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Barbara Paul

»It’s a man’s man’s man’s world« sang zunichst James Brown in den 1960er
Jahren und dann spiter in den 1990er Jahren in einer Adaption auch Marla Glen.
Dieser Song-Titel ldsst sich gut auf die documenta-Ausstellungen tGbertragen, die
lange Zeit in erster Linie mit Kuratoren, Kinstlern, Kunstkritikern, Rezipienten
usw. verknipft wurden. Innerhalb der gut 50jdhrigen Geschichte der documenta
gab es neben Mitarbeiterinnen im Leitungsteam, wie mit Uta Meta Bauer und
Suzanne Ghez auf der documenta 11 im Jahre 2002, bislang bekanntlich nur eine
hauptverantwortliche Kuratorin, Catherine David, fiir die documenta 10 des Jahres
1997. Die gerade im September 2007 zu Ende gegangene documenta 12 hat dieses
vielfach festgefahrene, minnlich dominierte Image, das erst in der zweiten Hilfte
der 1990er Jahre zu modifizieren begonnen werden konnte, weiter verindert. Dabei
sind zumindest drei Aspekte nachdricklich hervorzuheben: Mit Ruth Noack als
»Kuratoring, so die offizielle Bezeichnung, und Rike Frank, der die »Projektleitung«
des »Ausstellungsbiiros« ibertragen wurde, sowie vielen anderen arbeitete eine Reihe
von Frauen in leitenden Funktionen; nahezu die Hilfte der prisentierten Kunst-
werke stammten (erstmals) von Kiinstlerinnen;” und auch einige Kunstwerke stellten
queer-feministische Argumentationen zur Diskussion. Allerdings wurde die kiinst-
lerische Leitung, die entsprechend der aktuellen Satzung der documenta-GmbH
einer Einzelperson zu Gbertragen ist, und damit kuratorische Hauptverantwortung
erneut an einen Mann, Roger M. Buergel, vergeben, der zumindest teilweise unge-
brochen eine traditionell mannlich konnotierte (Selbst-)Reprisentation pflegte.

Als visuelles Beispiel sei stellvertretend auf eine Fotografie(-Serie) mit Buergel
und dem Geschiftsfihrer von Saab Deutschland, Willy Fey, anlisslich der Schlussel-
bergabe fiir einen Saab 9-3 Cabrio an den documenta-Leiter aufmerksam gemacht
(Abb. 1). Neben dem Saab-Geschiftsfithrer sitzt im schicken weiflen Cabrio mit
documenta 12-Logo Buergel lachend und sich offenbar freuend am Steuer als
potentieller Fahrer bzw. Lenker nicht nur des Autos. Das zum Foto Shooting auf
dem Kasseler Friedrichsplatz vor der Fridericianum platzierte Fahrzeug wird von

zahlreichen Mitarbeiter/inne/n des documenta-Teams umringt, die im Unterschied

zu ihrem Chef keinen eigenen Saab erhielten. Immerhin hat der schwedische Auto-
hersteller, der als einer der Hauptsponsoren der documenta 12 fungierte, noch vier
weitere Autos, 9-5 SportCombi 2.0t BioPower-Modelle, als »Fahrzeugflotte«, wie

der Konzern selbst formulierte, zur Verfigung gestellt.”
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L 2007 Abb. 1 Roger M. Buergel und Willi
Fey im Saab 9-3 Cabrio, umgeben vom

/A documenta 12-Team, Kassel, 2007
! (Foto: Heiko Meyer, © Heiko Meyer)
Eine Analyse der Einflussnahme von Buergel als Kurator bzw. kinstlerischer
Leiter der documenta 12 ist nicht Gegenstand meiner folgenden Ausfithrungen,
deren Schwerpunktsetzung ich bereits vor Beginn der documenta 12 im Sommer-
semester 2007 im Rahmen der Interuniversitiren Ringvorlesung kunstwissenschaft-
licher Gender Studies an den o&sterreichischen Kunstuniversititen zum Thema
‘Re-Gendering documenta festgelegt hatte,” und muss einer weiteren Untersuchung
vorbehalten bleiben, die auch dessen (PR-)Auftritte visuell und akustisch bertick-
sichtigen sollte. Gewinnbringend wire dabei, abwigend zu erortern, ob die von
Georg Schollhammer 1996 getroffene Aussage, »[...] dass der Name der Ausstel-
lungsmacherlnnen wichtiger [sei] als das Ausgestellte« und dass es sich dabei um
ein »Privileg« handele, »[...] das man lange fir die documenta reserviert geglaubt
hatte [..]J«," fiir das Jahr 2007 noch immer zutrifft. Fir die historisch vorange-
gangenen documenta-Ausstellungen, denen hier mein Interesse gilt, verdeutlicht
Schollhammers Einschitzung die immer wieder beteuerte besondere Stellung
der documenta im Reigen der (Grof3-)Ausstellungen ebenso wie die vielfach als
Uber-Macht wahrgenommene Rolle des hauptverantwortlich titigen Kurators.

Die grofie Einflussnahme des Kurators bzw. der Kuratorin auf die Gesamt-
realisierung einer Ausstellung kann generell als unbestritten angesehen werden. Von
daher liegt es mehr als auf der Hand, die Frage nach Minnlichkeitskonstruktionen

im Kontext documenta zu stellen, zumal diese Perspektivierung bislang weitgehend



ausgeklammert oder gar tabuiert wurde. Uberhaupt stellt das Thema documenta
und Gender ein grofles Desiderat dar.” Dabei gilt es, den Kurator bzw. die Kuratorin
bzw. das Kurator/inn/en-Team als Handlungstragende in Titigkeit und Wirksam-
keit nicht zu isolieren, sondern zusammen mit anderez und anderer, das heifit mit
Themenschwerpunkten, Strukturenund Mechanismenvon Bedeutungsproduktionen
und Rezeptionspolitiken zu erértern, wie sie in der Kunstkritik und Medienbericht-
erstattung, aber auch der je eigenen Vermittlungsarbeit praktiziert werden.
Innerhalb der kunstwissenschaftlichen Forschung wurde dem kuratorischen
Handeln spitestens seit den 1990er Jahren eine gesteigerte Aufmerksamkeit zu
teil.” AuRerdem konnten sich eine Reihe von Curating-Studien bzw. -Lehrgingen
etablicren.” Ein dhnlich intensives Interesse, den diskursiv wirksamen Minnlich-
keitskonstruktionen speziell innerhalb des aktuellen Kunstbetriebs genauer nach-
zugehen, lisst sich hingegen keineswegs ausmachen.” Dies verwundert nicht
wirklich, geht es doch dabei nicht selten um die Bewahrung von Privilegien.
Kulturtheoretische Debatten erortern vor allem unterschiedliche Formen und
Effekte hegemonialer Minnlichkeiten. Als nachhaltig wirksame Strategie fungiert
vor allem »Minnlichkeit als kollektive Praxis«, wie Robert W. Connell 1995
formulierte."” Dieses minnerbiindische Verhalten wird als gesellschaftlich pro-
zessuale Praxis operationalisiert, die aufgrund seiner spezifisch vernetzten und ver-
flochtenen Struktur als Garant einer hegemonialen Position fungiert. Innerhalb des
Kunstbetriebs bildet der Komplex documenta dhnlich wie andere Organisationsein-
heiten eine »vergeschlechtlichte Institution« mit »internem Geschlechterregimex. "
Die Handlungstragenden praktizieren im Sinne eines Geschlechterprojekts eine
skomplizenhafte Minnlichkeit«"” mit dem Ziel, die bestehende hierarchische
Geschlechterordnung weiter aufrecht zu erhalten. In jingster Zeit wurde das
Thema Minnlichkeit in den Feministischen Studien 2006 unter der Perspektive
»Minnliche Resouverinisierungen« diskutiert. Edgar Forster kniipfte damit an
die Debatten der letzten zehn Jahre an, denen zufolge Minnlichkeiten als Krisen-
phinomen kommentiert werden." Seit langem tradierte, dichotomisch strukturierte
und universalistisch argumentierende Minnlichkeitskonzeptionen sind obsolet
geworden bzw. scheinen zumindest obsolet geworden zu sein.”” Zutreffend ist des
Weiteren, dass die mediale Multiplikation wie Manipulation von Minnlichkeits-
konzeptionen weiterhin analyse- und kommentarbediirftig ist. Zugleich gilt es
jedoch zu problematisieren, dass die erneute Rede von der Krise von Minnlichkeiten
die Aufrechterhaltung von bereits iiberwunden geglaubten, hierarchisierenden und

diskriminierenden Konstruktionen unterstiitzt. Edgar Forster wihlt in seinem

Aufsatz meines Erachtens eine gefihrliche Gradwanderung zwischen einer Dekon-
struktion aktueller Resouverinisierungsstrategien und deren erneuter Affirmation.
Bei der Verkniipfung von Fragen nach Minnlichkeitskonzeptionen mit Fragen
des kuratorischen Handelns im Kontext der documenta-Geschichte lassen sich
unterschiedliche hegemoniale Muster herausarbeiten. Dabei geht es um die Teil-
habe, Aneignung und Verbreitung von Bedeutungsproduktionen in Kunstange-
legenheiten."” Fiir meine weitere Argumentation méchte ich drei Perspektivierungen
besonders herausgreifen: (1.) Konkurrenz zwischen Kurator und Kinstlern um die
geleistete >minnlich« konnotierte Kreativarbeit, erdrtert am Beispiel von Harald
Szeemann und der documenta 5 des Jahres 1972; (2.) die Inszenierung des Kurators
als >neuer Mann« im Kontext von Videokunst und Feminismus, wie sie Wulf
Herzogenrath als Leiter der Videoabteilung auf der documenta 6 des Jahres 1977
praktizierte; (3.) der Kurator als Entertainer, der wie Jan Hoet 1992 die documenta

9 mittels des Spektakels »vulgir« (Debord) werden lieff und erfolgreich machte.

1. Konkurrenz zwischen Kurator und Kiinstlern: Harald Szeemann

und die documenta 5, 1972

Jede documenta-Ausstellung wurde und wird stets von einem grofien Team
realisiert. Die den einzelnen Mitwirkenden zugeschriebenen Aufgaben differieren
nicht unerheblich, auch die Kunstgeschichtsschreibung kommt zu unterschiedlichen
Interpretationen. Dies ist wissenschaftsgeschichtlich und -theoretisch an sich noch
nichts Ungewdhnliches. Bei Harald Szeemann jedoch, dem Leiter bzw., wie man
damals sagte, »Generalsekretir« der documenta 5 des Jahres 1972," sind die kunst-
betriebsmifligen Mechanismen besonders aufschlussreich fiir das Bild von ihm als
Ausstellungsmacher, wie es sowohl im zeitgendssischen Kontext als auch mit wach-
sendem historischen, zur Mythenbildung tendierendem Abstand geprigt wurde.

Als Szeemann zum Leiter der documenta 5 berufen wurden, traf er in Kassel auf
eine spezifische Ausgangskonstellation. Das Profil der documenta insgesamt, aber
auch der vier vorangegangenen Ausstellungen von 1955 bis 1968 wurde wesentlich,
auch wenn immer wieder andere Kollegen mitgewirkt haben, durch den Griinder
dieses Grofausstellungsformats Arnold Bode bestimmt. Mit der documenta 5
wurde der Einfluss Arnold Bodes nach gut 15 Jahren zurtickgedringt, dem neuen
Leiter wurden eigenstindigere Handlungsmoglichkeiten eingerdumt. Innerhalb des
Geschlechterregimes documenta wurde die Arbeitsstafette, aber auch die Autoritit
vom Initiator an Szeemann tGbergeben. Szeemann, der vor und nach der documenta 5

zahlreiche andere Ausstellungen kuratierte, wird im Ausstellungskatalog zum



50jdhrigen Jubildum der documenta 2005 als »einer der bedeutendsten Ausstellungs-
kuratoren in der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts« bezeichnet.'” Der kurz zuvor,
im Frihjahr 2005 verstorbene Szeemann erfuhr posthum weitere dhnliche Wirdi-
gungen, die sein Bild als Ein-Mann-Kurator mit viel Charisma weiter profilierten."”
Diese Einschitzung grindet sich offensichtlich darauf, dass Szeemann einen sehr
individuellen Ausstellungsstil entwickeln und diesen zumindest scheinbar als von
offentlichen Institutionen unabhingig etablieren konnte. Szeemann hatte 1969 seine
Leitungsfunktion der Kunsthalle Bern zugunsten der Griindung seiner cAgentur fiir
geistige Gastarbeit niedergelegt und fortan als sogenannter freier Kurator gearbeitet.
Diese institutionenkritische Haltung verlieh ihm ein revolutiondrihnliches Image,
wodurch ihm zusitzlich méannlich kodierte Eigenschaften zugeschrieben wurden.
Eine weitere wichtige Rahmenbedingung fiir die Arbeit von Szeemann in Kassel
bildete, auch wenn dies auf den ersten Blick etwas banal erscheinen mag, die damals
aktuelle Kunst. Im Vergleich zu den vorangegangenen documenta-Ausstellungen traf
Szeemann auf einen sich strukturell verindernden, erweiterten Kunstbegriff. Dieser
Umstand kam ihm als Kurator und seiner Reputation nachhaltig zugute, lieflen die
neuen Kunstformen, wie die Aktions- bzw. Performancekunst und das umfang-
reichen Feld der Konzeptkunst, ihn selbst als Mitwirkenden und/oder Mitdenkenden
der Kunstwerke erscheinen. Im Unterschied zu friheren, priméir von Gemilden und
Skulpturen geprigten Ausstellungen kam es nicht mehr allein auf eine gute Auswahl
und Hingung bzw. Prisentation an. Vielmehr eréffnete sich fur den Kurator die
Maoglichkeit, seine Vorstellungen von Kunst und Kultur, Gesellschaft und Politik
weitaus stirker zum Ausdruck zu bringen. Der Kurator positionierte sich in der
unmittelbaren Nihe zu den mitwirkenden Kiinstler/inne/n und hatte somit direkt
Anteil an deren Erfolg oder auch Misserfolg. Das Verhiltnis von Ausstellungskura-
tor und Kinstler/in tritt in eine Konkurrenzsituation und kann mit modifizierten
Inhalten gefillt, aber auch mit weiteren Abhéingigkeiten und/oder Begtnstigungen
belastet werden. Aufgrund dieser neuen Form der Zusammenarbeit lisst sich eine
Nobilitierung des Kurators und seiner Stellung im Kunstbetrieb konstatieren. Das
umstrittene Verhiltnis beschrieb Szeemann 1972 aus seiner Sicht wie folgt: »Die
Kunstwerke werden in der ihnen angemessenen, vom Kiinstler bestimmten Form
autonom prasentiert, [...].«‘” Diese Charakterisierung der autonomen Prisentation
seitens der mitwirkenden Kinstler/innen ist als Reaktion Szeemanns auf einen im
Vorfeld der documenta 5 6ffentlich ausgetragenen Konflikt zu verstehen. Zehn ein-
geladene Kiinstler/innen hatten sich in einem Offenen Briefvom 12. Mai 1972 in der
Frankfurter Allgemeinen Jeitung gegen die Bevormundungen durch den Kurator

gewandt. Sie fordern vor allem, die »Raumbedingungen«, unter denen ein Werk
ausgestellt wird, zu bestimmen, ob eine Arbeit unter einem Themenschwerpunkt
gezeigt wird und tber den im Katalog bereitgestellten Platz »ohne Zensur« frei
verfiigen zu konnen.” In diesem Kompetenzstreit reklamierten somit beide Seiten
jeweils fiir sich eine vermeintlich ménnliche Autorititsposition. Die Kiinstler waren
bestrebt, ihren drohenden Prestigeverlust abzuwehren. Szeemann hingegen sprach
ihnen im Katalog verbal die Kompetenz anhand der Kategorie der Autonomie zu, de
facto konzeptionierte jedoch er als Leiter die documenta-Ausstellung.

Einen anderen Weg, sich kritisch gegentber der Institution Ausstellung
und dem Kuratieren zu positionieren, wihlte Daniel Buren. Er wandte sich im
documenta-Katalog gegen die Entwicklung, dass Ausstellungen »nicht mehr Aus-
stellungen von Kunstwerken« seien, sondern »sich selbst als Kunstwerke ausstell[t]
en.«’’ Dementsprechend argumentierte auch seine auf der documenta 5 gezeigte
Installation Exposition d‘une exposition, une piéce en 7 tableaux. Der Franzose
gestaltete die Winde in den fiir seine Kunst typischen wechselnden weiften und
farbigen Streifen. Auf diesen Winden hingen dann Arbeiten anderer Kiinstler.
Mit diesem Konzept beabsichtigte Buren, wie Beatrice von Bismarck 2000 darge-
legt hat,” die Einflussnahme des Kiinstlers vom seiner Meinung nach zu michtig
gewordenen Kurator zurtickzuerobern und die bevorzugte Stellung des gleichwohl
minnlichen Kinstlers kulturell und politisch erneut zu markieren. Eine derart
»re-autokratisierte Organisationsstruktur«’ der documenta steht im Widerspruch
mit den im weitesten Sinne politisch demokratischen Vorstellungen, wie sie in der
damaligen Gegenwartskunst und auch im Ausstellungsbetrieb bereits Anwendung
gefunden hatten. Dass gerade Szeemann dieser Vorwurf traf, in den man aufgrund
seines zumindest teilweise von o6ffentlichen Institutionen unabhingigen beruflichen
Werdegangs entsprechende Hoffnungen gesetzt hatte, hingt zum einen mit der
vergeschlechtlichen Institution documenta zusammen; zum anderen ist die Re-
Autokratisierung mit seiner Person und der wachsenden, von ihm selbst und von
anderen betriebenen Auratisierung im Kontext documenta als international viel-
beachtetes Ausstellungsformat zu begrinden. Dies ist kein Widerspruch, sondern
cine markante Form minnlicher Resouverinisierung.”’

Dieser Prozess lisst sich auch visuell, die Argumentation ein wenig verein-
fachend, anhand von Fotografien aus der Zeit der documenta 5 veranschaulichen.
Szeemann ist zunichst im Umfeld von Kollegen mit einem deutlichen Verweis auf
die Teamstruktur zu sehen.” Am letzten Ausstellungstag prisentierte er sich dann in

einer forcierten Form der Selbstinszenierung als >grofRer Macher, auf einem sThrone



sitzend, der vom Kiinstler Anatol im Rahmen der Gruppe Arbeitszeit gezimmert
wurde’’ und der als Gegenstand der visuellen Bildkultur traditionellerweise mit den
Eigenschaften michtig und erfolgreich in Verbindung gebracht wird. Eine weitere
Fotografie zeigt Szeemann wihrend der documenta vor dem Fridericianum,”” wie
er sich, einem Performance-Kiinstler dhnlich, tber den Platz zu bewegen scheint.
Dieser Eindruck wird noch durch die absichtlich verschwommene Aufnahme
unterstrichen, wodurch die Bewegung, sprich (quasi-kinstlerische) Aktion noch
zu verstirken versucht wird. Allein mit der Existenz dieser Fotografien lisst sich
die Selbstinszenierung als thronender, einflussreicher und fast wie ein Kinstler
agierender Kurator noch nicht hinlinglich begriinden. Szeemann wihlte jedoch
gerade diese Fotografien fiir sein 1981 erschienenes Buch c¢Museum der Obsessionen
aus, eine Art Credo seines Verstindnisses des Ausstellungsmachens, und veréffent-

lichte sie dort innerhalb des Kapitels »Fotos: Harald Szeemann in Aktion«.”

2. Der Kurator als »neuer Mann« Wulf Herzogenrath und die Videoabteilung
auf der documenta 6, 1977

Die unter der Leitung von Manfred Schneckenburger realisierte documenta 6
des Jahres 1977 ging nicht ganz zurecht als sogenannte Medien-documenta in die
Geschichte ein. Mit dem damals bereits hochaktuellen Medienbegriff beabsichtigten
die Organisatoren ihr eigentliches Ziel, eine gleichberechtigte Beriicksichtigung
moglichst unterschiedlicher kiinstlerischer Medien wie Malerei, Skulptur, Zeich-
nung, Fotografie, Film, Video, Design etc. zu gewihrleisten. Auflerdem sollten
medienspezifische und mehr noch medientbergreifende kiinstlerische Parameter
und Grammatiken aufgezeigt werden. Diese geplante mediale Grenziiberschreitung
lieR sich jedoch nicht wirklich realisieren.”’ Dies fiihrte zu einer Verwisserung des
urspriinglichen Konzepts und seiner kunstpolitischen Implikationen, die tradi-
tionelle Hierarchie der Kunstsparten zu unterlaufen. Statt dessen prisentierte die
documenta 6 ihre Werke letztlich vornehmlich nach Gattungen gegliedert. Von
daher wurden auch fiir Fotografie, (Experimental-)Film und Video je eigene Abtei-
lungen eingerichtet. Diese Sektionen bildeten kein Ubergewicht, auch wenn der
documenta 6 nachtriglich mit der und aufgrund der stetig steigenden Bedeutung
des Medienbegriffs das Etikett »Medien-documenta« verlichen wurde.

Mit der kiinstlerischen Leitung der Videoabteilung wurde der Kunsthistoriker
Wulf Herzogenrath beauftragt, der anhand von geschlechtsspezifisch zeitbedingten
Handlungsmustern agierte. Herzogenrath, der schon zuvor auf der Kélner

Ausstellung “Projekt 74 internationale Videokunst in groflem Umfang gezeigt hatte,

beabsichtigte auf der documenta 6, die Kunstform Video iiberblicksartig vorzustellen
und dabei sowohl die Bandbreite der asthetischen Moglichkeiten auszuloten als auch
die kunstlerische Vielfalt von Vertreter/inne/n verschiedenster Linder zu dokumen-
tieren.' Aus medialen und organisatorischen Griinden wurde die Videoabteilung in
Videoinstallationen und Videobinder unterteilt. Von dreizehn Videoinstallationen
stammten sechs von Kiinstlerinnen, von Rebecca Horn, “Paradieswitwe, Joan
Jonas, Three Tales, Beryl Korot, “Dachau, Shigeko Kubota, Duchampiana — Nude
Descending a Stairca, Friederike Pezold, Der Tempel der Schwarzweiffen Géttin
und Ulrike Rosenbach, Herkules — Herakles — King Kong. ” Die fast parititische Teil-
nahme von Frauen und Minnern bei den Videoinstallationen hob auch Herzogenrath
hervor, ohne zu versdumen, dass nicht eigens definierte Kriterium der »Qualitit« als
wesentliche Begriindung fiir seine Auswahl >vorbeugend« anzufiithren.”

Die Videobinder waren fir das Publikum in einer Art »Video-Bar« zuginglich
und konnten von einzelnen Besuchenden an einer Theke ausgeliehen und in kleineren
Ridumen mit Sichtplitzen rezipiert werden. Die Videothek umfasste Binder von
insgesamt finfzig Kinstlerinnen und Kunstlern, wobei das Verhiltnis von Frauen
und Minnern keineswegs so ausgewogen wie bei den Videoinstallationen war.
Bemerkenswert ist jedoch, dass Werke von Kiinstlerinnen wie vor allem von Valie
Export, ‘Raumsehen und ‘Raumbhiren, Aktionen und Korperkonfigurationen/Stilles
Sprechen, von Hermine Freed, c4rt q{er—CStory, von Joan Jonas, Links — rechts, und
von Ulrike Rosenbach, Glauben Sie nicht, daff ich eine Amazone bin und Tanz fiir
eine Frau, zu sehen waren, die heute zu den wichtigsten Vertreterinnen der ersten
und feministisch arbeitenden Generation von Videokiinstlerinnen gezihlt werden.

Auf einer Informationswand wurden die Binder unter dem Motto »Wir haben
kein festes Programm — Diese Videobinder werden auf ihren Wunsch vorgefiihrt«
kurz vorgestellt. Zu diesem Zweck gliederte Herzogenrath die funfzig Tapes
nach den Gruppen »Elektronik«, Video/Fernsehen«, »Persénl. Interpretationenc,
»Performance/Aktion« und »Dokumentationen«.” Nehmen wir zum Beispiel die
Arbeiten von Ulrike Rosenbach, in denen sie zum einen die minnliche Uber-Macht
anhand der Herkules-Figur kritisiert und zum anderen sich mit markanten Weib-
lichkeitsstereotypen anhand von kulturgeschichtlich tradierten Leitbildern wie der
Amazone bzw. Madonna sowie dem Walzertanzen auseinandersetzt. Mit diesen
Arbeiten etablierte sich Ulrike Rosenbach als Videokiinstlerin und als Feministin.
Dieser doppelte Begrindungszusammenhang bedingte eine auch zweigeteilte
Rezeptionspolitik, die trotz des Erfolgs auch mit gravierenden Nachteilen verkniipft

war. Thre Videokunst konnte aufgrund des Etiketts feministisch auch separiert



werden. Trotz und gerade wegen der erzielten Anerkennung wurde dem Werk Ulrike
Rosenbachs eine Sonderstellung im Kunstbetrieb und vor allem eine hierarchisch
untergeordnete Position zugewiesen. Sie galt (fortan) als Videokiinstlerin und Femi-
nistin bzw. als feministische Videokiinstlerin. Thr feministischer Anspruch wurde
prinzipiell als gesellschaftskritische Haltung verstanden. Allerdings liefen sich
ihre in der Kunst artikulierten feministischen Vorstellungen auch fiir die Selbstdar-
stellung des Kurators (um-)funktionalisieren. So inszenierte sich Herzogenrath
1977 anhand der Werke von Ulrike Rosenbach und weiteren Kiinstlerinnen, die er
in »seiner< Videoabteilung zeigte, als ein den Zielen der Frauenbewegung gegeniiber
aufgeschlossener Mann, d.h. als ein >neuer« Mann der zweiten Hilfte der 1970er
Jahre. Dass feministische Vorstellungen iiberhaupt damals eine derartige Rezeption
erfahren konnten, ist jedoch zuallererst auf die Frauenbewegungen und Frauenkunst-
bewegungen zurtickzufthren. Ulrike Rosenbachs feministische Videokunst lief} sich
dhnlich wie diejenige der anderen auf der documenta 6 vertretenen Kiinstlerinnen
als progressiv klassifizieren. Nicht nur die Videokunst, sondern vor allem >Férdererc
wie Herzogenrath erfuhren auf diese Weise eine Nobilitierung, genauer eine Selbst-
Nobilitierung. Dieses zeitgemifie pro-feministische Image konnte Herzogenrath
noch intensivieren, indem er immer wieder, etwa auch im Rahmen der im Sommer
1977 ausgestrahlten Sendereihe Video-Kunst auf der documenta, die Bedeutung der
Kiinstlerinnen fiir die aktuelle Videokunst und den Feminismus markierte." Dabei
wies er sich selbst ebenfalls eine neue Rolle zu, die aber als Resouverinisierung

mannlicher Autoritit zu interpretieren ist.

3. Der Kurator als Entertainer: Jan Hoet und die documenta 9, 1992

Auch wenn es nicht immer gerechtfertigt ist, den einzelnen documenta-
Grofiveranstaltungen Schlagworte und Profile zuzuordnen, so spricht im Fall der
documenta 9 im Jahre 1992 (Abb. 2)" einiges dafiir, deren Leiter Jan Hoet als
Entertainer zu bezeichnen und den intendierten Unterhaltungsaspekt eigens her-
vorzuheben. Hoet, der zuvor in Gent als Museumsdirektor titig war, operierte mit
einer Reihe von kuratorischen Mitteln, mit denen er sich als publikumsnaher und
damit zusitzlich dominanter Ausstellungsmacher profilierte. Innerhalb der vielfil-
tigen Leitbilder, die hegemoniale Minnlichkeiten markieren, wie Chef, Soldat und
Techniker, Burokrat, Bérsianer und Global Player, ist fiir den Bereich der Kunst und
Kultur zumindest der Entertainer, auch der Star und Starkurator hinzuzuftigen.

Eine wichtige konzeptionelle Entscheidung hatte Hoet damit getroffen, dass

er wihrend des gesamten documenta-Sommers tiglich das je zweistiindige Format

Abb. 2 Kassel, documenta 9, 1992,
Friedrichsplatz mit Jonathan
Borowsky, Man walking to the sky,
1991/92 (Foto: Dirk Bleicker,

© documenta Archiv)

der sogenannten »Sprechstunde« praktizierte. Als Leiter stand er somit, den
unmittelbaren und persénlichen Kontakt mit dem Publikum suchend, stets fast
zum Anfassen, auf jeden Fall zum Diskutieren zur Verfiigung. Dieses Bild von
Hoet wurde beispielsweise auch in der Fernsehberichterstattung 1992 und auch
noch spiter multipliziert, etwa in der Ku/turzeit extra-Sendung auf 3sat anlisslich
des 50jihrigen documenta-Jubiliums 2005." Der Ausstellungsleiter wurde anhand
von Fernsehmaterial des documenta-Jahres 1992 als umtriebiger, aktiver Macher
charakterisiert, der die Kunst an sich und die documenta-Ausstellung im speziellen
auf leicht zugingliche, aber auch oberflichliche Art und Weise erklirte, wihrend
das Publikum lediglich rezeptiv und meist lachend gezeigt wurde.

Eine andere Sequenz der Kulturzeit extra-Sendung prisentierte Hoet als Boxer.
Im Anzug gekleidet boxte er in der Ausstellung gegen dicht gehingte Sandsicke,
die auf den ersten Blick wie fiir Trainingszwecke tbliche aussehen; tatsichlich
handelte es sich aber um boxsackihnliche Objekte des Kunstwerks ‘Bodycheck von
FLATZ. Es blieb jedoch nicht allein bei diesem sportlerisch-spielerischen Auftritt
Hoets fir die Fernsehkameras, der im iibertragenen Sinne auch als ein Sich-durch-
Boxen zu lesen ist. Vielmehr fithrte Hoets Vorliebe fiir das Boxen dazu, dass er
sogar die Deutschen Meisterschaften im Boxen teilweise auf der documenta 9
ausfihren lief. So kimpften etwa die Sportler Henry Maske und Axel Schulz im
Rahmen des Grofprojekts documenta. ' Beide Varianten des Boxens fungierten in
diesem Kontext als dezidiert minnlich konnotierte Sportart, die sich durch Kraft
und Macht, aber auch durch ein strategisches Agieren auszeichnet und die zudem

stets einen Sieger entweder nach Punkten oder durch K.o. hervorbringt. Dariiber



hinaus zielte das Boxen stellvertretend auf die Reaktivierung von (Sportler-)Idolen
und einer entsprechenden Ubertragung von Star- und Kultfigurpraktiken auf den
Kunstbetrieb insgesamt und konkret auch auf den Ausstellungskurator.

Diese Selbstinszenierung des documenta 9-Leiters fand seine Fortsetzung
in der Verkniipfung von Kunst, Konsum und Werbung. Hoet demonstrierte
selbst, um nochmals die genannte Sendung zu zitieren, das eigene Einwerben von
Sponsorenmitteln spielerisch und verbal gebrochen. Wir sehen den Kurator beim
kombinatorischen Zusammenfiigen von mehreren Zigarettenschachteln der Marke
West, solange bis sich auf den eigens fiir die documenta gestalteten Schachteln mit
zusitzlich aufgedruckten Wértern der Slogan »Kunst bietet keine klaren Antworten.
Nur Fragen ...« ergibt. Die Art und Weise, wie Hoet mit den Schachteln spielte,
erinnerte an das sogenannte Hiitchenspiel, das in der Bundesrepublik Deutsch-
land Anfang der 1990er Jahre in Fufigingerpassagen populir geworden, wegen der
Trickbetriigerei aber strafrechtlich verboten war; ahnungslose mitspielende Passant/
inn/en verloren reihenweise bei nur einem Spielzug 50 oder 100 DM. Im Ausstel-
lungskatalog prisentierte sich die Firma West innerhalb der Rubrik der Sponsoren
mit einer zum Ausschneiden vorgesehenen ‘Do if yourself~Schachtel, die den genann-
ten Frage-nicht-Antwort-Kunst-Slogan enthilt.”’ Dabei zeichnete »Jan Hoet« mit
seinem Namen auf der Schachtel verantwortlich, wihrend sich West »als offizieller
Sponsor der documenta« zu verewigen versuchte. Auflerdem findet der Rezipierende
des Katalogs ganz oben auf der Seite kleingedruckt den etwas abgegriffenen Werbe-
spruch: »Gegen die Schere im Kopf gibt’s die documenta. Fiir die documenta gibt’s
die offizielle documenta-Packung von West. Und fiir alle, die auf der documenta
keine documenta-Packung mehr kriegen, gibt’s hier eine: zum Ausschneiden.«”

Die erzielte Popularitit der documenta 9-Ausstellung fiihrte dazu, dass Hoet
sogar »als das eigentliche Exponat« bezeichnet wurde.” Diese Klassifizierung ver-
nachlissigt meines Erachtens die Strategic des Kurators als Entertainer; vielmehr ist
von der documenta 9 im System GrofSausstellung von einer »Unterhaltungsmaschine«
zu sprechen.”” Diese Frage lisst sich mit Guy Debord und seiner 1967 erschienenen
Abhandlung La société du spectacle dahingehend diskutieren, dass er praktisch die
gesamte moderne Industriegesellschaft als eine sich immer fortsetzende Kette von
Spektakeln ansieht.” Neben der organisatorischen, strukturellen und prozessualen
Verflechtung wirtschaftlicher, kultureller und politischer Phinomene und Hand-
lungen inklusive Regierungstechniken interessierte Debord vor allen die Beziehung
zwischen einzelnen Personen, die er fiir deren spezifisches Rollenverhalten (mit-)

verantwortlich macht. Im Spektakel agiert nach Debords Auffassung jede/r nach

kulturell vorgefertigten und ihr/ihm zugewiesenen Rollen mit Blick auf die Ware,
d.h. in unserem Kontext die documenta-Ausstellung. In dieser Konsumgesellschaft
oder in dieser Gesellschaft des Spektakels, in der »die Ware sich selbst in einer von
ihr geschaffenen Welt anschaut«,” fungieren als Vorbild, auch als Held, in erster
Linie Stars aus Film und Fernsehen, Politik und Sport sowie aus Musik und Kunst.
Fir 1992 trifft zu, dass auch ein Ausstellungskurator »das Bild einer mdoglichen
Rolle in sich konzentriert« und ithm »die spektakulire Darstellung eines lebendigen
Menschen« bzw. die als spektakulir wahrgenommene gelingt.”” Von daher bleibt
der documenta 9 dann auch der Vorwurf des Vulgiren nicht erspart, denn: »Der
Gegenstand, der im Spektakel ein Prestige hat, wird vulgir, sobald er bei diesen
Konsumenten und gleichzeitig bei allen anderen ins Haus tritt. Zu spit offenbart
er seine wesentliche Armut, die natiirlich vom Elend seiner Produktion herriihrt.
Aber schon trigt ein anderer Gegenstand die Rechtfertigung des Systems und die
Forderung, anerkannt zu werden.«"’

Setzt man diese Perspektivierung des
Spektakels mit Hoets Aussagen zur Pro-
grammatik der documenta 9 in Bezichung,
so fillt seine notorische Aussage auf, dass
Kunst nicht zu erkliren sei.”” Die Ausstel-
lung miisse »sichtbar, spirbar, real« sein;
Texte hingegen giben »keine richtigen
Erklirungen«, da »immer nur Buchstaben
und Worte, eben Erklirungen, keine Rea-
litit« blieben.” Zudem miisse man sich
korperlich auf die Kunst einlassen: »Es muf
wieder vom Korper die Rede sein, nicht
physisch, sondern emotional, nicht dufier-
lich, sondern mental.«’ Aus diesen und ihn-

lichen Aussagen wurde auch als Motto fir

die documenta 9 im 1990er Jahre typischen

Stil formuliert: »Vom Kérper zum Korper zu Abb. 3 Guillaume Bijl, The History of
s 5 s — Wax Mus 1992, Schau-
den Korpern«.” Hoet selbst war bereits auf damuznte,~VWazg Mussum, chad
fensterinstallation, Kassel, documenta 9,
seiner eigenen Ausstellung als Wachsfigur 1992, Detail mit Jan Hoet (Foto: Kurt-
in einem Kasseler Schaufenster als Teil der ~ WilliJulius, © documenta Archiv)
Installation The History of documenta seines Landsmann Guillaume Bijl zu sehen

(Abb. 3). Neben prominenten Wachsfiguren wie Arnold Bode und Joseph Beuys



It

stehend, versuchte sich Hoet so frith wie moglich in die Geschichte der documenta

einzuschreiben. Der Ausstellungsmacher selbst ist umgeben vom aktuellen Plakat

und einem weiflen Schwan, der an das Logo der documenta 9 erinnert und quasi als

Maskottchen fungiert. Auf dem Plakat findet sich das wohl einzige Theorem, das

Hoet aktiv eingebracht hat, »displacement«. Darunter versteht er die »Verschiebung
der Dinge aus ihren gewohnten Zusammenhingens, auch »die Verunsicherung
des cigenen Standpunktes« »auf die als banal und minderwertig abgetane Alltags-
welt«.”” Die Verschiebung der Dinge liefe sich auch auf seine Person und Funktion
iibertragen, insofern er die Aneignung und Verbreitung von Definitionsmacht in
Kunstfragen zumindest teilweise iiber den (Um-)Weg des Entertainers sucht. Seine
Rolle innerhalb des Spektakels documenta oszilliert zwischen dem Kurator und dem
Entertainer als zwei ausgeprigt minnlich konnotierten Handlungsmustern.

Die documenta-Stadt Kassel operiert im touristisch-kulturellen Kontext mit
ihrem selbsterklirten, weithin sichtbaren Wahrzeichen, der gigantischen Herkules-
Statue im Schlosspark Kassel-Wilhelmshohe (1717, zuriickgehend auf die Herkules
Farnese-Marmorstatue aus dem 1. Jh. v.Chr., heute Neapel, Museo Nazionale),"dem
Inbegriff starker, machtvoller Minnlichkeit schlechthin. Mit dieser Kasseler Uber-
Macht mag ein jeder documenta-Macher, so ldsst sich restimieren, in Konkurrenz
treten und sich wohl langfristig gesehen unweigerlich als unterlegen anschen
miissen, auch wenn er fiir 100 Tage und auch linger eine immense Deutungs- und
Definitionsmacht in Kunstfragen weit iiber Kassel hinaus gewinnen konnte. Alle
drei hier behandelten Kuratoren wihlten ein strategisches kuratorisches Handeln,
das zum einen das Ausstellungsmachen als Kreativleistung und/oder immaterielle
Arbeit aufwertete; zum anderen wurden gleichzeitig strukturell minnlich definierte
Paradigmen der symbolischen Geschlechterordnung reaktiviert und stabilisiert.
Dabei funktionierte Minnlichkeit wesentlich als kollektive Praxis, so dass kulturell
und politisch wirksame Dekonstruktionen veralteter, ungebrochen normativer
Muster nur schwerlich realisiert werden kénnen. Auch die Offenheit gegeniiber
und Forderung von feministischen Videokiinstlerinnen schligt letztlich beim
Kurator selbst und seinem Image als sneuer Mann« sehr gut zu Buche. Im Spekta-

kel wird derjenige Gegenstand, der Prestige hat, also die documenta-Ausstellung,
letztlich vulgir. Diese Beurteilung stort jedoch nicht wirklich die komplizenhaften
Strategien, mit denen aus politisch interessegeleiteten Griinden neuerliche ménn-
liche Resouverinisierungen erreicht wurden und auch noch heute, denkt man nur

an die eingangs exemplarisch besprochene Buergel- und Saab Cabrio-Fotografie,

erreicht werden.
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Vgl. Ausst.-Kat. documenta 12, Kiinstlerischer Leiter: Roger M. Buergel, hg. von documenta und Museum
Fridericianum Veranstaltungs-GmbH Kassel, Kassel 2007, K6ln: Taschen 2007, Team documenta 12,
S.396-402 und http://www.documental2.de/.

Vgl. Ausst.-Kat. documenta 12 Kassel 2007, jedoch ohne dass diese im Vergleich zu friheren documenta-
Ausstellungen extrem hohe Anzahl von Kiinstlerinnen von Seiten der Veranstalter/innen benannt wurde.
Vgl. http://www.duemotori.com/news/nach 1‘ic\ncn7.1ul'nmnlnI,r"105S’lfS‘mlLI"lhr,/,cug('lurtcffurfd‘.n‘docnf
mcm.xfl]frc;l|117.|*11|\.

Veranstaltet von der Akademie der bildenden Kiinste Wien, der Kunstuniversitit Linz und der Universitit
fir angewandte Kunst Wien unter der Leitung von Sabeth Buchmann, Doris Guth, Daniela Hammer-
Tugendhat, Barbara Paul und Gabriele Werner zusammen mit den Gastreferentinnen Irene Below, Barbara
Clausen, Sophie Geretsegger, Carmen Mérsch und Katharina Sieverding, 26.-27.04.2007 Wien/Linz und
05.-08.07.2007 Kassel-Exkursion.

Georg Schéllhammer, »Kuratiert von ...«. KuratorInnen. Frither forschten sie in den Depots ihrer Samm-
lungen, in: springer. Hefte fiir Gegenwartskunst [jetzt: springerin], Bd. 11, 1/1996, wieder abgedruckt in:
Christoph Tannert und Ute Tischler (Hg.), <Men in Black. Handbuch der kuratorischen Praxis/cMen in
Black. Handbook of (uratorial Praxis, Kiinstlerhaus Bethanien, Berlin, Frankfurt a.M.: Revolver — Archiv
fir aktuelle Kunst 2004, S. 31-34, S. 31.

Unter den bislang sehr wenigen Untersuchungen zu documenta und Gender vgl. u.a. Doris Krinzinger, Uber
die Anwesenheit der Abwesenden. Kiinstlerinnen und documenta, in: zritische berichte, Jg. 16, 1988, Heft
1, S. 81-85 und Irene Below, »Die Nonne im Bordell« und »die Platzhirsche der Kunstszene«. Frauen auf
der documenta X und einige Grundfragen isthetischer Erziehung heute, in: Heidi Richter und Adelheid
Sievert-Staudte (Hg.), Eine Tulpe ist eine Tulpe ist eine Tulpe. Frauen, Kunst und Newe Medien, Konigstein/
Taunus: Ulrike Helmer 1998, S. 27-63.

Vgl. u.a. Tannert/Tischler (Hg.) 2004. Einen Uberblick iiber die Kurator/inn/en der documenta-
Geschichte mit einem Schwerpunkt auf den zugehérigen Katalogproduktionen gibt Lutz Jahre, Kuratoren
und Kataloge. Im Lesesaal der documenta, in: Michael Glasmeier und Karin Stengel (Hg.), archive in motion.
documenta-Handbuch, anlisslich der Ausstellung 50 Fahre documenta 1955-2005, Museum Fridericianum,
Kassel 2005, Gottingen: Steidl 2005, S. 46-61.

Eine Ubersicht findet sich u.a. in Tannert/Tischler (Hg.) 2004, S. 285-303.

Fiir historisch zuriickliegende Zeiten vgl. u.a. Martina Kessel (Hg.), Kunsz, Geschlecht, “Politik. Minnlich-
keitskonstruktionen und Kunst im Kaiserreich und in der Weimarer Republik, Frankfurt a.M./New York:
Campus 2005.

Robert W. Connell (d.i. Raewyn Connell), Der gemachte Mann. Konstruktion und Krise von Mdinnlich-
keiten, Opladen: Leske + Budrich 1999, 2. Aufl. 2000 (Original: <Masculinities. Knowledge, Power and
Social Change, Cambridge 1995), S. 129.

Robert W. Connell (d.i. Raewyn Connell), Neue Richtungen fiir Geschlechtertheorie, Minnlichkeits-
forschung und Geschlechterpolitik, in: Christof L. Armbruster, Ursula Miiller und Marlene Stein-Hilbers
(Hg.), Newue Horizonte? Sozialwissenschaftliche for:tbung iiber Geschlechter und Geschlechterverhiltnisse,
Opladen: Leske + Budrich 1995, S. 61-83, S. 71.

Connell 1995, S. 69, Hervorhebung im Original.

Edgar Forster, Minnliche Resouverinisierungen, in: Feministische Studien, Jg. 24, 2006, Heft 2: Wie
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Zu mganzheitlichenc und >polaren« Minnlichkeitskonstruktionen« vgl. auch Martina Kessel, Heterogene
Minnlichkeit. Skizzen zur gegenwirtigen Geschlechterforschung, in: Friedrich Jiager und Jérn Riisen
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history of gender, in: Stefan Dudink, Karen Hagemann und John Tosh (Hg.), Masculinities in Politics and
War. Gendering Modern ‘7-[istary, Manchester/New York: Manchester University Press 2004, S. 41-58.
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(Hg.), Norm der cAbweichung, Ziirich u.a. 2003, S. 81-89, wieder abgedruckt in: Beatrice von Bismarck und
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