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2.4 Die documenta X als Seismograf

Die Grenzziehung zwischen ,MieterInnen‘ und ,HausbesetzerInnen® war auch auf
der documenta X (Kassel, 1997) sehr deutlich. Da diese Ausstellung wie kein ande-
res westeuropiisches Kunstprojekt in dem Ruf steht, seismografische Funktionen
zu erfiillen (zumindest fiir den Kunstbetrieb) und durch die hohen BesucherIn-
nenzahlen noch am ehesten reprisentativ fiir eine Wahrnehmung des jeweiligen
state of the art ist (hier: der Stand der Kunst der 90er Jahre) — besonders aber, weil
die 410 unter der Faustformel ,Riickkehr politischer Dimensionen in der Kunst“
kommuniziert wurde, widmen sich die folgenden beiden Abschnitte einer genaue-
ren Analyse dieser Ausstellung.

* Das retroperspektiv Politische der dX (1997)

Wias anscheinend nicht zusammengehort, wichst wohl auch nie zusammen. Bei Jan
Hoets documenta 9 (1992) hatten das Publikum und die Stadt gejubelt, nicht nur,
weil am Ende die Rechnung fiir beide gestimmt hatte: Zum ersten Mal hatte es
trotz des auf 20 Millionen DM verdoppelten Budgets kein Defizit gegeben, und die
Zahl der BesucherInnen war um knapp 30% auf 616.000 gestiegen.” Gleichzeitig
hatte die 49 eine ausgesprochen hohe Akzeptanz in der Stadt erreicht, da sie erstens
mit Kunstprojekten von Mo Edoga, Jonathan Borofsky, Lothar Baumgarten, Bru-
ce Nauman, KeunByung Yook, Guillaume Bijl u.a. eine Vielzahl an sensationsrei-
chen Identifikationspunkten angeboten und zweitens der Stadt ein in Grofie und
Lautstirke rekordverdichtiges Verpflegungs- und Flanierambiente beschert hatte,
einen 100-tigigen ,Zirkus® (Edouard Beaucamp) mit lebendigen KiinstlerInnen
auf dem Friedrichsplatz. Was Kassel gefiel, konnte wohl keine besondere Leistung
der Hochkultur gewesen sein, denn viele KunstkritikerInnen einigten sich rasch
auf herbe Verrisse der 49 und liefen Hoets Leitlinie als ,,Konzept der Konzeptlo-
sigkeit sprichwortlich werden.”® Wihrend Nordhessen den Erfolg seines weichen
Standortfaktors feierte und sich freute, in diesem Sommer deutlicher denn je sei-
nen Status des provinziellen, ehemaligen Zonenrandgebietes abschiitteln zu kon-
nen, war sich z.B. wohl die gesamte Texte zur Kunst-Gemeinde einig, als Stefan
Germer am 22. Juli 1992 in seiner Einleitung zu dem von dieser Zeitschrift an der
Kasseler Universitit veranstalteten Symposium sagte:

»Die documenta mufl man kaum noch kritisieren. Jan Hoets Kuratoren-
schaft hat die Uberfliissigkeit dieser Institution mit wiinschenswerter
Deutlichkeit klar gemacht. Ja, er hat die vorab geschiirten Erwartungen
sogar noch unterboten.“**

Finf Jahre spiter zur documenta X war diese Grenze zwischen Zentrum (die pro-
fessionelle Kunstszene) und Peripherie (die sog. breite Offentlichkeit) die gleiche
geblieben, nur dass ihre Vorzeichen diesmal vertauscht waren. Nun herrschte unter
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den Profis ein positiver Tenor, der Catherine Davids Resistenz gegeniiber den
Eigendynamiken der Kulturindustrie und ihre kunsthistorische Kompetenz her-
vorhob. Dagegen horte man viele Laien und besonders Kasseler BiirgerInnen sich
dariiber beschweren, sie seien um ihre documenta betrogen worden: Die 410 sei
karg und ohne Atmosphire, da gibe es ja kaum etwas zu sehen, wer solle das ver-
stehen, warum so wenig Arbeiten im Auflenraum und stattdessen so viele, kleine
Schwarzweifi-Fotos, gerade von einer Frau hitte man Sinnlicheres erwartet usw.

Das erinnerte sofort an Laura Cottinghams Analyse der Rezeption zur Whitney
Biennale ‘93 (New York), in der sie — damals jedoch an die Profis gerichtet — zu fol-
gendem Ergebnis kam:

»Zwar wird in verschiedenen Lagen gesungen, mit manchmal abweichen-
den Strophen, doch der negative Refrain bleibt der gleiche: ,Uns fehlt die
Schonheit!’, ,Uns fehlt der Genuf§!‘, ,Wo bleibt die Malerei?‘“*

Die 1993er Ausgabe der Whitney Biennale hatte den Diskussionen iiber soziopoli-
tische Ausgrenzungen (race, class, gender) ein offizidses und breites Forum verlie-
hen. Konservative Kreise warfen der Kuratorin daraufhin vor, es handele sich bei
diesem Forum um inakzeptable (weil kunstfeindliche) scorrectness“-Dogmen, und
forderten sodann bezeichnenderweise eine y,Demokratisierung® des Kunstbe-
triebs.” Somit drehte es sich dann bei der sogenannten ,politically correct’ oder
;multikulturellen® Biennale nicht nur um die enttiuschten Erwartungen von
Kunst-Gourmets (oder solchen, die sich dafiir hielten), sondern auch um den
bereits erlduterten ,pc-backlash® (siche S. 34ff): Die damaligen KritikerInnen waren
—so Cottingham — ,meistens intelligent und verlogen genug [...], um ihre Verach-
tung hinter einer humanistischen Sorge um die Kunst zu verbergen und zu
behaupten, ihr Feind sei nicht ,gute Politik’, sondern ,schlechte Kunst‘.“**” Kénn-
te es also sein, dass sich die ,breite Offentlichkeit“ 1997 weniger an der der 410
nachgesagten Theorielastigkeit und Unsinnlichkeit stieff und an einer Ausstel-
lungsleitung, die (im Gegensatz zu Jan Hoet, der Boxkimpfe und andere populir-
kulturelle Angebote gemacht hatte) so gar keinen Spaf} verstand, sondern eher an
den von Catherine David so ausdriicklich betonten politischen Dimensionen der
d10?

Als wichtigsten Bezugspunkt zu fritheren Auflagen der documenta hatte David die
zur Tkone gewordene 45 genannt. Harald Szeemann, der 1972 das von Arnold Bode
angelegte ,Museum der 100 Tage“ erstens in ein ,,100 Tage Ereignis® transformiert
und zweitens das Konzept der AutorInnen-documenta eingefiihrt und damit die
beiden bislang deutlichsten Zisuren in der Geschichte dieser Ausstellung vollzo-
gen hatte, sprach damals von ,,parallelen Bildwelten®: Seine documenta sollte nicht
linger nur Kunst (,bigh*) prisentieren, sondern z.B. durch die Integration von
Werbung, Kitsch, Comics, politischer Propaganda etc. (,Jow®) zu einer gesamtkul-
turellen Befragung von Bildbegriffen kommen. Auf diese Weise sollte sich die docu-
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menta 5 von einer traditionellen Kunstausstellung in einen Seismografen der
yasthetischen Formen und Einstellungen der Zeit“ verwandeln.”®® Und ebenso
wollte auch die 410 nicht nur ein parcours sein (nicht nur eine Fortfithrung der
bereits mit der d2 begonnenen Tradition des Ausstellungsspaziergangs), sondern
durch die Hinzufiigung paralleler Bithnen bzw. Fenster zur manifestation culturelle
werden: Mittels Internet-, Theater-, Film-, Radio- und TV-Projekten, mittels der
im Vorfeld erschienenen Heftreihe docusments, mittels einer iiber 800 Seiten starken
Kulturgeschichte (an Stelle eines Kataloges) sowie vor allem mittels der ambitio-
nierten Vortragsreihe ,,100 Tage — 100 Giste“ sollte eine lokale, mediale und dis-
kursive Ausweitung der Kunstausstellung erreicht werden.

Im Vergleich zu Szeemanns 45, die eine Kulturbilanz durch die vertikale Aus-
dehnung (also eine Verquickung von ,high* und ,Jow*) erreicht hatte, musste der 410
bescheinigt werden, dass sie zwar ein beeindruckend umfangreiches Diskurskom-
pendium anbot, dabei jedoch eine eher horizontale Ausdehnung betrieb: Die 410
basierte fast ausschliefilich auf Hochkunst und arrivierten Intellektuellen, ihre
acteurs culturels (David) waren genauso ,high“ wie die von ihnen anvisierten Ziel-
gruppen. Populir- und massenkulturelle Entwicklungen klammerte David genau-
so ausdriicklich aus, wie sie stets andere als rein akademische Funktionen oder
Bedingungen (/imites) einer Grofausstellung bestritt.” Aus ihrer muanifestation cul-
turelle sprach ein zentralistisch-franzosisches Kulturverstindnis, das von bildungs-
biirgerlichen Leitkulturen ausging, deren Derivate spiter in die Massenkulturen
sedimentieren sollten. Insofern war der 1972 an Szeemann gerichtete Vorwurf
einer Elitisierung der documenta® aus der Perspektive des Jahres 1997 weit weni-
ger verstindlich, als die (selten von Profis und oft von Laien gehorte) Wiederho-
lung dieses Vorwurfs anhand der d10.*"

Als sich KunstkritikerInnen tiber eine gelungene, weil akademisch anspruchsvolle
d10 freuten, war daher zu fragen, ob in dieser Freude nicht zuweilen die Genugtu-
ung der (elitiren) Grenzziehung zu den Laien mitschwang, deren Finanzkraft zwar
auch diesmal wieder gebraucht wurde’”, die aber eigentlich — weil zu uninformiert
— lieber draufien bleiben sollten. Da klafften ,bigh* und ,low* in etwa genauso ausein-
ander wie bei Jonathan Borofskys ,Himmelsstiirmer* (1992), der zum Wahrzeichen
der d9 und damit einerseits zum Hauptangriffsziel kunstkritischer Ridikiilisierungen
geworden war, dessen Ankauf und Neuerrichtung auf dem Vorplatz des Kultur-
bahnhofs durch eine BiirgerInneninitiative aber andererseits eine starke Identifikati-
on vieler KasselerInnen mit diesem Werk bewiesen hatte: Zum ersten Mal hatte sich
eine stidtische Teiléffentlichkeit fiir den weiteren Erhalt eines documenta-Projektes
im offentlichen Raum eingesetzt (mitsamt Spendenaufrufen, Kundgebungen etc.).
Dariiber, dass dieser ,Himmelsstiirmer‘ 1997 unbeabsichtigt den Beginn des Par-
cours markierte und als solcher dann auch von den meisten dX-BesucherInnen mis-
sverstanden (aber trotzdem begriifit) wurde, hatte David sich schon im Vorfeld geir-
gert.”” Angesichts des vehementen Einsatzes, der zu seiner dortigen Aufstellung
gefiihrt hatte, wire es iiber seine temporire Verhiillung aber sicher unweigerlich zur
Boykottierung der documenta 10 durch zahlreiche KasselerInnen gekommen.
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Folgte man den Konzeptionstexten, so kehrten mit der Jubildums-documzenta poli-
tisch-kritische Dimensionen von Kunst in die museale Grofiausstellung zuriick.
Laut Catherine David priisentierte diese ,eine Vielzahl symbolischer und imagini-
rer Darstellungsweisen, die nicht auf eine (fast) ginzlich der Okonomie und ihren
Bedingungen gehorchenden Wirklichkeit reduzierbar sind; sie besitzen damit eine
ebenso ésthetische wie politische Potenz.“** Diese Darstellungsweisen allerdings
blieben auf symbolische und imaginire Entwiirfe beschrinkt: Jene Mitte der 90er
Jahre vielerorts sichtbaren Kunstprojekte, die in der Gestaltung eigener Produkti-
onsbedingungen eine Grenziiberschreitung zwischen fetischisierbaren Objekten
und konkreten politischen Anliegen anstrebten, blieben ausgeklammert. Gerade in
dem perspektiv gemeinten Teil der documenta 10 manifestierte sich der alte Gegen-
satz, nach dem die Kunst erstens frei sei — und zwar vor allem frei von Einwir-
kungsmoglichkeiten auf die Gesellschaft —, zweitens aber doch immer irgendwie
Politik bleibe. Wo sich der am stirksten kommunizierte Argumentationsstrang der
d10 zur Frage nach einer condition humaine entlang des schon 1997 zur Floskel ver-
kommenen Begriffs ,Globalisierung® bewegte, da waren damit keineswegs wirt-
schaftspolitische Einschitzungen wie z.B. die folgende von Uwe Hermanns
gemeint:

»Letztlich referiert der Begriff Globalisierung auf lokale Verinderungen,
welche auch die Angestellten im Betrieb des Kasseler Heizkesselherstellers
Viessmann spitestens dann erkennen, wenn ihnen ihr Arbeitgeber eréffnet,
sie sollen drei Stunden linger ohne Lohnausgleich arbeiten, weil der
Betrieb sonst nach Tschechien verlegt werden miisse. Noch deutlicher tritt
die Verinderung hervor, wenn anstandslos 96% der Beschiftigten zustim-
men:

Und dass der documenta-Sommer Kassels Stadtzentrum durch den Blick der
Weltéffentlichkeit und ein internationalisiertes, verjiingtes Laufpublikum alle fiinf
Jahre in einen quasi globalisierten Ausnahmezustand versetzt, der sich lokal mani-
testiert und dabei nicht nur Anschluss, sondern auch Ausschluss meint, war nicht
nur von theorietiberlasteten BesucherInnen zu horen:

»lch frage mich, was mit all den Leuten dieser Randgruppen passiert, wenn
die so tolle documenta losgeht. Wird es wieder eine Vertreibung mit
grofiem Polizeiaufgebot geben, wie im Vorfeld der letzten documenta?
Wird es wieder eine Jagd auf sozial schwichste Menschen geben? Soll die
Stadt wieder gesdubert werden?“?*

In vielfacher Hinsicht galt in diesem Sommer von 1997: Was nahe liegt, ist doch
so fern.””” Lokale und konkrete Kontexte waren in Kassel nicht gemeint, wenn es
der 410 um eine politische Kunst ging, die nach Darstellungsweisen einer globali-
sierten Welt und ihren Effekten suchte. Ob anhand unfreiwillig nebeneinander
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gepflanzter Kulturkreise (nicht nur mittels Unkriutern®”®), ob anhand starker |

kunstgeschichtlicher Spriinge, die eine gewisse Zeitlosigkeit des Kritischen
behaupteten, oder anhand einiger fiir eine eloquente Konzeptillustration aus dem
Zusammenhang gerissener Arbeiten (z.B. von Jérg Herold, Yana Milev, Samuel
Beckett) — Catherine David hatte in weiten Teilen ihres Parcours genau jenes Bil-
derbuch hergestellt, vor dem Saskia Sassen am 11. Juli im Rahmen von ,,100 Tage
— 100 Giste® eindringlich gewarnt hatte. In ihrem Vortrag ,,Whose City Is It? Glo-
balization and the Formation of New Claims“ betonte die amerikanische Urbani-
stin damals, dass ein den Mythos vom Zusammenschmelzen der Welt blof§ repro-
duzierender Gestus erstens das Funktionieren und die konkrete Existenz jener
Minderheiten vergessen macht, die diese global operierenden Machtapparate eben
steuern, und zweitens deren Moglichkeitsbedingung ist. So gesehen kehrte sich das
wohlmeinend Kritische der dX tatsichlich in eine kulturelle Unterstiitzung des
Kritisierten um. Ein verindertes Reflexionsvermégen von ,,Globalisierung® zeigte
sich in der Auswahl der als ,,Politics — Poetics® kartographierten Positionen 1997
in Kassel also genauso deutlich, wie in der bereitwilligen Zustimmung der Viess-
mann-MitarbeiterInnen.

An provokative, institutions- und gesellschaftskritische Positionen wagte sich die
d10 dort, wo diese mit kunsthistorischem Abstand betrachtet werden konnten. Im
rechten Erdgeschossfliigel des Fridericianums war ihr diesbeziiglich in der Zusam-
menstellung von Archigram, Archizoom, Gordon Matta-Clark, Alison & Peter
Smithson und Hans Haacke (mit Marcel Broodthaers als Entrée und Oyvind Fahl-
strom als Finale) ein interessantes Arrangement gelungen. Bei aller akademisch
spezialisierten Freude dariiber blieb aber fraglich, was von der urspriinglichen
Schlag- und Aussagekraft solcher Projekte in einer Prisentation noch iibrigbleiben
konnte, die deren Kontexte aussparte und stattdessen an dezidierte Detailkennt-
nisse in Architektur-, Design und Kunstgeschichte zugleich appellierte. Abgesehen
davon, dass Projektdokumentationen wie z.B. Matta-Clarks ,anarchitectural®
genanntes ,Window Blow-Out® von 1976 durch die sakrale Prisentation in die
Sackgasse ,Autonome Kunst‘ mandévriert wurden, wirkten sie umso historischer, als
sich die documenta X im perspektiven Sektor auf eher harmlose, metaphorische
Bildfindungen zu den Globalisierungsmetaphern des Entgleitens, Vernetzens,
Nomadisierens und allerlei Illustrationen zu dem Begriffspirchen 6ffentlich/privat
zurtickzog.””

Bei vielen ilteren Positionen dagegen war die proklamierte Retroperspektive —
also der Blick zuriick nach vorn — einleuchtend.”” Die kleinformatigen Fotografi-
en von Matta-Clarks ,Reality Properties — Fake Estates: Block 3398, Lot 116°
(1973), mit denen der Kiinstler damals seinen Ankauf (und damit die Privatisie-
rung) eines Biirgersteigstiickes von New York dokumentiert hatte, lieflen etwa an
jene Mini-Parzellen vor den Eingingen von Einkaufszonen denken, auf denen
heutzutage martialische SicherheitsdienstlerInnen posieren (selbst in Kassel gehor-
te dies schon 1997 zum alltidglichen Stadtbild). Gerade bei solchen Themen aber
wire es unumginglich gewesen, aktuelle kiinstlerische Projekte beizugesellen und
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die historische Distanz aufzugeben. Denn unter Beriicksichtigung der Tatsache,
dass sich gerade in den Jahren vor der d10 eine grofie Bandbreite politisch-kiinst-
lerischer Praxisformen entwickelt hatte, die sich ausdauernd mit Migrationspolitik,
Gentrifizierung und dem Ausverkauf der Stidte beschiftigte’, auf diesem Par-
cours aber nicht reprisentiert war’”, wurde die Konzeption der documenta obsolet:
Es dringte sich daher die Frage auf, wie ernst es die Kunsthistorikerin und die
wohlwollenden KritikerInnen denn meinten, wenn sie die endlich in die Kunst(-
ausstellung) zuriickgekehrten politischen Anspriiche betonten. Diese Frage dring-
te sich umso mehr auf in ,einer Zeit, in der die grofien Ausstellungen, und zwar oft
aus sehr berechtigten Griinden, in Frage stehen“’”® — aber nichtsdestotrotz massiv
durchgefiihrt wurden.

Durch die akademische Ausrichtung der dX verloren sich bei vielen ihrer Beitri-
ge potentielle Politika. Ubrig blieb dabei oft nur die Exklusivitit einer Diskurs-
kennerschaft, die sich selbstbestitigend vom tumben Bilder-Wollen jener Ziel-
gruppe absetzte, die nur noch in Hunderttausenden gezihlt wird (,,die dumme und
ungerechte Masse, die immer irrt, ob sie lobt oder tadelt“***). Der Titel der ein Jahr
zuvor im Centre Pompidou durchgefiithrten Groflausstellung Face & I’Histoire
(Paris, 1996) wire meiner Meinung nach auch als Nebentitel fiir die documenta X
addquat gewesen. In Matthias Michalkas Rezension dieses Festschreibungsprojek-
tes zum Thema ,Kunst & Politik der letzten 60 Jahre® finden sich einige Vorwiir-
fe, die mir auf die dX iibertragbar erscheinen: ,>Face a 'Histoire< entledigt sich
der Diskussion um Kunst und Politik durch Kunst-Politik, die sich selbst neutral
und natiirlich setzt, indem sie sich strategisch ausblendet.“*"

Ob man die documenta X beziiglich des ihr zugesprochenen kritischen Potentials
positiv (im Sinne einer Abwendung vom Spektakel), oder negativ (im Sinne eines
Eigentors politisch ambitionierten Kuratierens) einzuschitzen hatte, war abhiingig
von der damit verbundenen Perspektive: Angesichts einer re-politisierten kiinstle-
rischen Praxis der vorangegangenen Jahre konnte es sowohl ein Zeichen des
Schlussverkaufs als auch eines der Anerkennung gewesen sein, dass Kunst mit sym-
bolisch-politischen Ambitionen wieder auf der documenta auftauchte. Davids
Kunstauswahl war mutig und nach vorne schauend gewesen, insofern sie ,ange-
sichts der dringenden Fragen der Zeit [...], der Globalisierung und der sie beglei-
tenden, manchmal gewaltsamen wirtschaftlichen, gesellschaftlichen und kulturel-
len Verinderungen“* dem Schongeistigen und Formalistischen, dem
Reprisentationsdesign und der Ambient Art, der Malerei als Malerei und weitge-
hend auch dem Kunstmarkt und der Presse Absagen erteilt hatte.’”” Sie war aber
auch eine selbstzufriedene Riickschau gewesen, insofern sie vor und hinter ihren
wkritischen Auseinandersetzungen mit der Gegenwart“ die Tiiren zugeschlagen
und sie in Form einer phinotypischen montage zur Belegung der vorher leitthema-
tisch aufgestellten Hypothesen benutzt hatte. Catherine David hatte zwar erfolg-
reich eine Spektakel-documenta umgangen, aber auch alle Risiken, die den kultur-
historisch zuriickgelehnten Blick hitten verunsichern kénnen. Sie hatte
weitgehend darauf verzichtet, ihre Konzeption den Interessen derer unterzuord-



,Politische Kunst‘ — dieses Gespenst der Moderne — war in den 1990er
Jahren erneut ein oft bemiihter Begriff. Zahlreiche Ausstellungsprojekte
wurden damit charakterisiert und viele Stimmen meinten, daran einen
Paradigmenwechsel erkennen zu koénnen. Nach einer historischen und
theoretischen Heranfilhrung an ,politische Kunst‘ beschreibt das Buch
zunachst die zentralen Verdanderungen des Kunstbetriebs, die in den
1990er Jahren dessen ,Re-Politisierung‘ begiinstigten: der Einbruch des
Kunstmarkts nach dem Boom der 80er Jahre, die kulturpolitischen
Kurswechsel und die institutionellen Reaktionen darauf, sowie die
Entwicklung selbstorganisierter Art Clubs und informeller Kunst-
Netzwerke. Sodann wird die Projekthistorie jener politisch motivierten
Gruppierungen beschrieben, aus der bis in die spateren 90er Jahre eine
neue linke Kunstbewegung abgelesen werden konnte: ihre Konstitution
aufgrund des aufflammenden Rechtsradikalismus, ihre Beziige zu
,1echno’, ,Internet’ und zu US-amerikanischen Praxisformen, ihr Verhéiltnis
zum offiziosen Kunstbetrieb, die Wegmarken ihrer Entstehung zu Beginn
der 90er Jahre und die ihres Zerfalls zum Ende der Dekade. Das Schreiben
uber (Kunst-) Geschichten wird dabei selbst als politische Handlung her-
ausgestellit.

Neben einem materialreichen Riickblick auf die 1990er Jahre und detail-
lierten Einzeldarstellungen liefert dieses Buch die Hintergriinde zu
Trendbegriffen wie ,Kontext Kunst‘, ,Dienstleistungskunst’, ,Label Art’,
,Interventionskunst’, ,Informationskunst‘ etc.

Durch seinen systematischen Anhang mit Personen- und Projektindex
dient es als Handbuch: Chronologisch sortiert findet man dort hunderte
von wichtigen Ausstellungen, Symposien und Veranstaltungen, sowie
einen Uberblick auf die Bandbreite der damals relevanten Labels,
Zeitschriften und Kunst-Orte.




