. In diesem erfolgen zum einen BegriffsklGrungen, was beispiels-
weise unter “Partizipation” verstanden wird und zum anderen geht es dar-
um, die Rollen zu definieren sowie die gegenseitigen Erwartungen zu kldren
(Gesprach vom 9. Juni 2015).

Bei der Wahl der Kunstschaffenden stellt sich zudem die Frage, ob ein/e
KUnstler/-in bereits mit dem Quartier, in welchem das Projekt initiiert wird,
verbunden sein soll oder nicht. Dazu existieren in der Literatur verschiedene
Meinungen. Cohen-Cruz (2002) beispielsweise ist der Ansicht, dass es sich
positiv auf die Arbeit auswirkt, wenn die Kunstschaffenden persénlich mit
dem Quartier verbunden sind. Speziell, wenn ein Projekt die BedUrfnisse ei-
nes Ortes aufnehmen soll, wirkt sich eine direkte Betroffenheit bereichernd
auf den Verlauf des Projekts aus. Im Gegenzug kann von einer unbeteiligten
Aussensicht durch die Kunstschaffenden profitiert werden, wenn sie Uber
keinen oder wenig Bezug zum Quartier verfugen (Philipp Rode und Bettina
Wanschura, 2009; zit. in Staheli, 2010, S.257).

5.2.2 Konzeptionsphase

In der Konzeptionsphase erhdalt das Projekt Schritt fUr Schritt mehr Kontu-
ren. Charakter und Ausprégung des Projekts werden demzufolge je langer
je mehr sichtbar (Willener, 2007, S.130). In dieser wichtigen Phase gilt es, ver-
schieden Aufgaben zu kldren und Meilensteine zu bewdltigen. Zentral in der
Konzeptionsphase ist die Situationsanalyse. Wahrend Kunstprojekte in erster
Linie durch einen schépferischen Impuls von Kunstschaffenden entstehen,
grunden Projekte der Soziokulturellen Animation auf einem ausgewiesenen
Handlungsbedarf. Dabei wird nach Willener immer von einer sorgfaltig erar-
beiteten Situationsanalyse ausgegangen, aufgrund welcher alle Beteiligten
angeregt werden, sich Uber inre Erwartungen oder Ziele an ein Projekt aus-
zutauschen. Dies bedeutet, dass bereits zu diesem Zeitpunkt die Zielgruppe
durch partizipative Methoden miteinbezogen wird (2007, S.31). Bei der Situa-
tionsanalyse nehmen Soziokulturellen Animatoren und Animatorinnen oft-
mals eine Turdffnerfunktion sowie die Rolle einer Multiplikatorin oder eines
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Multiplikators zur Erreichung verschiedener Zielgruppen, ein (Staheli, 2010,
S.257). Der Grund fUr die Rolle der “Turdffner/-innen” stammt daher, dass sich
die Soziokulturellen Animatoren und Animatorinnen in dem Quartier, in wel-
chem das Projekt stattfinden soll, bereits auskennen und an bestehenden
Kontakten anknUpfen kdnnen. Im Gegenzug kdnnen die Kunstschaffenden
durch unkonventionelle und kreative Methoden ebenso mit der Adressaten-
schaft in Kontakt treten. Nach Trapp tragt Kunst viel zur Identifikation in ei-
nem Quartier bei, jedoch nur, wenn sich die Bevolkerung aktiv einbringen
kann. Kunst kann als Mittel eingesetzt werden, um Aufmerksamkeit zu erzeu-
gen und sonst unbeteiligte Menschen in gewisse Themen mit einzubeziehen.
Die Starke der Kunst liegt in den ungewohnten Beteiligungsformen und so
werden die Menschen auf eine andere Art, als auf der Ublichen Vermitt-
lungsebene abgeholt. Dies setzt nach Trapp jedoch voraus, dass die Kunst-
schaffenden bereit sind, die Kontrolle Uber das Kunstprojekt abzugeben, um
so die Einflussmdglichkeiten aller Beteiligten zu ermdglichen (Trapp, 2012; zit.
in Stadt auf Achse, Evaluationsbericht, 2014, S.14).

Gerade Projekte, wie sie beispielsweise von Matesic (“Vergiss deinen
Schirm nicht”) oder Graber (“Café des Visions”) umgesetzt wurden, kdnnten
als Methoden eingesetzt werden, um die BedUrfnisse und Ideen der Quar-
tierbevolkerung abzuholen. Stéheli schreibt in Bezug zur Situationsanalyse,
dass diese zudem kulturelle Praktiken von den Quartierbewohnenden be-
rUcksichtigen sollte (2011, S.25). Dies beinhaltet, dass die Animatoren und
Animatorinnen bei Handlungen der Zielgruppe anknUpfen, um herauszufin-
den, wo eine Motivation oder ein Handlungsbedarf fUr ein Projekt zu erken-
nenist (2011, S.258). Neben der Situationsanalyse geht es in der Konzeptions-
phase auch darum, die Zielgruppe/n, sowie die Projekigruppe genau zu
definieren, damit diese am Projekt teilhaben kénnen. Die Soziokulturelle Ani-
mation verfugt aufgrund ihres Fachwissens Uber die Fahigkeit, verschiedene
Anspruchsgruppen eines Quartiers in ein Projekt einzubinden und, basie-
rend auf partizipativen Methoden, deren Beteiligung zu ermoglichen. Auf
das Arbeitsprinzip der Partizipation wird im sechsten Kapitel ausfUhrlich ein-
gegangen. Mit Hilfe verschiedener Mittel, wie Informationsveranstaltungen,
Offentlichkeitsarbeit oder durch die von Saul Alinsky entwickelte “Door-Kno-
cking” Methode kénnen nach Gabi Hangartner, Dozentin der Hochschule
Luzern Soziale Arbeit, verschiedene Zugdnge fUr die Betroffenen geschaffen
werden (2010, S.3095).
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Bei der Definition der Projektgruppe, besteht eine Starke der Soziokulturel-
len Animation darin, dass sie beispielsweise auf eine Diversitat innerhalb der
Projektorganisation achtet. Willener erwdhnt dazu, dass im Gegensatz zur
oft sehr vielfaltigen Bevdlkerung in einem Quartier die Projektorganisation
meist homogen zusammengesetzt ist. Da Vielfalt nicht automatisch zu Stan-
de kommt, mussen durch die Projektleitenden oftmals spezielle BemUhun-
gen dazu unternommen werden (2007, S.96). Weiter stellt die gesamte Steu-
erung von Gruppenprozessen ein Balanceakt zwischen Weg und Ziel dar,
welchen die Soziokulturellen Animatoren und Animatorinnen aufgrund ihres
Professionswissens jedoch gut bewdltigen kédnnen. Dennoch ist das Leiten
von Gruppen oftmals sehr komplex und stellt besondere Anforderungen an
die Leitungsperson. Daneben sind Kenntnisse Uber die Merkmale von Grup-
pen und das Verhalten von Menschen in Gruppen notwendig (Interaktion
und Kommunikation, 2013, S.3). Dagegen besteht eine Stdrke der Kunst dar-
in, durch unerwartete Interventionen den Sitzungen einen ungewdhnlichen
und kreativen Charakter zu verleihen.

Ein weiterer SchlUsselmoment innerhalb der Konzeptionsphase liegt bei
der Festlegung der Projekiziele. Ziele stellen fUr ein Projekt die Richtschnur
sowie einen Massstab dar und von guten Projektzielen hdngt in einem Pro-
jekt vieles ab (Willener, 2007, S.163). Mader erwdhnt in Bezug zu den Zielen
von partizipativen Kunstprojekten, dass es den Kunstschaffenden vielfach
darum geht, den unterdrickten Gruppierungen eine Stimme zu geben und
diese wieder an demokratischen Prozessen teilnehmen zu lassen. Sie er-
wdahnt, dass sich die Ziele von partizipativer Kunst und Soziokultureller Anima-
tion im Grunde genommen nicht sehr stark unterscheiden. Man geht also
von einer dhnlichen Vision aus, die jedoch durch sehr unterschiedliche Mit-
tel und Vorstellungen erreicht werden soll (Gesprach vom 30. Juni. 2015). Wie
dazu ebenso im Kapitel 5.1 aufgezeigt wurde, sind in der Kunst die Wirkun-
gen eines Projekts oft schwer vorhersehbar. Kunstschaffenden geht es oft
genau darum, etwas Neues und Unbekanntes zu schaffen, was sich nicht im
vornherein durch Ziele bestimmen I&sst. Dagegen verfugt die Soziokulturelle
Animation in der Regel Uber eine genaue Vorstellung der gesellschaftlichen
Wirkung ihrer Projekte. Dieses Spannungsverhdlinis gilt es im Besonderen zu
thematisieren. So k&dnnte man beispielsweise einige Ziele zu Beginn genau
festlegen und im gleichen Zug dennoch Freiheiten und unerwarteten Ent-
wicklungen zulassen. Dazu braucht es eine Bereitschaft von Seite der Sozio-
kulturellen Animation, den Kunstschaffenden auch gewisse Freiheiten bei
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der Konzeption eines Projekts zuzugestehen. Willener merkt dazu an, dass es
dem Wesen eines Projekts widersprechen wirde, wenn von Anfang an eine
konkrete Planung moglich ware. Da Projekte zu einem Teil selbstorganisierte
Systeme sind, ist ein Teil des Prozesses sowieso nicht vorhersehbar (Willener,
2007, S.253).

Neben dem Festlegen der Projektziele gilt es in der Konzeptionsphase zu-
dem, eine Umsetzungsstrategie zu entwickeln. Hier handelt es sich nach Wil-
lener um eine der kreativsten Phasen eines Projekts (2007, S.176). W&hrend
die Soziokulturellen Animatoren und Animatorinnen mittels partizipativer
Methoden die Thematik des Projekts festlegen, wird auch den Kunstschaf-
fenden zu diesem Zeitpunkt ein wichtiger Stellenwert zugesprochen. In die-
ser Phase kann ein Projekt von dem gestalterischen Wissen der Kunstschaf-
fenden profitieren, da sich der/die Kunstler/-in in der Regel damit auskennt,
wie eine Thematik gestalterisch umgesetzt oder ausgedrickt werden kann.
Dadurch entsteht die Chance, dass das Projekt von verschiedenen kUnstle-
rischen Methoden profitieren kann. An dieser Stelle ist es von Vorteil, wenn
die Kunstschaffenden maoglichst vielseitig kompetent sind und so verschie-
dene Gestaltungsformen abdecken kdnnen. Eine spezielle Gestaltungsform,
von welcher die Soziokulturelle Animation héchst wahrscheinlich nicht von
alleine Gebrauch machen wirde, stellt beispielsweise das Projekt
“Quatschmobil”, wie dieses im Kapitel 4.3 vorgestellt wurde, dar. Durch das
“Quatschmobil” wurde eine Méglichkeit geschaffen, wie die Quartierbevdl-
kerung miteinander in Kontakt kommt und so auf unkonventionelle Art und
Weise Uber das Quartier oder ein mdgliches Projekt diskutieren kann.

5.2.3 Umsetzungsphase

Nach der Konzeptionsphase tritt das Projekt in die Umsetzungs- oder Rea-
lisierungsphase. An dieser Stelle werden die HauptaktivitGten des Projekts
gemeinsam mit allen Beteiligten umgesetzt. Der Blick ist dabei immer auf die
zu erreichenden Projektziele gerichtet (Willener, 2007, S.186). Das Ziel der So-
ziokulturellen Animation in dieser Phase ist, die Umsetzung des Projekts ge-
meinsam mit der Adressatenschaft auszufUhren, um insbesondere die Selbst-
tatigkeit sowie Selbstdndigkeit aller Beteiligten zu férdern. Den Fachkraften
der Soziokulturellen Animation wird zudem in Bezug auf die gesamte Projek-
torganisation eine wichtige Rolle zugesprochen. Die Aufgaben dazu sind:
Steuerung des gesamten Projekts, die Sitzungsgestaltung, das Gewdhrleis-
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ten der Kommunikation unter allen Beteiligten sowie auch die Budgetkont-
rolle (Willener, 2007, S.188). Die Aufgabenteilung dieser Phase kbnnte demzu-
folge so aussehen, dass sich die Professionellen der Soziokulturellen
Animation um die Rahmenbedingungen beziehungsweise um die aufge-
zahlten Leitungsaufgaben bemUhen und die Kunstschaffenden dagegen
fUr den kreativen und gestalterischen Prozess verantwortlich sind. Die Sozio-
kulturellen Animatorinnen sind in dieser Phase unter anderem in einer Ver-
mittlungsposition tatig. Sie vermitteln in einem Projekt auf einer infermedia-
ren Ebene zwischen System (beispielsweise der Stadt, dem Auftraggeber
oder der Politik) und der Lebenswelt der Beteiligten. Gleichzeitig wirken sie
auch vertrauensbildend und nahe bei der Zielgruppe. Dadurch ermutigen,
befdhigen und begleiten sie die Adressaten und Adressatinnen und sind bei
der Vernetzung aller Projektbeteiligten behilflich. Zudem schaffen sie Interes-
senausgleiche und bei allfalligen Konflikten intervenieren die Fachleute auf-
grund ihres Professionswissens (Hangartner, 2010, S.316).

Weiter achten die Fachleute der Soziokulturellen Animation darauf, dass
bei der Umsetzung stets die Balance zwischen Konsum und Transfer im
Gleichgewicht ist. Im Allgemeinen sollten die Adressaten zur Beteiligung er-
mutigt werden und nicht auf eine passive und konsumorientierte Haltung
reduziert werden (Vergleich Gillet, 1998; zit. in Hangartner, 2010, S.306).

5.2.4 Abschlussphase

Gemdss Willener geht es in der Abschlussphase darum, das Projekt sorg-
faltig und mit einer nachhaltigen Wirkung zu beenden, sowie dieses sorgfal-
tig zu evaluieren (2007, S.214). Diese Phase wird hier nicht nGher ausgefuhrt,
da im folgenden Kapitel im Besonderen auf den Punkt “Nachhaltige Wir-
kung” und “Evaluation” eingegangen wird.

Wie durch die AusfGhrungen in diesem Kapitel ersichtlich wird, gibt es zu
jedem Zeitpunkt eines Projekts Aufgaben, welche besser durch die Fachleu-
te der Soziokulturellen Animation und solche, die besser durch die Kunst-
schaffenden auszufUhren sind. Allgemein ist dazu anzumerken, dass es von
grosser Bedeutung ist, dass beide Disziplinen die “Spezialgebiete” der ande-
ren Profession wertschétzen und diese auch anerkennen. Nur so, kann eine
optimale Aufgabenverteilung gemacht werden, in welcher Verantwortung
an die andere Disziplin abgegeben wird.
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6. Sicht der Soziokulturellen Animation in Bezug auf das Ein-
beziehen der Quartierbevolkerung

Das Ziel der hier diskutierten Kunstprojekte ist es, den gesellschaftlichen
Zusammenhalt in einem Quartier zu férdern. Damit dies erreicht werden
kann, muss die Projektleitung, wie im vorherigen Kapitel ersichtlich wurde,
der Soziokulturellen Animation zugesprochen werden. Um eine moglichst
breite Bevdlkerungsschicht eines Quartiers an den Kunstprojekten partizipie-
ren zu lassen, braucht es Methoden und Arbeitsweisen, welche einen még-
lichst niederschwelligen Zugang zur Quartierbevdlkerung gewdhrleisten und
so eine umfassende Teilnahme ermdoglichen. In ihrer professionellen Tatigkeit
richten sich die Fachleute der Soziokulturellen Animation nach gewissen Ar-
beitsprinzipien, welche ihre Interventionen legitimieren. In diesem Kapitel
werden, basierend auf den Arbeitsprinzipien der Soziokulturellen Animation,
Methoden und Arbeitsweisen vorgestellt, wie die Quartierbevdlkerung kon-
kret miteinbezogen werden kann. Im zweiten Teil dieses Kapitels wird auf das
Partizipationsmodell von Maria Luttringhaus eingegangen. Mit Hilfe dieses
Modells wird eine Mdglichkeit geschaffen, Partizipation in einem Projekt zu
verorten, kritisch zu reflektieren sowie bei der interdisziplindren Zusammenar-
beit Begrifflichkeiten zu kldren.

6.1 Arbeitsprinzipien der integralen Projektarbeit

Die Arbeitsprinzipien stellen eines der wichtigsten Arbeits- und Handlungs-
instrumente der Soziokulturellen Animation dar. Hauptsdchlich dienen sie als
Haltungsanweisungen sowie als Hilfestellung, wie den Zielgruppen in der
Praxis begegnet werden soll.

Gemdass Willener orientieren und legitimieren sich die Interventionen der
Soziokulturellen Animation an diesen Prinzipien, welchen das Verstandnis zu
Grunde liegt, dass gesellschaftliche Probleme oder Ver&dnderungen immer
unter Mitarbeit der Betroffenen selbst geldst werden sollen. Es geht demzu-
folge nicht darum, dass der/die Intervenierende in ein System eindringt und
dieses alleine verdndert. Vielmehr sollen diese systeminternen Verdnderun-
gen selbstdndig und durch Anregung sowie Motivierung geschehen (2007,
S.52).

An dieser Stelle kann abermals auf das Konzept der Sozialraumorientie-
rung (Kapitel 2.3) verwiesen werden, bei welchem ebenfalls die BedUrfnisse
der Quartierbewohner/-innen im Zentrum stehen und der Anspruch besteht,
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dass eine Verdnderung des Quartiers nur gemeinsam mit den Adressaten
und Adressatinnen geschehen kann. Insgesamt gibt es neun verschiedene
Arbeitsprinzipien. In diesem Kapitel gehen wir jedoch nur auf diejenigen ein,
welche fUr die hier diskutierte Fragestellung von besonderer Bedeutung sind.
Dass sich die Kunstschaffenden nach den gleichen Arbeitsprinzipien wie die
Soziokulturellen Animatoren und Animatorinnen richten, wdre zu viel ver-
langt. Dennoch sind wir der Meinung, dass es vor jedem gemeinsamen Pro-
jekt, wie dies im fUnften Kapitel aufgezeigt wurde, wichtig ist, die gegenseiti-
genArbeitshaltungenund Erwartungenzukldren, sowie die Kunstschaffenden
fUr die Arbeitsprinzipien der Soziokulturellen Animation zu sensibilisieren.

6.1.1 Empowerment

Grundsdatzlich sollen alle Bewohnerinnen und Bewohner eines Quartiers
die gleichen Moglichkeiten und Rechte erhalten. Um diesem Grundsatz ge-
recht zu werden, ist es vielfach notwendig, in einem Quartier besondere
Massnahmen zu ergreifen, um auch die Beteiligung weniger privilegierten
Gruppen zu fordern. Dazu bendtigt es oftmals gezieltes Empowerment, um
gewisse Gruppierungen zu befdhigen (Willener, 2008, S.124). So wurden im
Projekt "BaBel> ethnosperzifische Informationsveranstaltungen im Rahmen
des Quartierentwicklungsprojekts angeboten, welche zusammen mit den
Vertreter/-innen der jeweiligen Gruppierungen vorbereitet wurden. Der
Grund dafir war, dass dadurch die BeduUrfnisse der unterschiedlichen
Sprachgruppen besser aufgenommen werden konnten und sich zudem die
Bevdlkerung stérker am Prozess beteiligte. Willener nennt das Beispiel der ta-
milischen Gemeinschaft, welche bereits [dngere Zeit in der Schweiz wohn-
haft ist, aber gleichzeitig immer noch Uber geringe Beteiligungsmdglichkei-
ten verfugt. Durch die ethnospezifischen Informationsveranstaltungen wurde
ein Gefdss geschaffen, welches Beteiligung ermoglichte. Durch solche Be-
teiligungsmaoglichkeiten konnte im gleichen Zug das Machtgefdalle zwischen
der tamilischen und der einheimischen Bevdlkerung reduziert werden
(S.53+54, 2007). Herriger sieht Empowerment als ,,eine Sammelkategorie fur

> ,BaBel" wurde 2001 von der Hochschule sowie der Stadt Luzern gegrindet und be-
steht bis heute. Das Ziel ist eine Aufwertung des Quartiers Basel-/Bernstrasse unter Bei-
behaltung des heutigen Charakters (BaBel, Nachhaltige Quartierentwicklung, ohne
Datum).
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Arbeitsansatze, welche Menschen zur Entdeckung der eigenen Starken er-
mutigen und ihnen Hilfestellung bei der Aneignung von Selbstbestimmung
und Lebensautonomie vermitteln® (Herriger, 2006; zit. in Willener, 2007, S.54).
Zentralist gemass Herriger auch das Begriffselement “Power”, welches nach
ihm mit “politischer Macht” Ubersetzt wird. In diesem Sinne ist mit Empower-
ment eine Umverteilung der politischen Macht gemeint, durch welche die
Menschen die Chance erhalten sollen, sich ,ein Mehr an demokratischem
Partizipationsvermdgen und politischer Entscheidungsmacht anzueignen®
(Herriger, 2006; zit. in Willener, 2007, S.54). Gerade in Projekten, welche sich
fUr die Interessen der ethnischen oder sozialen Minderheiten einsetzen, ist
diese Bedeutung von Empowerment zentral (Willener, 2007, S.55). Insbeson-
dere Quartiere kdnnen nach Herriger (2006) bedeutende AnknUpfungs-
punkte fUur Empowerment sein. Durch den Aufbau verschiedener Beteili-
gungsstrukturen, kann der Desintegration sowie der “Ohnmacht” breiter
Bevdlkerungsteilen vorgebeugt werden (zit. in Willener, 2007, S.56). Francis
Matthey Prasident der Eidgendssischen Kommission fUr Migrationsfragen er-
wdahnt, dass viele Migrantinnen und Migranten aus Ldndern kommen, die
autoritdre Strukturen aufweisen und es dadurch nicht gewohnt sind, nach
inrer Meinung gefragt zu werden. Aus diesem Grund braucht es sozusagen
eine Ermd&chtigung zur Partizipation (2012, S.7). Auch fUr die hier diskutierten
Projekte ist es wichtig, achtsam mit dem Einbezug der Menschen mit Migra-
tionshintergrund umzugehen. Voraussetzung dafur ist, dass in erster Linie ge-
eignete Formen der Information sowie der Mitwirkung gefunden werden
mussen (ausfUhrlicher wird dies unter dem Punkt 6.1.2 beschrieben).

So wird der Férderung von Empowerment auch in Bezug auf partizipative
Kunstprojekte ein wichtiger Stellenwert zugesprochen. Das Arbeitsprinzip ist
besonders wichtig, da die Kunstprojekte in vielfaltigen Quartieren initiiert
werden sollen, in welchen die Bevdlkerung zum Teil kein politisches Mitspra-
cherecht hat. Der Ansatz des Empowerments hat gemdass den Sozialwissen-
schaftlern David Fetterman, Shakeh Kaftarian und Abraham Wandersman
einen Einfluss auf die Rolle der Fachperson in Bezug auf die Anspruchsgrup-
pen. Dabei ist eine Distanzierung von der Rolle als Experte oder Expertin, hin
zu einer Rolle des/der unterstUtzenden Mitarbeitenden auszumachen. Zent-
ral dabei ist, dass die Professionellen gemeinsam mit den Zielgruppen arbei-
ten und nicht fUr sie. Dies hat zur Folge, dass die Fachpersonen zu einer Res-
source werden, die eigentlichen Bedurfnisse und WUnsche jedoch von den
Betroffenen selbst formuliert werden sollen (Fetterman, Kaftarian & Wan-
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dersman, 1996; zit. in Willener, 2007, S.57+58). Dieser letzte Ansatz des Empo-
werments fUhrt uns ins ndchste Kapitel, in welchem der Begriff der Partizipa-
tion im Fokus steht.

6.1.2 Partizipation

Nach Annette Hug, ehemalige Dozentin an der Hochschule Luzern fur So-
ziale Arbeit, ist das Wort Partizipation heutzutage in vielen Kontexten aufzu-
finden. So steht es beispielsweise in Leitbildern von Jugendhdusern sowie
auch bei Reorganisationen von Verwaltungen und Unternehmen, wo die
Mitarbeitenden zur Partizipation aufgefordert werden. In der Soziokulturellen
Animation wird Partizipation als wichtigstes Arbeitsprinzip angeschaut und
von den Studierenden der Soziokulturellen Animation wird dazu oft einge-
bracht, dass in der Praxis echte Partizipation mit der Zielgruppe selten zu er-
reichen sei. Hinter der Idealvorstellung der Partizipation steht eine selbstor-
ganisierte, von den Professionellen nur noch wenig begleitete Gruppe. Diese
Gruppe soll von sich aus um ihre Bedurfnisse k&mpfen sowie eine Teilnahme
am gesellschaftlichen Zusammenleben einfordern. NatUrlich ist den Fach-
leuten bewusst, dass solche Gruppierungen eine Randerscheinung darstel-
len und so lohnt es sich, den Begriff der Partizipation genauer zu definieren
(2007, S.58+59). Wir stUtzen uns hierbei auf die Definition des Schweizer “Lexi-
kon der Sozialpolitik”, wonach Partizipation definiert wird als ,,Teilnahme ei-
ner Person oder Gruppe an Entscheidungsprozessen oder an Handlungsab-
lGufen, die in Ubergeordneten Strukturen oder Organisationen stattfinden*
(Erwin Carigiet, Ueli M&der & Jean-Michel Bonvin, 2003; zit. in Hug, 2007,
S.59).

Auch die Partizipation ist nicht frei von Kritik. So erwdhnt beispielsweise
Hug, dass in einem Projekt vorgdngig genau abgekléart werden muss, inwie-
fern die Bevolkerung Uberhaupt partizipieren kann. Partizipative Methoden
sollten einen wirklichen Nutzen haben und nicht manipulativ eingesetzt wer-
den. Andernfalls besteht die Gefahr, dass eine Mitentscheidung vorge-
tGuscht wird, welche in der Realitdt gar nicht existiert. Der Projektleitung so-
wie allen Beteiligten muss klar sein, welchen Stellenwert die Resultate
schlussendlich haben und dies sollte der Adressatenschaft gleich zu Beginn,
durch eine klare Rollenkldrung sowie dem Aufzeigen der Rahmenbedingun-
gen, tfransparent verdeutlicht werden. Dadurch wird vermieden, mit einer
partizipativen Methode Erwartungen zu wecken, welche schlussendlich gar
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nicht erfUllt werden k&nnen (2007, S.60+61). Hug unterscheidet zwischen Par-
tizipation als Mittel und Partizipation als Ziel. Als Ziel bezeichnet sie in Anleh-
nung an Carigiet etf. al einen ,,Weg der Erweiterung der Demokratie (...) und
der Gerechtigkeit von Machtsystemen® (Carigiet et al., 2003; zit. in Hug, 2007,
S.62). Daneben existieren viele Projekte, welche ebenfalls partizipativ aufge-
baut sind, jedoch nicht in erster Linie eine Forderung der demokratischen
Méglichkeiten zum Ziel haben. So wird beispielsweise mit partizipativen Mit-
teln ein Bildungsziel verfolgt. Bei solchen Projekten spricht man von Partizipa-
tion als Mittel (2007, S.62). Auch bei den partizipativen Kunstprojekten dieser
Arbeit wird Partizipation als ein Mittel verstanden, um auf diesem Weg den
gesellschaftlichen Zusammenhalt eines Quartiers zu férdern.

Wie aus den theoretischen Herleitungen ersichtlich wird, verfigt die Sozi-
okulturelle Animation Uber eine genaue Vorstellung des Begriffs “Partizipati-
on”. Im Gegensatz dazu existiert, nach Mader, fUr die Kunstschaffenden kei-
ne einheitliche Definition zur Partizipation. Vielmehr will die Kunst innovativ
sein, Neues kreieren und in der Regel nicht bei einer bestehenden Definition
oder einem bereits durchgefUhrten Projekt ansetzen (Gesprdch vom 30.
Juni. 2015). Aus diesem Grund ist es fur den weiteren Verlauf eines Projekts
entscheidend, dass der Begriff der “Partizipation” gleich zu Beginn gemein-
sam geklart sowie ausgehandelt wird. Auch kann die Theorie zur Partizipati-
on fUr die Fachleute der Soziokulturellen Animation als Argumentarium die-
nen und so eine gemeinsame Kl&@rung des Begriffs erleichtern.

6.1.3 Balance zwischen Produkt und Prozess

In der integralen Projektmethodik wird dem Prozess eines Projekts eine
wichtige Bedeutung zugesprochen und das Produkt wird tendenziell an
zweiter Stelle erwdhnt. Die Zielgruppe wird bereits in den Prozess miteinbezo-
gen und somit kann sich auf dem Weg zum Endprodukt bereits vieles in ei-
nem Quartier oder unter den Bewohnenden verdndern. Nach Willener ist
dies in anderen Bereichen oftmals genau in umgekehrter Reihenfolge der
Fall. So besteht in der Privatwirtschaft sowie auch im Sozialwesen oftmals
das Ziel eines Projekts darin, ein unbekanntes Produkt zu entwickeln oder ei-
nen neuen Ablauf zu etablieren (2007, S.78). Willener erwdhnt, dass fur die
Soziokulturelle Animation neben dem Produktziel zudem persdnlichkeitsbil-
dende, pddagogische oder praventive Ziele zentral sind, welche durch den
Prozess eines Projekts ausgeldst werden. Dies hat zur Folge, dass bereits der
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Weg zum Ergebnis das Ziel ist. Willener verweist in diesem Zusammenhang
auf den Prozess des informellen Lernens. Unter informellem Lernen wird das
Aneignen von Wissen verstanden, welches nicht in Bildungseinrichtungen
stattfindet. Solche Prozesse von informeller Bildung k&énnen an vielen Orten
stattfinden, wie zum Beispiel in der Kinder- und Jugendarbeit, in Vereinen
oder durch ein Enrenamt (Willener, 2007, S.79).

Staheli vergleicht das Zusammenspiel zwischen prozessorientierten und
werkorientierten Aspekten in der Kunst mit der Diskussion zwischen Prozess
und Produkt bei soziokulturellen Projekten. In der Soziokulturellen Animation
wird oftmals von der prozessorientierten Arbeitsweise einer “offenen BUhne”
ausgegangen. Konkret bedeutet dies offene Rahmenbedingungen, wo
auch fur kurzfristige Aktivitaten Zeit zur VerfOgung steht. Dadurch werden
neue und improvisierte Formen der Zusammenarbeit mit der Bevdlkerung
maoglich (2010, S.248).

Daraus folgt, dass sich die Soziokulturelle Animation, wie auch die Kunst
oftmails in einem offenen Rahmen befinden und sich in Projekten vieles erst
im Verlauf des Entstehungsprozesses klart.

6.1.4 Gestaltung der Vielfalt

Da die partizipativen Kunstprojekte in vielfaltigen Quartieren angesiedelt
sind ist es angebracht, zudem das Arbeitsprinzip “Gestaltung der Vielfalt”
ndher auszufUhren.

Simone Gretler Heusser, Dozentin an der Hochschule fUr Soziale Arbeit in
Luzern und Willener erwdhnen, dass wer heute ein Projekt durchfGhrt, unwei-
gerlich mit Vielfalt konfrontiert wird. Der Begriff der Vielfalt kann sehr unter-
schiedlich gefasst werden. Wir stUtzen uns hierbei auf die im zweiten Kapitel
erfolgte Definition von Bukow (2011). Allgemein ist anzumerken, dass auch
wenn Vielfalt in Projekten durchaus erwUnscht ist, sich ein konstruktiver Um-
gang damit nicht immer ganz einfach gestaltet. Elementar ist in erster Linie,
dass die Vielfalt aus einer positiven Perspektive wahrgenommen wird und
grundsdtzlich eine ressourcenorientierte Herangehensweise praktiziert wird
(2007, S.89). Steht der Hauptfokus beim Begriff der Vielfalt auf den Unter-
schieden, so lassen sich Stereotypisierungen kaum vermeiden. Darum soll
Vielfalt als “Unterschiede und Gemeinsamkeiten” betrachtet werden. Um
einer Kulturalisierung vorzubeugen, ist zu beachten, dass ein IdentitGtsmerk-
mal nicht unweigerlich einer bestimmten Kultur zugeschrieben werden kann.
Es soll deshalb die Haltung eingenommen werden, dass eine Person ver-
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schiedene, identitatsstiftende Aspekte aufweist, welche sich je nach Zeit
und Kontext verdndern kénnen (Gretler Heusser & Willener, 2007, S.91).

Yildiz (2011) bemerkt in Bezug zur Thematik der Vielfalt in der globalisierten
Stadtgesellschaft, dass die Diskussion gepragt ist von einem ethnisch-natio-
nalen Blick. Daher pladiert er auf eine neue soziale Grammatik, wodurch
Diversitat sichtbar gemacht werden soll (S.135). Oftmals werden die Alltags-
realitdten von Menschen mit Migrationshintergrund ignoriert und die stadti-
schen Realitdten auf ein “Wir” und die “Anderen” reduziert. Diese verein-
fachte Logik sagt jedoch wenig darUber aus, wie Menschen in ihrem Alltag
zurechtkommen, wie sie mit ihren Angsten und Hoffnungen umgehen. Viel-
mehr sollten die konkreten Alltagspraktiken von Menschen mit Migrations-
hintergrund in den Mittelpunkt gestellt werden. Durch diese andere Sicht-
weise werden uns neue Eindricke in die Lebenswelt von migrantischen
Gruppen ermdglicht, die in den Migrationsdebatten kaum vorkommen (Yil-
diz, 2011, S.143).

Ebenso ist Bukow (2011) der Ansicht, Vielfalt sei als eine nicht mehr wegzu-
denkende Entwicklung zu betrachten, bei welcher der Fokus auf den Poten-
zialen liegen soll (S.208). Vielfalt zeigt sich sehr unterschiedlich und stetig im
Wandel, daher kann nicht pauschal von Vielfalt gesprochen werden (2011,
S.220). In der Praxis besteht gemdss Bukow, oft das Problem, dass der Begriff
“Vielfalt” dazu benutzt wird, um Differenzen blindlings zu wirdigen oder neu
zu bewerten. Je nach Kontext gehe es dabei gar nicht um Vielfalt an sich,
sondern vielmehr um versteckte Marktinteressen. Dabei werde Vielfalt zu ei-
nem Produkt konstruiert, welches sich in verschiedenen Situationen unter-
schiedlich prasentieren liesse. Tatsdchlich handelt es sich jedoch um ein sehr
altes Phdnomen, welchem sich die Stadtgesellschaften schon seit langem
stellen muUssten (2011, S.227).

FUr die hier diskutierten partizipativen Kunstprojekte wird demzufolge ein
differenzierter Umgang mit Vielfalt vorausgesetzt. Um eine Férderung des
gesellschaftlichen Zusammenhalts zu erreichen, soll der Fokus auf einen
wechselseitigen Prozess gelegt werden, an welchem alle Menschen unge-
schrankt teilhaben kdnnen. Wir distanzieren uns von einem klassischen Inte-
grationsversténdnis, aufgrund welchem sich Menschen unterschiedlicher
Herkunft an die Schweiz anpassen mussen. Das Ziel ist, dass unterschiedliche
Menschen eines Quartiers an den partizipativen Prozessen teilhaben kén-
nen. Dabei ist zentral, aus welcher Perspektive Vielfalt betrachtet wird und
inwiefern die Ressourcen der Projektbeteiligten in den gesamten Entste-
hungsprozess des Projekts einfliessen kbnnen.
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6.1.5 Nachhaltige Wirkung

Nachhaltige Entwicklung ist, seit der Verabschiedung des Aktionsplans
am Erdgipfel 1992 in Rio, eine bestehende Aufgabe von Staaten geworden.
Im Zentrum steht, dass auf die BedUrfnisse zukUnftiger Generationen RUck-
sicht genommen werden soll (Willener, 2007, S.100). In einem integralen Pro-
jekt kann eine nachhaltige Wirkung auf folgenden Ebenen zum Tragen kom-
men:

1. Individuelle Entwicklung der Adressatinnen und Adressaten
2. Stabilisierung der erfolgten Verdnderung

3. a) Weiterentwicklung des Projektinhalts
b) Kontinuierliche FortfUhrung als Dauereinrichtung

Zum ersten Punkt erwdhnt Willener, dass es sich dabei um eine Kategorie
handelt, welche oftmals sehr schwer zu Uberprufen ist. Auch stellt sich dabei
die Frage, ob eine Verdnderung in der Entwicklung eine Folge des Projekts
ist, oder ob noch andere Faktoren eine Rolle gespielt haben. Eine Vorausset-
zung, um diese Entwicklung besser sichtbar zu machen, sind gut gewdahlte
Zielindikatoren. Zum zweiten Punkt ist beispielsweise die |dealvorstellung zu
nennen, dass in einem Quartier die Bewohnenden vermehrt Kontakte unter-
einander pflegen und auch nach Ende des Projekts miteinander in Aus-
tausch stehen. Beim dritten Punkt geht es nicht um eine Verdnderung der
Menschen, sondern um den Inhalt des Projekts (Willener, 2007, S.102+103). Als
Beispiel ist hier das Projekt “Park Fiction” zu nennen, welches bereits im vier-
ten Kapitel vorgestellt wurde. Auch nach Abschluss der Entstehung des Parks
geht die Bespielung und Belebung dieses Orts weiter. Dies kommt einer kon-
tinuierlichen FortfUhrung als Dauereinrichtung gleich.

Wie aus Kapitel 5.1 ersichtlich wurde, existiert in Bezug auf den Nachweis
der Wirkung ein Spannungsfeld zwischen der Kunst und der Soziokulturellen
Animation. Wobei die Soziokulturelle Animation aufgrund inres Auftrags ge-
naue Wirkungen eines Projekts erzielen muss, erteilt sich die Kunst ihren Auf-
trag vielfach selbst (Mader, Gesprdch vom 30. Juni). Die Kunstschaffenden
schenken der Wirkung eines Projekts oftmals keine grosse Aufmerksamkeit.
Ein Grund dafur ist, dass der Nachweis der Wirkung mit Indikatoren zu tun
hat und sich KUnstler sowie KUnstlerinnen oft instrumentalisiert oder ihrer
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kUnstlerischen Freiheit beraubt fUhlen, wenn sie sich nach diesen richten
mussen (Mader, Gesprdch vom 30. Juni 2015). Speziell in Bezug auf “Com-
munity Art”-Projekte stellt sich die Frage, was mit der Bevdlkerung geschieht,
nachdem ein Projekt zu Ende gegangen ist. Dies ist dann problematisch,
wenn “Community Art” als eine gunstigere Form von Sozialer Arbeit betrach-
tet wird, so wie dies teilweise in den Niederlanden der Fall ist. Sobald ein
Kunstschaffender ein Quartier verl@sst, ist die Bevdlkerung wieder auf sich
alleine gestellt (Gielen, 2011, $.30). Im Zusammenhang zum Nachweis der
Wirkung hat der Kunsthistoriker Francois Matarasso (1997) eine Studie heraus-
gegeben, die sich mit den sozialen Auswirkungen von partizipativen Kunst-
programmen beschdaftigt. Der Antrieb von Matarasso stammt daher, dass in
der Literatur die Auswirkungen von partizipativen Kunstprojekten noch viel
zu wenig erforscht wurden und sein Ziel war es dem entgegenzuwirken.
DurchgefUhrt wurde die Studie in England vom Comedia Forschungszent-
rum zwischen 1995-1997 (S.4+6). Die Kunsthistorikerin Paola Merli (2002) wie-
derum kritisiert Matarasso und wirft ihm unter anderem vor, dass seine ge-
stellten Interviewfragen bereits Antworten implizieren wirden sowie sehr
undifferenziert formuliert seien. Zudem konnten die Beteiligten die Fragen
nur mit ,ja", ,nein” oder ,ich weiss nicht* beantworten, was keine klaren
Schlussfolgerungen méglich machte. Dennoch hatte die Studie grosse Re-
sonanz, da wie bereits angetdnt, keine weiteren nennenswerten Forschun-
gen in diesem Bereich existieren (Merli, 2002). Durch dieses Beispiel soll auf-
gezeigt werden, wie schwierig und zudem selten erforscht die Auswirkungen
von partizipativen Kunstprojekten sind.

Visser-Rotgans und Marques (2014) merken dazu an, dass die Evaluations-
phase von “Community Art”-Projekten immer wichtiger wird. Zudem liegt
der Fokus, aufgrund der finanziellen Situation der Lander, auch immer mehr
auf den Kosten der Projekte. Aus diesem Grund ist es zentral, eine geeignete
Evaluationsmethode zu finden, welche es ermdglicht, die erreichten Resul-
tate gut zu Uberprufen. Es wird erwartet, dass die Projekte positive und mess-
bare Wirkungen aufweisen. Weiter wird ausgefuhrt, dass der Evaluationspro-
zess als unerldsslich anerkannt wird und man sich den Schwierigkeiten der
Wirkungen von partizipativen Kunstprojekten bewusst ist (S.165+166). Merli
merkt dazu an, dass ein Grossteil der Forschung im Bereich der *Community
Art” auf schwachen theoretischen Grundlagen beruht, was die Evaluation
zusatzlich erschwert (Merli, 2002; zit. in Visser-Rotgans & Marques, 2014, S.166).
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Auch in der Soziokulturellen Animation sind die Wirkungen von Projekten
schwer messbar. Dennoch ist die Evaluation ein wichtiger Bestandteil, da sie
in erster Linie gegenUber den Auftrag- oder Geldgebern als Rechenschafts-
ablage Uber einen sinnvollen Einsatz der Gelder, dient (Willener, 2007, S.219).
Wichtig ist auch, wie bei der gesamten integralen Projektmethodik, dass die
Evaluation nicht ausschliesslich Sache der Fachleute ist, sondern gemein-
sam mit allen Beteiligten erfolgen soll. Daher muss die Methode der Evaluo-
tion auf die Zielgruppe angepasst sein, um eine Mitsprache Uberhaupt zu
ermdglichen (Willener, 2007, S.225).

6.2 Partizipationsmodell nach Luttringhaus

Wie bereits im Kapitel 6.1.2 aufgezeigt wurde ist es fur Projekte, welche
sich an der Schnittstelle zwischen Kunst und Soziokultureller Animation befin-
den unerl@sslich, dass bereits zu Beginn jedes Projekts eine KlGrung des Be-
griffs “Partizipation” erfolgt. In der Folge wird ein Modell vorgestellt, welches
einen guten Uberblick Uber die verschiedenen Stufen der Partizipation bie-
tet. In einem interdisziplindren Projekt kann dieses Schema als Hilfsmittel an-
gesehen werden, um vorgdngig die Beteiligung der Zielgruppe sowie Be-
grifflichkeiten zu klaren. Das Modell von Maria LOttringhaus, Inhaberin und
Leiterin des “LUttringHaus”, Institut fOr Sozialraumorientierung, Quartier- und
Case Management, unterteilt Partizipation in vier Stufen (Information, Mitwir-
kung, Mitentscheidung und Selbstverwaltung). In diesem Kapitel werden die
einzelnen Stufen ausgefUhrt und mit konkreten Beispielen, wie die jeweilige
Form der Partizipation in der Praxis aussehen kann, verdeutlicht. Allgemein
ist nach Hug vorgdngig zu beachten, welche Bedingungen fur eine Partizi-
pation Uberhaupt gegeben sind (2007, S.65). LUttringhaus bemerkt dazu,
dass beispielsweise der Bildungsgrad der Menschen entscheidend ist, ob in
einem Projekt Uberhaupt partizipiert werden kann. Allgemein haben Men-
schen, welche stark mit der Befriedigung ihrer Grundbedurfnissen beschaf-
tigt sind, weniger Zeit und Energie sich politischen Entscheidungen zu wid-
men (LOttringhaus, 2000; zit. in Hug, 2007, S.65). Da sich auch die vorliegende
Arbeit mit solchen Kontexten befasst sind dies zwei wichtige Hinweise, wel-
che nicht unterschatzt werden durfen. Mit Hilfe des Modells von LOttringhaus
sollen diese Rahmenbedingungen vorgdngig abgeklart werden und es wird
ersichtlich unter welchen Bedingungen welche Stufe der Partizipation er-
reicht werden kann (Hug, 2007, S.65).
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6.2.1 Stufe 1: Information

Bei dieser Stufe geht es nach LUttringhaus darum herauszufinden, ob
Uberhaupt ein Interesse am Projekt besteht. Dazu wird abgeklart, ob die Ziel-
gruppe von der Thematik wirklich betroffen ist und inwiefern es den Alltag
der Menschen berUhrt. Die Kommunikationswege, durch welche auf ein
Projekt aufmerksam gemacht wird, mussen genau Uberlegt und auf die ge-
wunschte Adressatenschaft angepasst sein (LUttringhaus, 2000; zit. in Hug,
2007, S.66). Die Stufe der Information ist aus unserer Sicht sehr zentral und un-
erlasslich fUr den Beginn jedes partizipativen Projekts. In vielfaltigen Quartie-
ren bewdhrt es sich, die Sprache und Gestaltung der Informationen, der
Zielgruppe entsprechend anzupassen. Gerade bei sprachlichen Schwierig-
keiten kann es von Vorteil sein, wenn die Informationen zu einem Projekt auf
dem Weg einer persdnlichen Kontaktaufnahme erfolgen. Hangartner er-
wahnt dazu die Methode des “Community Organizing”. Dieser Methode un-
terliegt folgender Grundsatz: Beziehung = Aktion = mehr Beziehung = erfolg-
reichere Aktion. Dabeiwird die Beziehung durch Einzelgesprdche aufgebaut,
in welchen jeweils die Sichtweisen und die Interessen der Bewohnenden im
Zentrum stehen. FUr die Soziokulturelle Animation geht es mit dieser Metho-
de darum, SchlUsselpersonen eines Quartiers ausfindig zu machen sowie
Kontakte zu knUpfen. Dies ist insofern von Bedeutung, da SchlUsselpersonen
vielfach eine Organisation reprdsentieren und bereit sind, sich fur ihre Be-
duUrfnisse zu engagieren (2010, S.305). Das Ziel ist, dass Informationen zu ei-
nem Projekt durch SchlUsselpersonen an weitere Teile der Bevdlkerung ge-
langen. Anzumerken ist hierzu, dass der Umgang mit SchlUsselpersonen sehr
behutsam angegangen werden muss. Es muss beachtet werden, dass eine
ethnische Gruppe kein homogenes Gebilde darstellt und nicht ausschliess-
lich von einer einzigen Kontaktperson reprdsentiert werden kann (Willener,
2008, S.117).

Im Projekt BaBel wurde in Bezug auf die Informationsstufe versucht, durch
Offentlichkeitsarbeit sowie aufgrund einer persénlichen Kontaktaufnahme
auf das Projekt aufmerksam zu machen. Dabei entwickelten Studierende
der Kunsthochschule Informationsmaterial, welches kulturUbergreifend ver-
standen werden sollte. FUr die Kontaktaufnahme dagegen waren Studieren-
de der Soziokulturellen Animation zustandig (Willener, 2008, S.114+115). Die-
ses Beispiel illustriert, dass bereits zu Beginn eines Projekts, eine
Interdisziplindre Zusammenarbeit zwischen Kunst und Soziokultureller Anima-
tion einen Gewinn darstellen kann. Ebenso kann durch die Stufe der Infor-
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mation eine Wirkung ausserhalb der Quartiersgrenzen erzeugt werden, was
wiederum einen positiven Einfluss auf den Ruf eines Quartiers austben kann.
Lewitzky (2005) bemerkt in Anlehnung an Habermas (1962), dass der &ffent-
liche Raum auch als Ort der Meinungsbildung und —-dusserung betrachtet
wird (S.49). Allgemein ist es von Vorteil, wenn ein Kunstwerk im 6ffentlichen
Raum ausgestellt ist. So werden die Bewohner und Bewohnerinnen eines
Quartiers unweigerlich mit einem Kunstwerk konfrontiert. Tendenziell werden
dadurch eher Bewusstseinsprozesse bei der Bevolkerung in Gang gesetzt,
wie diese im dritten Kapitel erldutert wurden, als wenn ein Kunstobjekt in ei-
nem Museum steht.

Aus Sicht der Soziokulturellen Animation stellt die Stufe der Information die
Grundlage fUr den weiteren Partizipationsprozess dar. Allgemein ist diese
erste Ebene von grosser Bedeutung fUr ein Projekt, da zu diesem Zeitpunkt
der Kontakt zu den Adressaten und Adressatinnen gesucht wird und diese in
ein Projekt miteinbezogen werden.

6.2.2 Stufe 2: Mitwirkung

Auf der Stufe der Mitwirkung geht es darum, herauszufinden, welche Ein-
stellungen die Menschen, die beteiligt werden sollen, allgemein zu Mitwir-
kung in Projekten haben. Es wird abgeklart, ob die Mitwirkenden bereits
Uber Erfahrungen in der Projektarbeit verfGgen und ob sie grundsatzlich der
Ansicht sind, dass ihnen Verdnderungsprozesse etwas Positives bringen kdn-
nen. Dabei muss die Zusammenarbeit geklart, eine Vertrauensbasis ge-
schaffen und aktiv um Mitarbeit geworben werden. FUr die Projektleitung
gilt es, sich selbst kritisch zu hinterfragen, ob das Projekt konkrete und ver-
standliche Formen der Mitwirkung aufweist. Allenfalls mUssen neue Mitwir-
kungsformen, welche auch dem Zeitbudget der Adressaten und Adressatin-
nen gerecht werden, geschaffen werden (LUttringhaus, 2000; zit. in Hug,
2007, S.66+67).

Rollig und Feldhoff merken, wie bereits erwdhnt, zur Mitwirkung in Kunst-
projekten an, dass die Idee, das Publikum bei der AusfGhrung eines Kunst-
werks zu beteiligen, gewissermassen einer Instrumentalisierung gleich
kommt. Feldhoff fUhrt dazu aus, dass die Akteure zu Werkzeugen von Kunst-
schaffenden gemacht werden (2009, S.44). Als Beispiel dazu kann das be-
reits im vierten Kapitel erlduterte Kunstprojekt von Piero Manzoni nochmals
aufgegriffen werden. Dabei durften sich die Rezipienten beim Projekt “Ma-
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gischer Sockel” auf diesen stellen und wurden so selbst zu einem Teil des
Kunstwerks. Manzoni verstand Partizipation, gemdass Feldhoff, so, dass er als
KUnstler selbst ein Werk initiierte, dieses jedoch erst vollendet war, wenn die
Rezipienten darin mitspielten (2009, S.46). Ein weiteres Beispiel zu dieser The-
matik kann in der Kunstaktion des “Gramsci Monuments” gesehen werden,
welche vom Schweizer KUnstler Thomas Hirschhorn entwickelt wurde. Ent-
standen ist das Haus mit Hilfe der Bewohnenden der “Forest Houses” in ei-
nem Vorort von New York. Mit dem Gramsci Monument wollte Hirschhorn, in
Anlehnung an den italienischen Philosophen Antonio Gramsci, ein Plattform
schaffen, die in erster Linie fUr ein “nicht exklusives” Publikum bestimmt war
(Jana Dennhard, 2015). Die Meinungen zu diesem Projekt waren geteilt. Ei-
nerseits war die Bevolkerung erleichtert, dass durch das Gramsci Monument
ein Ort entstand, an welchem sich die Kinder beschdaftigen konnten. Ande-
rerseits wurde Hirschhorn von Seite der “Kunstwelt” vielfach vorgeworfen,
dass er durch dieses Projekt seinen Kunstlerstolz befriedigen wolle und die
Bevdlkerung vor Ort als Arbeitskrafte, zur Vollendung seines Kunstwerks, miss-
braucht habe (Whitney Kimball, 2014).

Die in Kapitel vier vorgestellten Schweizer Kunstschaffenden sind in Bezug
der Partizipation eindeutig auf der Stufe der Mitwirkung zu verorten. Auch
wenn der Bevdlkerung dabei eine entscheidende Rolle fUr die Entstehung
eines Kunstwerks zugesprochen wird, wurden die Rahmenbedingungen des
Projekts von den Kinstler/-innen vorgdngig selbst definiert. Beispielsweise im
Projekt “BIGNIK”, welches von den GebrUdern Riklin initiiert wurde, wurde
der Bevolkerung einen entscheidenden Teil bei der AusfUhrung des Projekts
zugesprochen. Das Endprodukt, die fertige BIGNIK-Decke, war jedoch schon
von Anfang an, wie auch das “Gramsci Monument”, klar bestimmt. Auch im
Projekt “Filiale Micafil” des Gemeinschaftszentrums Loogarten in ZUrich, be-
schrankt sich die Partzipation auf die Stufe der Mitwirkung. Bei diesem Pro-
jekt baute das Kunstlerduo Folke Kébberling und Martin Kaltwasser in einer
Wohnsiedlung gemeinsam mit der Quartierbevdlkerung ein Haus aus recy-
celtem Material (Pro Juventute, ZUrcher Gemeinschaftszentren, 2009, S.14).
Auch hier wird der Rahmen der Mitwirkung durch die Kunstschaffenden sehr
genau vorgegeben.

Bei allen diesen Beispielen wird klar ersichtlich, dass sich die Form der Mit-
wirkung ausschliesslich auf einen oder mehrere auszufUhrende Akt(e) be-
zieht und nicht auf der Stufe der Mitentscheidung. Der oder die KUnstler/-in
bestimmt somit die Rollen der Beteiligten bereits im Vornherein. Jedoch muss

80



an dieser Stelle differenziert werden, dass die Stufe der Mitwirkung eine gros-
se Spannbreite aufweist. So wird die Aktion von Manzoni aus der Perspektive
der Soziokulturellen Animation nicht als partizipativ eingestuft, wogegen
beispielsweise das Projekt “Café des Visions” von Graber einen weitaus gros-
seren partizipativen Aspekt aufweist.

Allgemein ist anzumerken, dass aus Sicht der Soziokulturellen Animation
die Mitwirkung bereits wahrend dem Entstehungsprozess beginnen soll und
nicht erst bei der Ausfuhrung eines Kunstwerkes. Andernfalls besteht die Ge-
fahr, dass die Quartierbewohner und Quartierbewohnerinnen durch einen
Kunstschaffenden fur ihr Werk instrumentalisiert werden, so wie dies von
Feldhoff und Rollig kritisiert wurde. Ab den é0er-Jahren entwickelten sich,
gemass Feldhoff Haltungen, durch welche die kUnstlerische Arbeit als einen
sozialen Prozess mit der Zielgruppe verstanden wurde. Dies hatte zur Folge,
dass die Beteiligten mehr als Koproduzenten verstanden wurden und da-
durch in einem Projekt mehr Mitsprache erhielten (2009, S.56). Diese Kopro-
duktion kommt dem Versténdnis der Mitwirkung der Soziokulturellen Anima-
tion gleich, in welchem die Entscheidungen gemeinsam getroffen werden
und alle Beteiligten bereits am Prozess eines Projekts beteiligt werden. Den-
noch muss zu den aufgefGhrten Schweizer Projekten erwdhnt werden, dass
auch solche Kunstaktionen viel bei der Bevolkerung ausldsen und somit Wir-
kungen auf verschiedenen Ebenen erzielt werden. Die Initianten des Pro-
jekts “Filiale Micafil” schreiben dazu, dass durch die Arbeit am Haus viele
Fragen Uber Werte, Trdume oder Winsche sowie den Umgang untereinan-
der aufgeworfen wurden. Die Bewohner und Bewohnerinnen der Siedlung
wurden dadurch angeregt sich wieder aktiv mit ihrem Lebensumfeld zu be-
fassen (2009, S.14).

6.2.3 Stufe 3: Mitentscheid

Bei der Stufe des Mitentscheids gilt es abzukldren, ob in einem Projekt-
team aus der Bevdlkerung ein einheitliches Verstdndnis betreffend der Zu-
sammenarbeit existiert oder aufgebaut werden kann. Eine wichtige Voraus-
setzung fUr eine gelungene Zusammenarbeit ist, dass die Mitentscheidenden
genugend Zielvorstellungen sowie Werte miteinander teilen. Nur so kann es
Uberhaupt zu Ubereinstimmungen in einem Projekt kommen. Dafir muss
eine Offenheit fUr eine neue Verstandigungs- sowie Entscheidungsfindungs-
kultur vorhanden sein. Zudem muss den Beteiligten bewusst sein, ob hdéhere
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Instanzen die Entscheide der Projektgruppe begrenzen oder verindern kdn-
nen. Allfallige Einschrdnkungen der Entscheidungsmacht mUssen den Ad-
ressaten und Adressatinnen mitgeteilt werden, um EnttGuschungen oder
Scheinpartizipation vorzubeugen (LUttringhaus, 2000; zit. in Hug, 2007, S.67).

Wie in Kapitel 5, unter den Spannungsfeldern zwischen Kunst und Soziokul-
tureller Animation ersichtlich wurde, ist es den Kunstschaffenden wichtig,
ihre individuelle Autorenschaft sowie die eigene Vorstellung von Asthetik zu
bewahren (Staheli, 2013, S.409). Um in einem Projekt die Partizipationsstufe
der Mitentscheidung zu erreichen, setzt dies von Seiten der Kunst gerade in
diesen Punkten eine gewisse Kompromissbereitschaft voraus. Der Begriff der
“Community Art”, wie er im Kapitel 4.2 vorgestellt wurde, wird der Partizipa-
tionsstufe der Mitentscheidung gerecht. “Community Art” verfolgt den An-
satz der Partizipation sowie dieser des “Co-Authorship” (Bishop, 2012, S.177).
“Co-Authorship” strebt Partizipation auf einer sehr hohen Stufe an, wobei die
Akteure nicht nur bei der AusfUhrung involviert werden, sondern auch am
Entstehungsprozess beteiligt sind (Finkelpearl, 2001; zit. in Visser-Rotgans &
Marques, 2014, S.161). Diese Art von Kunst setzt voraus, dass die Menschen
genauso als wichtig betrachtet werden, wie die kUnstlerische Produktion
(Gielen, 2011, S.20). Dazu kann beispielsweise zum im Kapitel 4.2 vorgestell-
ten Projekt “Park Fiction” Bezug genommen werden. Bei diesem Projekt
stand die Partizipation der Anwohner und Anwohnerinnen sowohl bei der
Planung wie auch bei der Nutzung des Parks im Zentrum. Dabei wurden die
Ideen und WUnsche von der Bevolkerung aufgenommen und anschliessend
von zwei Kunstschaffenden sowie Architekten und Architektinnen verarbei-
tet (Kunstbulletin, 2015). Dieses Vorgehen erlaubt einen hohen Grad an Par-
tizipation, was die Mitwirkung sowie auch konkret eine Mitentscheidung der
Bevdlkerung ermdéglicht. Zur Stufe des Mitentscheids gilt es zu weiter zu er-
wdhnen, dass genau abgeklart werden muss, in welchen Bereichen und zu
welchem Grad der Beteiligung mitentschieden werden soll. So entspricht es
nicht dem Partizipationsverstdndnis der Soziokulturellen Animation, wenn
die Bevolkerung nur Uber einen kleinen und von vornherein bestimmten
Rahmen mitentscheiden darf. Vielmehr ist Voraussetzung, dass die Bevdlke-
rung bereits von Anfang an in den gesamten Prozess miteinbezogen wird
und in allen Bereichen das Recht zur Mitentscheidung erhdalt.
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6.2.4 Stufe 4: Selbstverwaltung

Als vierte Stufe gilt die Selbstverwaltung. Diese wird hier jedoch nur der
Vollstandigkeit halber erwdhnt und ist fUr diese Arbeit nicht weiter von Be-
deutung. Der Selbstverwaltung geht eine erfolgreiche Umsetzung der drit-
ten Stufe voraus und bedingt vielfach die Grundung einer Organisation oder
eines Vereins. Es ist dann nur noch punktuelle UnterstUtzung durch die Sozio-
kulturelle Animation nétig. Diese Arbeit ist dann jedoch nicht mehr Teil der
infegralen Projektmethodik, sondern gehort zur Organisationsentwicklung
(Willener, 2007, S.68). Als Beispiel dazu kann das “Quatschmobil” der GebruU-
der Riklin erwdhnt werden. Dessen Ziel ist es, lGngerfristig eine Agentur for
das Quatschmobil zu finden, durch die organisiert werden kann, zu wel-
chem Zeitpunkt Lenker und Moderator unterwegs sind (Das erste Auto, das
mit Worten fahrt, ohne Datum). Bis jetzt wurde diese Vision jedoch nicht er-
reicht, was einmal mehr verdeutlicht, wie schwierig es ist, die Stufe der Selbst-
verwaltung in einem Projekt zu erzielen.

Wie aus diesem Kapitel hervorgeht, besteht eine der Voraussetzungen,
um den gesellschaftlichen Zusammenhalt in einem Quartier zu férdern dar-
in, dass an den oben erwdhnten Arbeitsprinzipien angesetzt wird. Nur so
kann eine umfassende Beteiligung maoglichst vieler Quartierbewohner und
Quartierbewohnerinnen gewdbhrleistet sowie zielgruppengerechte Metho-
den angewandt werden. Partizipation wird in diesem Zusammenhang als
ein zentrales Element betrachtet, da es in erster Linie darum geht, sich an
den Bedurfnissen der Adressaten und Adressatinnen zu orientieren.
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7. Schlussteil

7.1 Schlussfolgerungen

Das folgende Kapitel dient dazu, die relevanten Erkenntnisse der Arbeit zu
bUndeln und in Zusammenhang zu stellen. Als relevant wurden dabei jene
Erkenntnisse eingestuft, welche am wichtigsten erscheinen, um die Frage-
stellung zu beantworten:

Inwiefern kann der gesellschaftliche Zusammenhalt in vielfalti-
gen Quartieren durch partizipative Kunstprojekte geférdert wer-
den?

Die Forderung des gesellschaftlichen Zusammenhalts ist eine zentrale Auf-
gabe der Soziokulturellen Animation. Wie ersichtlich wurde, beschdaftigt sich
die Profession jedoch primdér mit dem zwischenmenschlichen Zusammenhal.
Diese Erkenntnis ist wichtig, damit in einem Projekt die Wirkungen von soziokul-
turellem Handeln nicht Ubersch&tzt werden. Durch die Recherchearbeit ging
unter anderem hervor, dass Quartiere wichtige Orte sind, um den Zusammen-
halt zu fordern. Gerade in Zeiten der Globalisierung und der beinahe unbe-
schrdnkten Mobilitdt der Menschen, gewinnt das Quartier als Uberschauba-
rer Raum an Bedeutung. Wenn die Soziokulturelle Animation in Quartieren
tatig ist, bietet die Sozialraumorientierung eine addquate Sichtweise, um auf
den gesellschaftlichen Zusammenhalt einzuwirken. Die Sozialraumorientie-
rung ist deshalb von Interesse, da sie den Fokus auf das Lokale und die unmit-
telboare Umgebung der Bewohner und Bewohnerinnen richtet. Ausserdem
setzt sie bei den BeduUrfnissen der Bevdlkerung an und bezieht deren Ressour-
cen direkt ein. Dabei ist bei der DurchfUhrung von Projekten das Bewusstsein
massgeblich, dass die ansdssige Bevolkerung selber am besten weiss, wie sie
die Gesellschaft zusammenhalten will.

Der aktuelle Diskurs Uber vielfaltige Quartiere ist oft von einer defizitori-
enfierten Sichtweise geprdagt. So werden vielfaltige Quartiere oft als “Prob-
lemquartiere” abgestempelt. Soziokulturelle Projekte sollten dem entge-
genwirken und, wie es in der Sozialraumorientierung Ublich ist, einen Res-
sourcen-orientierten Ansatz wdhlen, durch welchen die Potentiale der Be-
wohner und Bewohnerinnen genutzt werden.

Kultur und Soziokulturelle Animation hdngen eng zusammen. In der Arbeit
wird ersichtlich, dass die Profession in Form von partizipativen Kunstprojekten
einen Beitrag zur Férderung der kulturellen Teilhabe leisten kann. Ebenfalls
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wurde aufgezeigt, dass sich Kunst forderlich auf den gesellschaftlichen Zu-
sammenhalt auswirken kann. Insbesondere den politischen und sozialen
Wirkungen von Kunst kommt eine hohe Bedeutung zu. Gerade in vielfaltigen
Quartieren kann Kunst als Kommunikationsmittel eine vermittelnde Wirkung
erzeugen und als “Sprachrohr ohne Sprache” dienen. So kann die Wahrneh-
mung des/der Betrachtenden verdndert und das gegenseitige Verstandnis
in der Bevolkerung gefordert werden. Die kUnstlerische Tatigkeit kann bei
den Partizipierenden Bewusstseinsprozesse in Gang sefzen und Individuen
sowie Gruppen mit inren Winschen und Bedurfnissen verbinden.

Damit Kunst eine positive Wirkung auf den gesellschaftlichen Zusammen-
halt haben kann, muss jedoch die Zusammenarbeit zwischen Soziokulturel-
len Animatoren und Animatorinnen und Kunstschaffenden gelingen. Ein
wichtiger Aspekt ist dabei, dass Versténdnis fur die jeweils andere Profession
besteht. Aus diesem Grund macht es Sinn, sich als Animator oder Animatorin
mit der Geschichte der partizipativen Kunst und den unterschiedlichen Be-
wegungen und Haltungen vertraut zu machen. Eine wichtige Erkenntnis war
dabei, dass Partizipation in der Kunst bereits eine lange Tradition hat. Die
Auseinandersetzung mit partizipativen Kunstwerken aus unterschiedlichen
Jahrzehnten zeigt auf, dass es etliche Arten gibt, Menschen in das Schaffen
von Kunst einzubeziehen und dass sich das Partizipationsverstdndnis von
Werk zu Werk unterscheidet. Wichtige Erkenntnisse brachte auch die Ausei-
nandersetzung mit den kritischen Positionen gegenuber partizipativer Kunst,
welche seit den 90er-Jahren formuliert wurden. So zeigte sich beispielsweise,
dass das Thema der Instrumentalisierung der Kunst durch den Staat, als Ver-
schleierung von Problemen, in Kunstkreisen breit diskutiert wird. Ebenfalls
wurde ersichtlich, dass sich das Partizipationsverst&ndnis von Kunstschaffen-
den oft von jenem der Soziokulturellen Animation unterscheidet.

Durch die vertiefte Auseinandersetzung mit der Thematik kristallisierte sich
ausserdem heraus, dass die “Community Art”"-Bewegung fUr die Soziokultu-
relle Animation am relevantesten ist. Die Ziele der Bewegung sind denen der
Soziokulturellen Animation sehr nahe und die Haltung der Kunstschaffenden
weist Ahnlichkeiten mit den Arbeitsprinzipien der Profession auf. So sprechen
auch “*Community Art"-KUnstler und Kdnstlerinnen von Partizipation, Empo-
werment oder der Betonung des Prozesses anstelle des Produkts. Die Bevdl-
kerung wird in "“Community Art”- Projekten als Co-Autor gesehen und kann
sich auf der Stufe der “Mitwirkung” beteiligen. Auch die Zielgruppe der
“Community Art"-Projekte scheint eine dhnliche, wie diejenige der vorlie-
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genden Arbeit: Die Projekte sind oftmals an Menschen gerichtet, die in fi-
nanziellem, kulturellem oder sozialem Mangel leben. In vielfaltigen Quartie-
ren leben aufgrund von tiefen Mietzinsen ebenfalls viele Menschen mit
kleinen Einkommen. FUr die Projektarbeit ist es unserer Ansicht jedoch zent-
ral, die Ressourcen und nicht die Defizite eines Quartiers im Fokus zu haben.

Damit die interdisziplindre Zusammenarbeit zwischen Soziokulturellen Ani-
matorinnen und Animatoren und Kunstschaffenden gelingen kann, ist es ne-
ben dem gegenseitigen Verstdndnis wichtig, sich Uber mégliche Gemein-
samkeiten und Spannungsfelder im Klaren zu sein. Uber die Zusammenarbeit
bestehen wenig publizierte Erfahrungsberichte, die als Unterstitzung im Um-
gang mit diesen Spannungsfeldern dienen. Dies ist eine LUcke, die wichtig
zu schliessen ware, da die gelungene Zusammenarbeit als Voraussetzung
fOr ein wirkungsvolles Projekt angesehen werden muss. Unsere Haupter-
kenntnis stammt aus dem Gesprdch mit Rachel Mader, welche uns riet, dass
der Anfangsphase im Projekt viel Zeit einger&dumt werden sollte. So kbnnen
sich die Projektleiter und Projektleiterinnen beider Bereiche kennenlernen,
eine gemeinsame Haltung kann entwickelt werden und die Erwartungen
werden geklart. Damit dies gelingt, sind die gegenseitige Anerkennung und
die Bereitschaft, einen Teil der Verantwortung abzugeben, zentral. BezUglich
der Aufgabenteilung hat sich gezeigt, dass es aufgrund des professionsspe-
zifischen Wissens Aufgaben gibt, welche die Kunstschaffenden Ubernehmen
sollten, und solche, die die Soziokulturelle Animation besser ausfUhren kann.
Auch die Aufgabenteilung gilt es zu Beginn eines Projekts zu kldren. Ebenfalls
ist Kompromissbereitschaft wichtig. So ist es notwendig, dass die Kunstschaf-
fenden die Autorenschaft in den Hintergrund stellen und sich ganz auf die
Zielgruppe einlassen. Die Soziokulturellen Animatoren und Animatorinnen
mussen ihrerseits sehr ergebnisoffen arbeiten und den Kunstschaffenden
inre Freiheiten lassen. Damit das Ziel, den gesellschaftlichen Zusammenhalt
zu foérdern, erreicht werden kann, ist es aus unserer Sicht jedoch notwendig,
dass die Soziokulturelle Animation die Leitung des Projekts Ubernimmt. Ihre
Hauptaufgabe ist dabei das Einbeziehen der Bevdlkerung. Gerade in vielfal-
tigen Quartieren braucht es zielgruppengerechte Methoden, damit die Be-
vblkerung erreicht und zur Beteiligung ermdéchtigt wird. Dabei mussen sich
die Soziokulturellen Animatoren und Animatorinnen bewusst sein, dass nie
alle Menschen in ein Projekt einbezogen werden kénnen. Ein Projekt, so
auch ein partizipatives Kunstprojekt, spricht nicht alle Bewohner und Bewoh-
nerinnen eines Quartiers an. Ausserdem kann ein partizipatives Kunstprojekt
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nur einen begrenzten Beitrag zur Foérderung des gesellschaftlichen Zusam-
menhalts leisten, weshalb zwingend auch andere Massnahmen nétig sind.
Partizipative Kunstprojekte sollten deshalb in gréssere Quartierentwicklungs-
projekte eingebettet sein.

Damit der gesellschaftliche Zusammenhalt dennoch bestméglich geféor-
dert wird, muss der Einbezug der Bevdlkerung gut durchdacht sein. Eine Ori-
entierungshilfe bieten dabei die Arbeitsprinzipien der integralen Projektme-
thodik. Besondere Wichtigkeit kommt unserer Meinung nach dem
Arbeitsprinzip “Empowerment” zu. In vielfaltigen Quartieren leben viele
Menschen, die aufgrund ihrer Staatsbirgerschaft von den politischen Pro-
zessen ausgeschlossen sind und eventuell bisher wenig Erfahrungen mit Par-
tizipation gemacht haben. Damit keine “Kulturalisierung” geschieht, durfen
die migrantischen Gruppen jedoch nicht als homogene Gruppen verstan-
den werden. Aus diesem Grund ist es wichtig, dass die Projektgruppe he-
terogen zusammengesetzt ist. Nur so kann ein Projekt der Vielfalt in einem
Quartier gerecht werden.

Im partizipativen kunstlerischen Prozess sollte unbedingt bei den kulturel-
len Praxen der Menschen angesetzt werden. Dies fordert die Identifikation
der Beteiligten mit dem Kunstprojekt und macht das Projekt so zu ihrem ei-
genen. Fur die Identifikation ist es auch wichtig, dass die Beteiligten mitent-
scheiden kdnnen und schon frOh in das Projekt einbezogen werden und bei-
spielsweise die Themen, welche kUnstlerisch verarbeitet werden, selber
festlegen kdnnen. Denn wie schon erwdhnt wurde, weiss die Bevolkerung
eines Quartieres selber am besten, wie sie die Gesellschaft zusammenhal-
ten will.

7.2 Weiterfuhrende Gedanken

Die Recherchearbeit hat aufgezeigt, dass es in der Schweiz bisher wenige
Projekte gab, welche Uber die Stufe der Mitwirkung hinausgingen und die
Bevolkerung bereits in der Entstehungsphase einbezogen wurde. Auch Pro-
jekte im Bereich “Community Art” sind im Vergleich zu anderen Landern,
wie beispielweise den Niederlanden, wenig verbreitet. Diese Tatsache er-
schwert den Stand von partizipativen Projekten in der Schweiz bezUglich der
Legitimierung und Finanzierung. Ausserdem fehlen durch die geringe Ver-
breitung Praxiserfahrungen und Referenzprojekte, auf die sich Professionelle
beziehen kdnnen. Deshalb haben wir uns immer wieder gefragt, wie die
Entwicklung vorangetrieben werden kdnnte. Obwohl dies eine wichtige Fra-
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ge ist, konnten wir uns im Rahmen dieser Arbeit nicht vertiefter damit be-
schaftigen.

Eine LUcke in der Literatur, die jedoch nicht nur in der Schweiz besteht, ist
die Auseinandersetzung mit der interdisziplindren Zusammenarbeit zwischen
Kunst und der Soziokulturellen Animation. Es fehlt an Erfahrungsberichten
und Methoden, welche die Zusammenarbeit erleichtern wirde. Aus Sicht
der Soziokulturellen Animation gibt es zwar einige Autoren, die sich mit der
Interdisziplinaritdt auseinandergesetzt haben. Ein Meilenstein fUr die Etablie-
rung der Zusammenarbeit wdre jedoch ein Werk, welches aus der Interdiszi-
plinaritat zwischen Kunstschaffenden und Soziokultureller Animation entste-
hen wirde. Auch wenn wir versucht haben, die Sicht der Kunst in unsere
Arbeit einfliessen zu lassen, haben wir stets aus unserer Perspektive als Sozio-
kulturelle Animatorinnen recherchiert und geschrieben. Eine Anndherung
zwischen den Bereichen Kunst und Soziokulturelle Animation kdnnte ausser-
dem die Etablierung partizipativer Kunstprojekte antreiben. Ein Ort, wo dies
geschehen kénnte, waren sicherlich die Studiengdnge. So wirden beispiels-
weise facherUbergreifende Projekte oder Module wdhrend des Studiums
das gegenseitige Verstandnis fordern und zu gemeinsamen Projekten anre-
gen.

Eine Frage, welcher wir in unserer Arbeit zu wenig nachgehen konnten ist,
wie die Quartierbevolkerung an die Sprache der bildenden Kunst herange-
fOhrt werden kann. Es ist anzunehmen, dass die bildende Kunst nicht zu den
alltéglichen kulturellen Praxen eines grossen Teils der Quartierbevolkerung
gehort. Aus diesem Grund ist es notwendig, dass die soziokulturelle Animati-
on eine BrUcke schlagt zwischen den Kunstschaffenden und der Bevdlke-
rung. Nur so kann Kunst als Ausdrucks- und Kommunikationsmedium dienen
und Wirkungen haben, die férderlich fUr den gesellschaftlichen Zusammen-
halt sind. Die Thematik wird in der Literatur jedoch wenig beschrieben und
es konnten keine methodischen Ansatze gefunden werden. Wir sind der
Meinung, dass es in diesem Bereich unbedingt reflektierte Praxiserfahrun-
gen braucht und mutige Animatoren und Animatorinnen, die sich mit dieser
Herausforderung beschaftigen.
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