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1 Vorwort

Die Diskussionen der letzten Jahre in den Feuilletons zeigen, dass das Kuratieren von Kunst-
und Kulturrdumen vor neuen Herausforderungen steht. Es wird die Politisierung von Kunst und
Kultur sowie deren Verzahnung mit gesellschaftspolitischen Entwicklungen ersichtlich. Die Tat-
sache, dass Kunst und Kultur immer unter Einfliissen und Pragungen gesellschaftlicher Prozesse
standen und somit auch ein Spiegel der Zeit sind, steht aufder Frage. Aktuelle soziale und politi-
sche Fragen finden zunehmend ihren Niederschlag in diesen Feldern. Zudem ist die gesellschaft-
liche Sensibilitit gegentiber bestimmten Themen gestiegen, was folglich Institutionen zu einem
Umgang mit diesen Thematiken zwingt. Immer ofter wird die Freiheit von Meinung und Kunst
ins Gesprach gebracht und deren Gefahrdung thematisiert.

Dabei zeigen sich wiederkehrend Schwierigkeiten und gewisse Unsicherheiten im Umgang mit
den sich dndernden gesellschaftlichen Verhaltnissen und Fragestellungen bei den verantwortli-
chen Kurator*innen, Kiinstler*innen und Politiker*innen. Die Komplexitdt der Diskurse findet
selten eine Darstellung in den kuratorischen Situationen. Dabei erhalten die realen unterschied-
lichen Lebensrealititen, Blickwinkel und Meinungen kaum im Nebeneinander Sichtbarkeit. Oft
bleibt das so dringend notwendige Gesprach zwischen allen Beteiligten aus, in dem einander zu-
gehort, diskutiert, gestritten, gefragt und gestaltet wird.

Es stellt sich daher die Frage nach der heutigen Rolle von Kunst- und Kulturinstitutionen inner-
halb der Gesellschaft und ihrer Verantwortung gesellschaftspolitische Diskurse zu verhandeln,
sowie darzustellen. Das folgende Zitat der Kommunikationswissenschaftlerin Nadia S. Zaboura
bezieht sich zwar konkret auf die Rolle der Medien, doch es kann durch die Begriffe Kunst und
Kuration ergdnzt werden, sind sie doch letztlich ebenfalls als Medien zu verstehen.

,Grofe geopolitische und kommunikative Umwdlzungen stellen unser gesellschaftliches Zusammenleben auf
den Priifstand — und riicken damit auch Medien ins Zentrum einer intensiven Diskussion um Wahrheit und
Werte, um Reprdsentation und Realitdt. Diese oft als Zeitenwende bezeichnete Zdisur erfordert dabei gerade
von Medien ein besonderes Maf$ an Aufmerksamkeit und Aushandlung.” (Zaboura 2023, S. 8)

Inwieweit werden also Themen aufgegriffen und finden Eingang in die kuratorischen Konzepte
der Institutionen? Wie kann in der immer komplexer werdenden Welt, in der alte Gewissheiten
infrage gestellt werden, gesellschaftliche Umbriiche stattfinden, die Globalisierung weltweite
Vernetzungen mit sich bringt und verschiedene Krisen gleichzeitig bewaltigt werden miissen,
eine zeitgemafle kuratorische Situation aussehen? Was braucht es, um in Kunst- und Kulturriu-
men gesellschaftspolitische Themen zu platzieren und gleichzeitig ein Gesprach in Gang zu set-
zen? Wie konnen solche Moglichkeitsraume aussehen?

Die 2022 stattfindende documenta fifteen, mit ihrer Biindelung unterschiedlichster aktueller Dis-
kussionspunkte in der Kunstwelt und dariiber hinaus, dient hierfiir als Ausgangspunkt der Un-
tersuchung. Nach einer Betrachtung der Geschehnisse, werden diese mit verschiedenen Diskur-
sen und Entwicklungen in Verbindung gebracht. Die Sichtbarkeit oder Unsichtbarkeit von
bestimmten Debatten und Fragestellungen in der Kuration soll dabei unter anderem eine Rolle
spielen. Neben der kritischen Betrachtung von weltlichen Einordnungen in ,Globaler Norden®
und ,Globaler Siiden®, beleuchtet der nachfolgende Text auch das Kollaborative, das Ende des au-
tonomen Kunstwerks, die Bedingungen freiheitlicher Kunstproduktion sowie gesellschaftliche
Kommunikationsformen.

Als Untersuchungsgegenstand verschiedener kuratorischer Ansiatze im Rahmen einer tiber Jahr-
zehnte hinweg anwachsenden Institution eignet sich die documenta besonders gut, um sich de-
ren Eingehen auf die jeweiligen gesellschaftspolitischen Entwicklungen anzuschauen. Die enge
Verflechtung der documenta mit der deutschen Geschichte und Politik, den immer wieder unter-



schiedlichen kuratorischen Ansdtzen und Schwerpunkten, ihrer Prasentation von zeitgenossi-
scher Kunst und der medialen Offentlichkeit bieten die Moglichkeit das Zusammenspiel dieser
Faktoren zu betrachten.

Die aktuelle documenta fifteen fiel besonders durch ihre offentlich und medial ausgefithrten Dis-
kurse, meist basierend auf Vorwiirfen und Rechtfertigungen, auf. Bereits im Vorfeld wurden ku-
ratorische Entscheidungen diskutiert und in Frage gestellt. Der Versuch einen Raum fir Gespra-
che und Debatten zu kreieren scheiterte. Auch nachdem das Missgliicken bestimmter
Organisationsstrukturen und kuratorischer Entscheidungen offensichtlich friith erkenntlich wur-
de, kam es bis heute nur zu einer ansatzweisen Auseinandersetzung mit den auf der documenta
fifteen prasenten Themen. Es wird daher der Frage nachgegangen, was die grundsatzliche Idee
des Kurator*innenkollektivs zum Gelingen benotigt hitte und welche Mafinahmen der Aufarbei-
tung es braucht. Um eine Vielheit von Perspektiven auf die Geschehnisse in die Arbeit integrie-
ren zu konnen, wurden flinf Fragen entwickelt und an Personen mit der Bitte um Beantwortung
versandt. Aufgrund der Brisanz der Diskurse rund um die documenta fifteen kam es zu auffal-
lend geringen Stellungnahmen. Die drei geleisteten Erlauterungen von der Kunsthistorikerin
Prof. Dr. Beate Sontgen, dem Autor und Kunstkritiker Dr. Wolfgang Ullrich und der Kunstver-
mittlerin Gila Kolb sind der Arbeit beigefiigt. Diesen sei fiir ihre Bereitschaft und die Statements
herzlich gedankt.

Die Rolle der Kurator*innen und ihrer erarbeiteten Konzepte im Rahmen der documenta-Aus-
stellungen ist besonders charakteristisch fiir die jeweilige Ausgabe der documenta. Davon ausge-
hend findet das Kuratieren als wichtige bedeutungsproduzierende Tatigkeit, eine genaue Be-
trachtung. Die Arbeit blickt auf die Entstehung der Rolle von Kurator*innen hin zu einer
Professionalisierung wie auch kunstlerischen Aufwertung bis zur derzeitigen Infragestellung
dieser Entwicklungen. Dabei werden diese Bewegungen kontextualisiert, historisch eingeordnet
und durch weitere Ideen und relevante Aspekte der kuratorischen Praxis erganzt. Das Werk , Das
Kuratorische” (2021) von Beatrice von Bismarck, dient hierbei als ein Bezugspunkt.

Nach der Vorstellung unterschiedlicher innovativer kuratorischer Ansatze und Konzepte aus
Deutschland, prasentiert die Arbeit eine Utopie fiir ein zeitgemafies Kuratieren. Darin werden
die erforderlichen Faktoren fiir die Gestaltung von kuratorischen Situationen als Moglichkeits-
raume vorgestellt. Die Utopie eines Verstandnisess von kuratorischen Situationen als heterotope
Raume, im Sinne eines Gartens, schlie3t die Analyse. Dabei sollen die Forderung von Ambigui-
tatstoleranz, Begegnungen und reflexiven Reprasentationspraxen betont werden. Das ambivalen-
te Dispositiv der Gastfreundschaft, welches jeglicher kuratorischen Situation innewohnt und
ganz besonders die Konflikte rund um die documenta fifteen mit herbeigefiihrt hat, durchzieht
die Arbeit als roter Faden.



2 documenta fifteen — Eine Ausstellung als
Ausgangspunkt fiir aktuelle Debatten

2.1 Zwischen Idee und Umsetzung

Wie blicken wir zuriick auf die documenta fifteen? Sehen wir die Ideen, das Konzept des Kurato-
renkollektivs ruangrupa oder sind der Skandal und die mediale Debatte tiberschattend? Mit Span-
nung wurde die documenta Ausgabe 2022 erwartet. Ist diese Weltkunstschau doch erstmalig von
einem Kollektiv kuratiert worden und noch dazu von Kulturschaffenden aus dem sogenannten
,Globalen Stiden®, genauer gesagt aus Indonesien. Das Konzept versprach einen alternativen Zu-
gang zur Kunst, der unter dem Begriff des ,Jlumbung®, einer Praxis des kollektiven Teilens, vermit-
telt wurde. Dass sich die hauptsachlichen Debatten dann gar nicht um kritisch zu betrachtende
Strukturen in der Welt, verschiedene Kunstbegriffe, aufgezeigte globale Probleme oder den west-
lich gepragten Kunstmarkt drehten, war bis zu Beginn des Jahres 2022 trotz bereits vorherrschen-
der Skepsis nicht abzusehen. Doch mit dem Aufkommen erster Diskussionen rund um BDS-nahe
Personen im Umfeld der documenta fifteen, angeblich fehlender israelischer Kiinstler*innen und
antisemitischer Vorwiirfe, nahm der Diskurs rund um die Ausstellung seine sich weiter zuspit-
zende Dynamik an. Die Voraussetzungen fiir spannende und ertragreiche Diskussionen, auch tiber
die Kunstwelt hinaus, waren zwar gegeben, doch dieses Potential konnte aufgrund struktureller,
kuratorischer und gesellschaftlicher Gegebenheiten nur begrenzt genutzt werden. Dass viele Fra-
gen aufgekommen sind und zum Nachdenken tiber die aktuellen Umbriiche in der Kunst- und
Kulturwelt anregen, die sich auf gesellschaftspolitische Veranderungen zurtickfiihren lassen, ist
nach dieser documenta fifteen nur allzu deutlich geworden. Dies zeigt sich unter anderem an den
zahlreichen Veranstaltungen, die sich im Nachgang mit den angestoflenen Debatten beschaftigen.
Hier sind beispielhaft die Podiumsdiskussion des Hamburger Instituts fiir Sozialforschung, Ver-
anstaltungen der Bildungsstatte Anne Frank und das zweitagige Symposium an der Hochschule
fur Bildende Kiinste (HFBK) in Hamburg zu nennen.

Die documenta fifteen hitte jedoch bereits, wahrend ihrer 100 Tage Ausstellung, eine Chance der
Auseinandersetzung sein und Raume fiir entstandene Diskurse bieten konnen. Mit dem Ziel, ge-
meinsam und durchaus auch streitbar, aus verschiedenen Blickwinkeln auf die Welt und auf die
Kunst zu schauen und sich dem voneinander Lernen zu widmen. Doch dieser Austausch fand
nicht statt. Dabei ist aus der Auflenperspektive zu vermuten, dass die ausstellenden Kollektive
und Akteur*innen vor Ort sicherlich einen Prozess im Miteinander erleben konnten. Die Begeg-
nungen, die notig waren, um diese Grof3ausstellung in den vorausgehenden Jahren vorzubereiten,
dienten einer Vernetzung, die auch tiber die Ausstellungsdauer im Sommer 2022 hinausgeht. Ei-
nige Mitglieder von ruangrupa leben zum Beispiel weiterhin mit ihren Familien in Kassel und
sind somit auch tiber die Zeit der Ausstellung hinaus der Stadt verbunden geblieben.

Es stellt sich jedoch die Frage, ob die von den Kurator*innen prasentierte prozessuale Kunst, die
Besucher*innen mit einbeziehen konnte, wenn diese meistens nur fiir ein oder zwei Tage durch
die Ausstellungsorte spazieren. Eine Kunst, die eigentlich vom sozialen Prozess lebt, sollte ver-
mutlich auch in diesem erlebt werden, oder reicht es lediglich die Ergebnisse, Gedanken, Ideen zu
zeigen - also das klassische Ausstellungsformat der Reprasentation und Darstellung zu verwen-
den. Inwieweit kann es gelingen die Besucher*innen einzubinden und ihnen neben dem Zeigen
der Projekte diese auch im Rahmen ihrer Kontextualisierung und mit partizipativen Tatigkeiten
zu vermitteln? Das alles sind Fragen, die sich die Kurator*innen, Kunstvermittler*innen, Institu-
tionen und Kunstschaffende stellen miissen, wenn sie mit Kunst arbeiten mochten, die einem an-
deren Verstandnis folgt, als es der westliche Kunstkanon bisher getan hat. Wobei gleich einzu-
wenden ist, dass sich der Kunstbegriff seit jeher in diskursiven Auseinandersetzungen befindet
und daraufhin verandert.
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Die Diskurse und Auseinandersetzungen rund um die ausgestellten Kontexte und Themen wur-
den auf der documenta fifteen durch den Antisemitismus-Skandal tiberschattet. Dadurch haben
Fragen rund um Rassismus, (Post-) Kolonialismus, Antisemitismus, Erinnerungskulturen und kul-
turelle Differenzen eine neue Prasenz erfahren. Auch die Diskussionen rund um die Bewegung
BDS sind wieder gegenwartig geworden. All diese Themen sind nicht erst durch die documenta
fifteen entstanden, sondern schwelen seit Jahren oder Jahrzehnten in den medialen, kulturellen,
politischen und wissenschaftlichen Debatten. Mit der documenta-Ausgabe 2022 haben sie in ge-
biindelter Form eine neue Prasenz erhalten und ihre komplexen Zusammenhange offenbart. Denn
die Themen hangen nicht unberiihrt voneinander in der Luft, sondern sind in die gesellschaftli-
chen Strukturen und Kontinuitaten eingebettet. Die Globalisierung und ihre damit neuen Begeg-
nungen bringen ,blinde Flecken®, verschiedene Blickwinkel und Zusammenhange mit sich, die
Diskussionen bedurfen. Hierfiir Riume zu finden, ist dringend notwendig, um das gesellschaftli-
che Miteinander in einer Demokratie zu erhalten.

Zuruckkommend zur kuratorischen Arbeit von ruangrupa lasst sich festmachen, dass eine Ein-
ordnung der vorgestellten kiinstlerischen und kollektiven Praktiken in die globalen Strukturen
und Entwicklungen nicht stattfand. Auch die weltweiten Krisen rund um Klima, Krieg und Pan-
demie wurden nicht mit den prasentierten Arbeiten in Verbindung gebracht. Sondern stattdessen
wurde ein Fokus auf die einzelnen Praktiken und individuellen Situationen der unterschiedlichen
Aussteller*innen gelegt. Dies unterschied die documenta fifteen beispielsweise von der im glei-
chen Jahr stattfindenden Venedig Biennale, auf der kiinstlerische Positionen zu aktuellen gesell-
schaftlichen Themen explizit ausgewahlt und gezeigt wurden.

Ziel der Kurator*innen von ruangrupa war es, der westlichen Kunstwelt ein anderes Modell von
Gemeinschaft, Kunst und Arbeit zu zeigen und vielleicht auch dessen dominierendem Kunst-
markt gegentiberzustellen. Ist dabei das gewdhlte Motto make friends not art nicht ideal, um den
westlichen Kunstbegriff zu kritisieren und gleichzeitig Utopien und Anstofle fiir Gemeinschaften
zu bieten? Dass dies vermutlich der Versuch war, davon kann ausgegangen werden. Die kollektive
Praxis wird hierbei aktuell in vielen Bereichen als eine Antwort auf die gesellschaftspolitischen
Umbriiche gewdhlt. Inwieweit man diesen Versuch in Verbindung mit der Dichotomie des ,Glo-
balen Nordens” gegen den ,Globalen Stiden” setzen sollte, ist kritisch zu hinterfragen. Das eigene
Programm beschrieb ruangrupa auf ihrer Ausstellungswebsite wie folgt:

» Wir wollen eine global ausgerichtete, kooperative und interdisziplindre Kunst- und Kulturplattform schaf-
fen, die iiber die 100 Tage der documenta fifteen hinaus wirksam bleibt. Unser kuratorischer Ansatz zielt
auf ein anders geartetes, gemeinschaftlich ausgerichtetes Modell der Ressourcennutzung — dkonomisch,
aber auch im Hinblick auf Ideen, Wissen, Programme und Innovationen.” (documenta und Museum Fride-
ricianum gGmbH 2022f)

Folgt man dem Kunstkritiker und Journalisten Hanno Rauterberg in seiner Auseinandersetzung
mit dem Konzept des Kurator*innenkollektivs fillt die Bilanz zwischen Moglichkeiten und Reali-
sation erniichternd aus. Nach ihm liegt das Scheitern der Idee von interkultureller Annaherung in
der fehlenden Kunst, wobei er sich dem Kunstverstindnis des westlichen Kanons anschlief3t.

, Von der Idee, die Kunst konne ein Ort der interkulturellen Anndherung sein, bleibt nach dieser Documen-
ta nicht sonderlich viel iibrig. Dabei hatte Ruangrupa, das indonesische Kurator*innenteam, genau darauf
gehofft: Eine Ausstellung der Besdnftigung sollte es werden, ohne grofie Namen, ohne Spektakel, dafiir mit
unzdhligen Sitzsdcken, Couchecken, Stuhlkreisen, um alle mit allen ins Gesprdch zu bringen. Warum dar-
aus nichts wurde? Warum ausgerechnet diese Documenta als Kampffeld der Geschichtspolitik endet? Meine
Vermutung: Im Kern liegt es an der Kunst. Oder genauer: an ihrer fast vollstdndigen Abwesenheit.” (Rau-
terberg 2022)



Die Frage nach dem Kunstbegriff und seiner unterschiedlichen Interpretationen stellt einen wich-
tigen aktuellen Diskurs rund um die documenta fifteen dar. Wolfgang Ullrich diagnostiziert der
Kunst das Ende ihrer Autonomie.* Eine Aussage, die sich anhand des Mottos der documenta fif-
teen make friends not art bekraftigen lasst. Ruangrupa verfolgt einen Kunstbegriff, der sich in so-
zialen Praktiken duflert. Ein Kunstverstandnis, dass im westlichen Kunstkanon nicht komplett
neu ist und immer wieder von Avantgarden ins Spiel gebracht wurde, beziehungsweise auch
durch Kunstler wie Joseph Beuys auf der documenta vertreten war. Dabei ldsst es sich mit dem
immer einflussreicher gewordenen Kunstmarkt schwer vereinbaren und kollidiert mit der domi-
nierenden Vorstellung von klarer Autor*innenschaft, Autonomie und Objekten als Werke.

Mit ihrem Leitbild setzten ruangrupa einen Akzent auf das Dispositiv der Gastfreundschaft, dass
sich in seiner dynamischen Relationalitat jedoch nicht entfalten konnte.> Welche Ambivalenzen
die Doppelrollen von Gastgeber*innen und Gast*innen mit sich bringen, lasst sich aus der docu-
menta fifteen und ihrem Verlauf ablesen. Ruangrupa bewegte sich, von einer ausgewahlten Fin-
dungskommission eingeladen, zwischen den Rollen als Gast*innen und Gastgebenden. Waren sie
doch in ihrer Funktion als Kurator*innen auch Gastgeber*innen fiir all die Besucher*innen,
Kiinstler*innen und Objekte, die sich in der Konstellation der documenta fifteen zusammenfan-
den. Aus dieser Doppelrolle, in welcher wir als Menschen mit den daran gebundenen Funktionen,
Aufgaben, Positionen immer wieder agieren, sind unter anderem die Schwierigkeiten rund um die
Verantwortlichkeiten entstanden. Ein Bewusstsein flir die komplexe Konstruktion aus documen-
ta-Leitung, einladender Findungskommission, Kurator*innen, weiteren eingeladenen Kurator*in-
nenkollektiven, Kunstler*innen und Besucher*innen und den daraus erwachsenen Dynamiken war
scheinbar bei den Organisator*innen nicht vorhanden. Damit war die Aufmerksamkeit und Acht-
samkeit diesbeziiglich in der Vorbereitung und wahrend des Prozesses der kuratorischen Situation
nicht ausreichend gegeben. Die verschiedenen Stimmen und Meinungen sind sich im Nachhinein
einig, dass zwischen den Erwartungen und der Umsetzung eine Liicke klafft, die eine ausfiihrliche
analysierende und reflektierende Betrachtung verdient. Als eine Stimme dieser Kritik soll hier Bea-
te Sontgen, Kunsthistorikerin und Professorin an der Leuphana Universitat zitiert werden:

»Kritisch sehe ich, in Teilen, Anspruch und Umsetzung. Ich war erst sehr spdt, im September, auf der docu-
menta, und die Atmosphdre von Gemeinschaft, die in vielen Rezensionen und Kommentaren so gepriesen
wurde, war nicht mehr zu spiiren. Verlassene Orte und Schaupldtze, keine fiir mich sichtbare Nachhaltigkeit
der Projekte (weder in immer auch problematischen Aufzeichnungen noch in erkennbarem Weiterwirken).
Das machte auf mich den Eindruck, als sei die Energie in die ersten Wochen geflossen, in denen die ,Kunst-
welt” und ihre Akteur*innen kommen; fiir die spdteren Besucher*innen bleiben nur die traurigen Reste.
Der Austausch mit der Stadt schien mir kaum gelungen, wie Gesprdche mit Kassler*innen auf der StrafSe
ergaben, kaum ein iiberzeugendes und umgesetztes Konzept zur Integration von Personen, die bislang mit
der documenta nicht viel zu tun hatten (das kann man vermutlich den meisten documenten vorwerfen, mit
Ausnahme vielleicht der documenta, die die Kunstvermittlung so stark gemacht hat, ich glaube es war die
fiinfte. Aber diese hat ja den Anspruch einer erweiterten Zugdnglichkeit, und den sehe ich hier nicht einge-
lost).” (Sontgen 2023, Fragebogen)

Das Hamburger Institut fiir Sozialforschung bezeichnete die Ausstellung in Kassel als encounter
und ging den Vorgangen des Sommers im November 2022 im Rahmen einer Podiumsdiskussion
in Kooperation mit Deutschlandfunk Kultur nach.

,Die documenta fifteen wagte ein Experiment. Die Ausstellung spannte einen Raum auf, in dem unter-

1 Diese Aussage bezieht sich auf das Buch ,,Die Kunst nach dem Ende ihrer Autonomie®, welches 2022 beim Wagenbach Ver-
lag erschien. Die Thematik rund um die Autonomie der Kunst sowie die Frage nach der Kunstfreiheit wird im Kapitel 2.4 ndher beleuchtet.

2 Hierzu ist der Artikel von Beatrice von Bismarck im Rahmen von Documenta Debrief vom 19.02.2022 zu beachten, der bei ,Texte
zu Kunst“ erschien. Eine ausgiebige Auseinandersetzung mit dem Gastfreundschaftsdispositiv in kuratorischen Situationen ist in
Kapitel 3.2 zu finden.

L
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schiedliche historische Erfahrungen und kontrdre Vorstellungen von Kunst, Politik und Gesellschaft nahezu
ungebremst aufeinandertrafen. Es war eine Begegnungssituation, ein encounter, das verschiedene Akteure
nicht nur miteinander konfrontierte, sondern auch mit ihrem Ort in der Welt und in der Geschichte.”
(Hamburger Institut fiir Sozialforschung 2022)

Damit wird die Situation, die rund um die documenta fifteen entstand und auch in anderen Berei-
chen der Kunst- und Kulturwelt immer wieder auftaucht, passend beschrieben. Dass sich in diese
Konflikte auch die Politik einbrachte und unter anderem eine Bundestagsdebatte anregte, verlieh
dem Diskurs ein noch grofleres Gewicht. Hierbei wurden Fragen nach der Trennung von Kunst
und Politik gestellt, die Kunstfreiheit diskutiert und das Zusammenspiel aller Akteur*innen, von
Kinstler*innen uiber Institutionen und Medien hin zu Politiker*innen, zum Betrachtens werten
Thema. Der Kunstkritiker Carsten Probst fasste in einem Artikel im Magazin Texte zur Kunst fol-
gendes Fazit zum medialen Diskurs und entblatterte damit die verschiedenen Debattenstrange
sowie deren Verwobenheit ineinander.

»Das Innen-Aufien-Paradigma, wonach der ,documenta fifteen” die Debatte lediglich von aufien iiberge-
stiilpt worden sei und nichts mit ihrem inneren Anliegen und mit der ihrem Wesen nach freien Kunst zu
tun habe, ist auch in den Statements des Kurator*innen-Kollektivs von ruangrupa selbst zu erkennen. Diese
Abgrenzung ldsst das Lumbung-Prinzip der Kurator*innen eines vermeintlich nicht mehr iibergreifend
kontrollierten, sondern delegierenden, offenen und inklusiven Bild- und Wissensprozesses in den Augen
ihrer Kritiker*innen leicht als in sich widerspriichlich erscheinen. Trennt man pauschal Debatte und Aus-
stellung, bleibt der offene Prozess letztlich ein exklusiver Raum der Eigentlichkeit und der internen Ent-
scheidungen dariiber, welche Community oder welche Beitrdge als Teilnahme am Harvesting, dem Einfah-
ren der diskursiven Ernte, zugelassen sind, und fiihrt insofern eine Hierarchisierung durch die Hintertiir
wieder ein — auch wenn dies von ruangrupa immer wieder als westliches Unverstindnis fiir die indonesi-
schen Implikationen des Lumbung zuriickgewiesen wurde.” (Probst 2022)

Koloma Beck restimierte auf dem Podium des Hamburger Instituts fiir Sozialforschung, dass Ins-
titutionen Government-Strukturen bendtigen. Ihrer Meinung nach scheint es zudem eine gewisse
Naivitat von Seiten der documenta gegeben zu haben, die die Notwendigkeit von Kontextualisie-
rungen als Grundlage fiir das Zusammenarbeiten von Nord/ Siid oder Ost/ West nicht erkannt
hat. Denn es bedarf ihrer Meinung nach einer intensiven Vorarbeit, um alle Personen mit den
notwendigen Kompetenzen auszustatten, um addquat agieren zu konnen (vgl. Hamburger Institut
fur Sozialforschung 2022). Wozu die Kritik von Wolfgang Ullrich an dem kiinstlerischen Team,
welches die Kurator*innen begleiten sollte, passt. Seiner Meinung nach erfiillte dieses Team seine
Aufgabe der unterstiitzenden Begleitung nicht (vgl. Ullrich 2022, Fragebogen). Auch gegentiber
des von der documenta-Leitung und Politik einberufenen Expert*innengremiums, dass die Vorfille
rund um die antisemitischen Darstellungen in Kunstwerken aufklaren und eine Beurteilung der
Ausstellungsstiicke hinsichtlich dessen vornehmen sollte, wurde Kritik laut. Laut Dirck Baecker
wurde mit dessen Urteil, einige Wochen vor Ende der Ausstellung bestimmte Videos von Tokio
Reels zu kontextualisieren oder nicht weiter zu zeigen, stark in die Kunstfreiheit eingegriffen. Zu-
dem wurde nach seiner Ansicht diese Forderung nicht ordentlich ausgearbeitet (vgl. Hamburger
Institut fir Sozialforschung 2022).

Eine ausfiihrliche Zusammenfassung und Einordnung der Vorkommnisse rund um die documenta
fifteen lasst sich in dem Abschlussbericht des fachwissenschaftlichen Begleitgremiums zur docu-
menta fifteen finden. Dieses im Juli 2022 vom Aufsichtsrat und den Gesellschafter*innen der do-
cumenta und Museum Fridericianum gGmbH eingesetzte Gremium legte am 6. Februar 2023 sei-
ne abschlieflenden Beurteilungen, Einordnungen und Ratschlage zur documenta vor. Dabei ging
es darum, bestimmte Werke auf antisemitische Codes hin zu tiberpriifen, den Umgang aller betei-



ligten Akteur*innen zu bewerten und daraus entstehende Konsequenzen fiir die Organisation der
Strukturen zu formulieren (vgl. documenta und Museum Fridericianum gGmbH 2023, S. 5).

In ihrer Zusammenfassung des Urteils kann nachgelesen werden, dass vier ausgestellte Werke an-
tisemitische visuelle Codes aufweisen oder als antisemitisch interpretierbare Aussagen transpor-
tieren. Auflerdem sei die Reaktion der Verantwortlichen hinsichtlich der im Juni 2022 entstande-
nen Ereignisse nicht angemessen gewesen, sondern habe diese noch weiter verscharft. Dabei
wird die Passivitat der Geschaftsfiihrung sowie der Riickzug ruangrupas auf ihre Aufgabe der
kunstlerischen Gestaltung der Ausstellung kritisiert. Letztlich sei es ein Problem, dass das Ver-
trauen der Jiid*innen in Deutschland in die Institutionen und angemessene Reaktionen auf anti-
semitische Vorfille enttauscht worden sei (vgl. ebd. 2023, S. 5).

Als Mafinahmen fiir die Ausbesserung der Organisationsstrukturen werden vom Gremium sechs
Vorschlage gemacht. Zum einen braucht es eine klare Aufgabenverteilung und formale Rahmen-
bedingungen zwischen der Geschaftsfiithrung und der kiinstlerischen Leitung sowie eine intensi-
vere Kunstvermittlung. Fiir die Aufarbeitung von Konflikten benotigt es nach Meinung des Gre-
miums ein Beschwerdemanagement, Definitionen fiir den Umgang mit Diskriminierungen sowie
eine Erweiterung des Aufsichtsrates durch Personen aus dem Kunst- und Kulturbereich. Aufier-
dem sollten die Findungskommissionen, die die Auswahl der jeweiligen kiinstlerischen Leitung
uibernehmen, immer wieder neu mit gGmbH fernen Personen besetzt werden und nicht gleich-
zeitig eine beratende Begleitung des Ausstellungsteams tibernehmen (vgl. ebd. 2023, S. 6).

Uber die strukturellen Analysen und die Antisemitismus-Debatten der documenta fifteen hinaus,
liefert der Bericht auch eine qualifizierte Betrachtung der kuratorischen Situation und ordnet die-
se in die aktuellen Entwicklungen innerhalb der Kunstwelt ein, indem ein Vergleich mit anderen
aktuellen Kunstschauen einer dhnlichen Groflenordnung vorgenommen wird. Neben der Wiirdi-
gung des konsequent umgesetzten Konzeptes und seiner von Werten abgeleiteten gezeigten Viel-
falt aktivistisch-kunstlerischer Positionen des ,Globalen Siidens” in Verbindung mit den lokalen
Verkntipfungen werden dennoch auch die Liicken erwadhnt, die zwischen dem intensiv vermittel-
ten Konzept und der realen Umsetzung aufkamen (vgl. ebd. 2023, S. 93 ff.).

Problematisch lasst sich das aufkommende wir gegen euch-Gefiihl beurteilen, welches die Diskurse
mit Konfrontationslinien versah und wenig dem Voneinander Lernen entsprach. Bereits in ihrem
Konzept duferten sich ruangrupa als nicht bereit sich den bereits vorhandenen Strukturen zu
beugen, sondern daran interessiert bei der eigenen personlichen Praxis und Idee zu bleiben. Dass
an diesem Punkt die documenta gGmbH nicht starker als vermittelnde und vorbereitende Instanz
agierte, die auch auf die medialen Diskussionen rund um documenta-Ausstellungen folgen, ist zu
bemangeln (vgl. ebd. 2023, S. 99).3 Schlieflich zieht das Gremium folgendes Urteil zur kuratori-
schen Konzeption:

,Insgesamt wird in der kritischen Analyse des kuratorischen Konzepts und der kuratorischen Entscheidun-
gen damit deutlich, dass gerade der eigentlich so mutige Ansatz von ruangrupa, institutionelle Grenzen zu
sprengen und Rdume fiir unkontrollierte, offene Prozesse zu schaffen — ein Modell, von dem Harald Szee-
mann bereits vor 50 Jahren getrdumt, aber es noch nicht umzusetzen gewagt hatte in vielerlei Hinsicht ge-
nau an jenem Anspruch gescheitert ist. Fraglos gehort das produktive Scheitern zur Kunst und wird die
documenta fifteen als wichtiges Format in die Geschichte eingehen.” (ebd. 2023, S. 106).

Hort man sich weitere Stimmen zur documenta fifteen an, werden auch die fehlenden Ressourcen
fur die Umsetzung einer solchen Grofdveranstaltung kritisiert, sowie der Umgang mit den Mit-

3 Auf diesen Aspekt, der sich aus auch aus der Dichotomie von ,,Globaler Norden* und ,,Globaler Stiden* ergab, soll im néachs-
ten Kapitel ndher eingegangen werden.
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arbeitenden vor Ort (vgl. Kolb 2022, Fragebogen). Kunstvermittler*innen der documenta fifteen,
ausgebildet in sechswochigen Kursen und frei in ihrer Schwerpunktsetzung bei der Vermittlung,
auflerten beim Symposium an der HFBK ebenfalls Kritik an den Arbeitsbedingungen und berich-
teten immer wieder in Wortbeitragen aus dem Publikum heraus von den Herausforderungen in
der praktischen Umsetzung. Das Gutachten des begleitenden Gremiums bestatigt diese Perspekti-
ve, indem sie schreiben, dass den Vermittler*innen keine Antworten von Seiten der Leitung auf
dringliche Fragen an die Hand gegeben worden seien. Zudem gab es zwischen kiinstlerischer Lei-
tung und kaufminnischer Geschiftsfithrung keine klar geregelte Ubernahme der Zustindigkeit
fur die Vermittlung auf der documenta fifteen, sodass eine Verkniipfung zwischen dem kuratori-
schen Konzept und der Vermittlung fehlte (vgl. documenta und Museum Fridericianum gGmbH
2023, S. 102 f).

In der Ausgabe der kostenfreien Kunstzeitung vom Oktober 2022 sprachen die Herausgeber*innen
Gabriele Lindinger und Karlheinz Schmidt einen fehlenden Feminismus bei der documenta fif-
teen an. Nach ihren Beobachtungen wurden Care-Arbeiten, wie die Kinderbetreuung im Frideri-
cianum fast nur durch Frauen durchgefiihrt. Auflerdem bemangeln sie, dass sich keine Werke ex-
plizit mit Gender-Themen auseinandersetzten (vgl. Lindinger/ Schmid 2022, S. 2). Nach eigenen
Beobachtungen ist hierbei hinzuzufiigen, dass das Kurator*innenkollektiv, welches geschlechter-
gemischt aufgestellt ist, bei allen Statements und Presseterminen nur durch als Manner gelesene
Personen vertreten wurde. Die Frauen aus dem Kollektiv traten in der Prasentation nach aufien
nicht in Erscheinung und auch die Gastprofessuren an der HFBK sind von zwei Médnnern aus
dem Kollektiv besetzt worden. Dies wirft Fragen nach der Rollenverteilung innerhalb des Kollek-
tivs auf.

Im Gegensatz zu der kritischen nationalen Auseinandersetzung mit der flinfzehnten documenta
waren ausldndische Betrachter*innen teils tiberrascht und irritiert iiber den Verlauf des deutschen
Diskurses. So gab es Unterstiitzungserklarungen fiir das documenta fifteen-Team gab. Beispiels-
weise durch das Blindnis Linternationale Confederation, welches die aggressive Presse gegen das
Kollektiv ruangrupa kritisierte (vgl. L'Internationale Confederation 2022). Ruangrupa selbst sieht
die documenta fifteen trotz aller Debatten nicht als gescheitert an. Sie empfanden es als grof3es
Privileg in Deutschland agieren zu diirfen und sehen die Konflikte rund um die documenta fifteen
als Moglichkeiten dazu zulernen. Dies teilte Iswanto Hartono, aktueller Gastprofessor und Mit-
glied des Kollektivs, beim Symposium ,documenta fifteen. Hintergriinde, Einordnungen und Ana-
lysen” an der HFBK in Hamburg mit. Sie seien dankbar fiir die Freiheiten der Meinung und der
Kunst, die in Deutschland vorhanden sind, denn es sei ein Privileg etwas zeigen und diskutieren
zu konnen (vgl. HFBK 2023).

Was konnen wir also von der fiinfzehnten documenta-Ausgabe mitnehmen? Das sind Fragen, die
nach dem Kunstsommer 2022 zuriickbleiben, auch als Versuche die Ereignisse und Entwicklun-
gen, Positionen und Urteile zu verstehen und einzuordnen. Es sind die Diskurse, Fragen und Lu-
cken, die fortbestehen, zudem die verschiedenen Meinungen und Urteile, die Versuche ein Ge-
sprach zu finden und das Scheitern dieser Bemiihungen. Sowie das nun endgiiltige feststellen,
dass die Kunst- und Kulturwelt mit Umbriichen konfrontiert ist und sich an der documenta fif-
teen kulturelle und gesellschaftspolitische Fragen gebuindelt haben. Auch die Planung der docu-
menta 16 bringt nun zu klarende Themen mit sich und wird zeigen, inwieweit sich die Institutio-
nen mit den Vorfillen auseinandergesetzt haben. Welche Auswirkungen der anhaltende Diskurs
auf die Ausrichtung der documenta im Jahr 2027 haben wird und wie andere Kunst- und Kultur-
einrichtungen mit den aufgeworfenen Fragen umgehen werden bleibt zu beobachten.

Uber die documenta hinaus braucht es Antworten, inwieweit sich programmatische Ideen, wie
die von ruangrupa mit den Infrastrukturen von Kunst- und Kulturinstitutionen verbinden lassen.



Was verstehen wir eigentlich unter Kuration und wie konnen zeitgemafie kuratorische Situatio-
nen auch politische Themen und gesellschaftspolitische Kontexte thematisieren? Wie ist mit den
komplexen Zusammenhangen einer globalisierten Welt umzugehen, wenn sie uns mit dem Auf-
einandertreffen unterschiedlicher Kulturen, historischer Erfahrungen, Kunstverstandnissen und
Perspektiven konfrontiert? Auf den folgenden Seiten soll diesen Fragen ausgehend von der docu-
menta fifteen nachgegangen werden.

2.2 ,Globaler Siiden* - ,,Globaler Norden“?

Die documenta fifteen war gepragt von einem Aufeinandertreffen unterschiedlicher Perspektiven,
Hintergriinde und Vorstellungen. Darauf lassen, sich vereinfacht gesagt, die entstandenen Kon-
flikte und Kontroversen zuruickfithren. Ein entscheidender Faktor fiir die Kommunikations-
schwierigkeiten war die kulturelle Unterschiedlichkeit der beteiligten Akteur*innen, die sich be-
sonders stark an der Thematik des Antisemitismus zeigte. Hierbei wurden die verschiedenen
historischen Pragungen erkenntlich, die den Landern und Kulturen zugrunde liegen. In einer glo-
balisierten Welt kommt es immer wieder zu Begegnungen des encounter und besonders Kunst-
und Kulturveranstaltungen bieten hierfiir den Raum. Es stellt sich daher die Frage, wie es gelin-
gen kann die unterschiedlichen Kontexte, aus denen Personen stammen in reflexiver Praxis zu
beachten und daraus Begegnungen auf Augenhohe zu kreieren. Dabei sollte der Blick trotz Selbst-
kritik und Analyse der historischen Fakten nicht seinen Fokus auf die bereichernden Chancen
solcher Begegnungen verlieren.

Betrachten wir die documenta fifteen, kam es zum Konflikt zwischen dem westlichen Kunstsys-
tem, Deutschland mit seinen spezifischen Diskursen und dem eingeladenen sogenannten ,Globa-
len Siiden®. Die Problematik der Einordnung der Welt in den ,Globalen Norden® und den ,Globa-
len Stiden” fasste das wissenschaftliche Begleitgremium der documenta fifteen in seinem
Abschlussbericht gut zusammen, indem sie schreiben:

»Die Begrifflichkeiten Globaler Siiden und Globaler Norden, die als Hilfskonstrukte dienen, sind weniger
geographisch als geopolitisch gemeint. Sie sind eingefiihrt worden, um die lange Zeit gdngigen, aus einer
vermeintlich iiberlegenen Perspektive heraus abwertenden Einteilungen zu vermeiden (wie z. B. friiher
LEntwicklungslander®, , Erste, zweite, dritte Welt”). Allerdings ist auch die Aufteilung Globaler Siiden ver-
sus Glo baler Norden sehr schematisch und problematisch; nicht nur ldsst sich die Welt nicht einfach in pri-
vilegierte und benachteiligte Bereiche aufteilen, sondern die geographischen Zuordnungen sind teilweise
irrefiihrend, so wiirde man z. B. Australien politisch zum Globalen Norden zdhlen, die indigenen
Bevolkerungsgruppen zum globalen Siiden. In den postkolonialen Diskursen geht es darum aufzuzeigen, wo
ungleiche Machtverhdltnisse liegen, wo Trennlinien zwischen Privilegierten und Benachteiligten laufen
und wo immer noch eine Unterreprdsentanz von Vertreter*innen ehemaliger Kolonien in Wirtschaft, Gesell-
schaft, Kunst und Alltag besteht. Fiir unseren Zusammenhang ist anzumerken, dass Israel im Kontext der
documenta fifteen offensichtlich dem Globalen Norden zugeordnet wird und der eindeutige Schwerpunkt
auf Positionen des Globalen Siidens und dessen Perspektiven liegt.” (documenta und Museum Fridericia-
num gGmbH 2023, S. 93)

Erganzend sei zu erwahnen, dass die Begriffe ,Globaler Norden“ und ,Globaler Siiden® ihren Ur-
sprung in der Entwicklungshilfe haben und Ende der 1980er Jahre von der Weltbank eingebracht
wurden. Damit sollten die Entwicklungssituationen zwischen den Landern der Welt neutraler
dargestellt werden. Aufgrund der intensiven Verwendung dieser Begriffe im Diskurs rund um die
documenta fifteen sollen sie auch hier genutzt werden. Allerdings ist auf ihre starke Vereinfa-
chung der komplexen Strukturen hinzuweisen, sodass sie in gekennzeichneter Form Verwendung
finden. Als wichtiger Gedanke fiir die Auseinandersetzung mit dem Thema der unterschiedlichen
globalen Situierungen und deren konstruierten Gegensatze sollen die folgenden Worte mitklingen:
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“There has been and continues to be an interest in drawing an ‘abyssal line’ between ‘them’ and ‘us’, nature
and culture, North and South. In moving towards de- constructing these abyssal lines we should begin to
see them as less binary, whilst also acknowledging (and in some cases taking responsibility for) how ‘bodies’
on each side of the line might experience the world differently. For example, the weight of epistemicides
caused by colonial and extractive Western modernity are carried by some ‘bodies’ far more than others, and
this should not be forgotten or denied.” (Billimore/ Koitela 2019, S. 36)

Das kuratierende Kollektiv ruangrupa stammt aus Indonesien, einem grof3en, vielfaltigen, musli-
mischen und kolonial gepragten Land, welches dem sogenannten ,Globalen Stiden® zugeschrieben
wird. So wurde es bei dem Symposium an der HFBK im Februar 2023 erldutert. Die ausstellenden
Kiinstler*innen und Kollektive hatten ebenfalls zumeist einen auf3ereuropaischen Hintergrund.
Die Entscheidung ruangrupa die Kuration der fiinfzehnten documenta-Ausgabe zu libertragen,
fand durch eine Findungskommission statt und kann als ganz bewusste Wahl betrachtet werden.
Diese Entscheidung entspricht den aktuellen Tendenzen der Kunst- und Kulturinstitutionen des
,Globalen Nordens“. Nach den Protesten von ,Black Lives Matter” und den weltweiten Diversi-
tats- und Identitdtsbewegungen sind die Institutionen gefordert, sich den aktuellen Debatten zu
offnen und sich mit den eigenen Sammlungen, Archiven, Forschungsfragen, Ausstellungsforma-
ten und Formen von Bedeutungsproduktion auseinanderzusetzen. Gleichzeitig werden auch kon-
servative und populistische Stimmen lauter, die ein Verharren sowie zurtick in alte Strukturen
beflirworten. Dafiir werden Begrifflichkeiten wie ,Cancel Culture” genutzt, die den Kampf fiir li-
berale Werte symbolisieren sollen. Inwieweit sich diese Werte und Normen als freiheitlich fiir alle
Menschen auswirken, ist fragwiirdig, aber soll in dieser Arbeit nicht weiter thematisiert werden.

Die Art und Weise wie sich Institutionen mit den gesellschaftlichen Veranderungen auseinander-
setzen ist dennoch kritisch zu betrachten. Dabei stofden sie, wie auch bei der documenta fifteen zu
sehen, auf die vielschichtigen Verstrickungen der globalen Welt, welche eine selbstkritische und
reformierende Auseinandersetzung erfordern. Ein Einladen bestimmter Personen oder die Set-
zung eines einzelnen Ausstellungsthemas als Reprdsentation fiir die eigene Beschaftigung mit be-
stimmten Themen, ist nicht ausreichend. Offentliche Institutionen prisentieren sich mit einzelnen
Projekten wie zum Beispiel Diskurs-Arenen oder Plattformen, die jedoch ausgelagert und nur
durch privatisierte Geflige ermoglicht werden. Sie sind somit nicht in die internen Strukturen der
Institutionen integriert, sondern stellen Sonderprojekte dar. Eine Anderung der Infrastrukturen
wird somit umgangen, der Schein einer innovativen Offnung der Hiuser bleibt jedoch gewahrt.+
So meint Martin Kottering, Prasident der HFBK, dass es zwar vermehrt Offnungen gegeniiber an-
deren kiinstlerischen Positionen des sogenannten ,Globalen Siidens” gibt, jedoch keine Bereit-
schaft herrscht, diese in ihren jeweiligen Kontexten verorten und verstehen zu wollen. Stattdes-
sen wird gefordert, dass diese sich in die westlichen Systeme einfiligen. Sollten dabei Fehler
gemacht werden, wird die eigene sich selbst zugeschriebene westliche Deutungsmacht demonst-
riert (vgl. Hamburger Institut fur Sozialforschung 2022). Auch die slowenische Kuratorin Zdenka
Badovinac kritisiert den westlichen Kunstbetrieb und seine Reprasentationspraktiken:

» The art system prioritizes the representation of different localities as a way of gaining greater visibility for
itself. But increased prominence is also desired by local agents who see it as a necessary condition for par-
ticipating in the international art system. Such games of representation are, in fact, more reflective of the
logic of the system than they are of actual local situations, which exist in a state of constant flux and are
always somewhere in between. Formed by the developed Western world, this art system encompasses the
long traditions of art collecting, museums, art academies, art history and theory, art publishing, and the art
market. And it’s this same system that continues to codify and categorize art, seeking to put everything in a

4 Dies kritisierten beispielsweise Nora Sternfeld und Margarita Tsomou auf dem Podium zum Thema ,,Kunst als soziale Praxis
—Kinstlerische Paradigmenwechsel durch die documenta fifteen?“ des Symposiums an der HFBK in Hamburg im Februar 2023.



known framework to ensure that nothing remains undesignated, unlabeled, or without a signifier, for mea-
ning itself has become a commodity. Among other things, the globalization of the art system has allowed
the existing centers of power to become even more powerful; to expand their codification to practices from
the geographical periphery, or indeed, from any less standardized periphery. Here, of course, it’s important
to note that locality isn't merely a passive object in these processes of codification. Situated curatorial and
institutional work constantly make visible the tensions implicit in these varying approaches to the repre-
sentation of locality and what it designates.” (Badovinac 2022, S. 14 f.)

Es kann also nicht von einer aufrichtigen und verandernden Dynamik gesprochen werden, wenn
sich die westliche Kunstwelt den Landern des ,Globalen Siidens” 6ffnet. Hier sei zudem erwihnt,
dass Reprasentationen immer auch eine ambivalente Komponente mit sich bringen.5 Die kolonia-
len Krafteverhaltnisse wirken weiterhin fort. Die Soziologin Koloma Beck analysiert die Entwick-
lungen nach 1989 so, dass der Westen den Zusammenbruch der Sowjetunion als weltweiten Sieg
des liberalen Modells verstand und dabei tibersah, dass sich diese westliche Erzahlung jedoch bis
heute nicht tiberall auf der Welt eingelost hat. Andere politische Modelle geraten daher schnell in
eine dissidente Position, wenn sie dem Westen aufzeigen, dass es alternative Moglichkeiten der
Gesellschaftsformierung gibt und sich auch fiir diese einsetzen. Als Beispiel nennt Beck das
Selbstbestimmungsrecht der Volker, welches zwar als universeller Wert anerkannt wurde und
dennoch immer wieder in meist blutigen Konfrontationen angefochten wird.® Ihrer Meinung
nach sind bei der Auseinandersetzung rund um die documenta fifteen die Konflikte, Briiche und
Diskurse aufgrund der Geschichte Deutschlands, auf den Streit rund um antisemitische Darstel-
lungen reduziert worden. Dabei geht es nach Beck jedoch um die Frage nach der Verortung in der
Welt (vgl. Hamburger Institut fiir Sozialforschung 2022).

Es lassen sich zudem unterschiedliche Maf3stabe und Bewertungen bei Antisemitismus-Vorfallen
beobachten. Der Historiker Jiirgen Zimmerer nannte beim Symposium der HFBK das Beispiel des
Bundesprasidenten Frank Walter Steinmeier, welcher die Vorfille auf der documenta fifteen ver-
urteilte, wohingegen eine kritische Stellungnahme zu den Wagner-Festspielen von ihm nicht be-
kannt ist (vgl. HFBK 2023). Dabei ist die antisemitische Historie der Festspiele in Bayreuth kein
Geheimnis. Es zeigt sich somit eine gewisse Doppelmoral, die die Frage aufwirft, weshalb wir be-
reit sind bestimmte Dinge auszuhalten und hinzunehmen und andere Dinge wiederum nicht.

Es kann festgehalten werden, dass ruangrupa durch die eigens aufgebaute Dichotomie von ihr und
wir, die bereits im Konzept zur Ausstellung angelegt war, selbst den dekolonialen Anspriichen
nicht komplett gerecht wurde. Zwar sind durch die horizontale Kuration, das Zeigen meist unter-
reprasentierter Stimmen und Infragestellen der Systeme des ,Globalen Nordens“ dekolonisierende
Anstofle geschehen, es fehlte jedoch einer ausreichenden Vermittlung und Einordnung der Ideen.
Dass eine Konfrontation des ,Nordens" mit den hauptsachlich gezeigten Perspektiven des ,Sti-
dens” und damit auch mit der eigenen kolonialen Vergangenheit auf Gegenwind stoflen wiirde,
hatte den Veranstalter*innen klar sein konnen. Hierbei ware eine Vorbereitung von Seiten der do-
cumenta Institution notwendig gewesen. Neben der historischen Vergangenheit der Jahre 1933-
1945 sind auch die Erfahrungen mit dem kommunistischen Regime in Ostdeutschland zu nennen.
Dadurch hitte ein Bewusstsein dafiir entstehen konnen, dass Begrifflichkeiten wie Kollektiv oder
Freundschaft auch mit negativen Erinnerungen verkntipft sein konnen. Der Kunstkritiker Wolf-
gang Ullrich machte auf die spezifisch ostdeutsche Rezension von aktivistischer Kunst beim Sym-
posium der HFBK aufmerksam (vgl. HFBK 2023). Auch das Begleitgremium erwahnt diese unter-

5 Auf das Thema der Sichtbarkeit und Reprasentation und ihrer Rolle innerhalb von kuratorischen Situationen wird im Kapitel
Uber das Kuratorische naher eingegangen.

6 Aktuell sind als Beispiele der Angriffskrieg Russlands in der Ukraine oder der andauernde Konflikt zwischen Palastina und
Israel zu nennen. Neben dem Kampf um territoriales Gebiet geht es dabei auch immer um Wertesysteme und die Durchsetzung von
kulturellen wie politischen Ansichten.
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schiedlichen Interpretationen von Begriffen in ihrem Abschlussbericht (vgl. documenta und
Museum Fridericianum gGmbH 2023, S.100).

Besonders nach den ersten Konflikten im Januar 2022 hitte es einer vermittelnden und erldautern-
den Kommunikation von Seiten der Kurator*innen sowie der documenta-Leitung bedurft. Jedoch
vertieften sich die Grdben und eine so dringend notwendige Reflexion der globalen Zusammen-
hange und der historisch bedingten Machtverhaltnisse wurde nicht weiter thematisiert. Auf die
Vorwiirfe zur Einseitigkeit der gezeigten Perspektiven bei der documenta fifteen duflerte sich der
Interimsgeschaftsfilhrer Alexander Fahrenholtz in einem Interview und stellte klar, dass die do-
cumenta als Ausstellung eine Einseitigkeit mitbringen darf und sich darin in ihrer Rolle von en-
zyklopadischen Orte oder Museen unterscheidet (vgl. Kulturzeit 2022a). Dass es neben den anti-
semitischen Darstellungen in den Kunstwerken, auch rassistische Vorfille gegeniiber
Kiinstler*innen im Rahmen der documenta fifteen gab, sei der Vollstandigkeitshalber auch drin-
gend erwahnt.’

Die Konfliktlinien zwischen Postkolonialismus und Antisemitismus, die sich bei der documenta
fifteen aufmachten, sind keine neue Thematik und laufen unter dem Namen Historiker*innenstreit
2.0 schon seit Jahren im wissenschaftlichen Diskurs. Seit 2019 und dem deutschen medialen
Streit um den kamerunischen Historiker und Postkolonialismus Theoretiker Achille Mbembe und
der anschlieflend im Jahr 2020 vom Bundestag verabschiedeten BDS-Resolution erhitzt die De-
batte um die deutsche Erinnerungskultur und ihre Auswirkungen auf den Kunst- und Kulturbe-
trieb die Gemiiter.® Sie zeigt auf, wie relevant die Kontexte in denen Dinge geschehen und ent-
standen sind bedacht und kommuniziert werden miissen.

Nach und nach setzen sich Kunst- und Kulturinstitutionen in Deutschland mit den eigenen histo-
rischen Hintergriinden auseinander und blicken kritisch auf die kolonialen Verbrechen, die sich
beispielsweise in Form von Sammlungsgtitern in den Einrichtungen wiederfinden. Aber auch
Kunststile, wie der Expressionismus mit seinem Interesse an auflereuropaischen Formenspra-
chen, erfahren eine neue Betrachtung. Restitutionsforschungen sind inzwischen eine etablierte
Praxis, wobei neben der Anerkennung der Verbrechen, der Restitution der Objekte auch die Kom-
munikation mit den Opfern zdhlt, um gemeinsam den Umgang mit der entstandenen Schuld zu
gestalten. Als ein aktuelles Beispiel ist die Riickgabe der Benin-Bronzen zu nennen, die durch die
Bundesauflenministerin Annalena Baerbock und die Kulturstaatsministerin im Januar 2023 nach
Benin gebracht wurden. Die europaischen Riickgaben von Kulturgiitern gehen Hand in Hand mit
dem Bau neuer Kunstmuseen auf dem afrikanischen Kontinent, dem Aufbau von Strukturen eines
vom ,Globalen Norden” unabhangigeren Kunstsystems und der wachsenden Forderung afrikani-
scher Kinstler*innen.® Kunstproduzent*innen des ,Globalen Siidens” und daher zumeist ehemals
besetzter Gebiete, bewegen sich immer im Konflikt zwischen dem Eigenen, der personlichen kul-
turellen Identitdt und den Pragungen des westlichen Kunstkanons sowie dem eurozentristischen
Wertesystem. Darin eine eigene Formensprache zu finden ist eine Herausforderung, der sie sich
stellen miissen.

Es ist daher nicht verwunderlich, dass durch die angestoflene Aufarbeitung von historischen
Machtverhaltnissen und ihren Auswirkungen auf heute Archive eine neue Priasenz erfahren.
Denn postkoloniale Ansatze sind immer an kritische Perspektiven auf Geschichtsschreibungen

7 Die Aufschlisselung aller Ereignisse und eine Einordnung dieser ist im bereits mehrfach erwdhnten Abschlussbericht des
fachwissenschaftlichen Begleitgremiums nachzulesen.

8 Eine Auseinandersetzung mit dem Thema fand auf dem Symposium der HFBK Raum. Die Bildungsstétte Anne Frank in
Frankfurt, unter der Leitung von Meron Mendel setzt sich beispielsweise intensiv mit Fragen nach Antisemitismus und Postkolonialis-
mus auseinander und spielte auch in der Aufarbeitung der documenta fifteen-Debatten eine Rolle.

9 Hierzu ein Hinweis auf die mehrteilige Arte-Dokumentation ,,Afrikas neue Museen. Zwischen Anspruch und Aufbruch.”.



gebunden (Kravagna 2013, S. 60). Bereits durch feministische Kiinstler*innen und ihrer Kritik am
Patriarchat seit den 1960er Jahren spielen die Archive als Orte der Bedeutungsproduktion eine
Rolle in der Neubewertung und Erweiterung hegemonialer Erzahlungen. Dieses neue Interesse an
Archiven spiegelte sich in den vergangenen groflen Kunstschauen wider, auch auf der documenta
fifteen. Eine Beschaftigung mit den historischen Narrationen der Gesellschaft begriindet sich
auch in den Kontinuititen, die sich durch diese ziehen. So sind die Verbrechen der NS-Zeit nicht
ohne die vorherigen rassistischen und kolonialen Bewegungen denkbar.*®

Dass die Infragestellung der bisher als gegeben angenommenen hegemonialen Strukturen Unruhe
erzeugt, lasst sich allerorts an den erstarkenden populistischen Stimmen erkennen. Gehen damit
doch auch Machtverschiebungen einher, die von den bisherigen Profiteur*innen der Welt angst-
erfiillt betrachtet werden. Die Prozesse sehen zudem in unterschiedlichen Landern aufgrund der
individuellen Kontextualititen anders aus, was zu Missverstiandnissen und verschiedenen Denk-
weisen flihren kann. Diese Ambiguitat auszuhalten und zu verstehen, dass Dinge aus unter-
schiedlichen Kontexten heraus verschiedene Bedeutungen haben, ist in einer globalisierten Welt
erforderlich.”

Dies fordert in der Praxis eine Reflexion dessen, was selbst verstanden und gelesen werden kann,
bevor der notwendige Austausch dariiber mit anderen Personen erfolgt. Denn wir konnen in den
Dingen nur das sehen, was wir gelernt haben. Dies hat die documenta fifteen mit ihrer Debatte
deutlich gemacht. Zur Veranschaulichung sei der Bericht eines Kunstvermittlers auf der docu-
menta fifteen erwahnt, der in seiner Wortmeldung beim Symposium an der HFBK in Hamburg
von ,enttduschten weifden Menschen® berichtete. Viele Besucher*innen hatten seiner Erfahrung
nach den eigenen Anspriichen des Verstehen-Wollens der gezeigten Kunst nicht entsprechen kon-
nen und seien mit Gefiithlen des Unverstandnisses, der Enttauschung und Frustration zuriickge-
blieben. Er selbst, als people of colour, bewertete diese entstandene Situation als positiv. Damit
wurden flir die Besucher*innen Gefiihle spiirbar, die fiir viele Menschen mit Migrationshinter-
grunden zu ihren alltaglichen Erfahrungen gehoren. Die Kunst hat somit zur Selbsterfahrung bei-
getragen und eventuell neue personliche Perspektiven eroffnet.

Diese Beobachtung lasst sich vielleicht auch als ein Grund fiir die starke kritische und ablehnende
Haltung gegentiber der documenta fifteen sehen. Das Gefiihl des Unverstandnisses dieser unver-
trauten Bildsprachen, duf3erte sich in einer Kritik gegeniiber den Macher*innen. Das gewohnte
Verstehen von Dingen im Rahmen eines bekannten Umfelds wurde unterlaufen und die erlernten
Betrachtungsweisen erwiesen sich als dysfunktional. Durch die starke Prasenz des Antisemitis-
mus-Skandals und die bereits medial prasente Kritik an den Kurator*innen, wurde diese leichtfer-
tig und auf das Urteil von Expert*innen vertrauend von vielen Menschen aufgegriffen. Dadurch
konnte eine eigene Auseinandersetzung mit den unbequemen Fragen nach Machtstrukturen, his-
torischer Schuld, Relativierung der eigenen Subjektposition und des westlichen Wertekanons um-
schifft werden. Da sich Deutschland im Hinblick auf die Erarbeitung einer Erinnerungskultur der
NS-Vergangenheit als erfolgreich betrachtet und sich mit dem Thema in wohlbekannten Territo-
rien bewegt, wurde es moglich, sich wieder in die vertrauten kolonialen Hierarchieverhaltnisse
zurtickziehen zu konnen. Das eigene Infragestellen der bisher gelebten Perspektiven, Bedeutungs-
produktionen und historischen Kontexte musste nicht stattfinden. Genauso wie eine intensive
Auseinandersetzung mit Fragen nach Okonomie, Kunst, Okologie und Gemeinschaft, die sich in
den kunstlerischen Praktiken auf der documenta fifteen zeigten ausbleiben konnte. Erganzend soll
hier das folgende Zitat von Linda Tuhiwai Smith aus dem Jahr 1999 zeigen, inwieweit Distanz,

10 Diesbezlglich sei der Name des Historikers Jiirgen Zimmerer erwahnt, der als ein Vertreter der ,,Kontinuitatsthese” gilt und
sich mit dem Postkolonialismus beschéaftigt. Zimmerer saf3 ebenfalls beim Symposium der HFBK in Hamburg auf dem Podium.

1 Auf die Notwendigkeit von Gesprachen in der Gesellschaft und die Rolle von Medien als vermittelnde Instanz geht das Kapi-
tel 2.5. Das fehlende Gesprich ein.
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also auch eine personliche Distanz zu den gegebenen Strukturen, zu einer westlichen Erzahlung
dazugehoren. Das personliche Empfinden, die korperliche Erfahrung ist eine Moglichkeit, Men-
schen fiir andere Erlebnisse empfanglich zu machen. Hierbei spielen die Kiinste eine wichtige
Rolle, da sie solche Erfahrungen ermoglichen.

,One of the concepts through which Western ideas about the individual and community, about time and
space, knowledge and research, imperialism and colonialism can be drawn together is the concept of dis-
tance. The individual can be distanced, or separated, from the physical environment, the community.
Through the controls over time and space the individual can also operate at a distance from the universe.
Both imperial and colonial rule were systems of rule which stretched from the centre outwards to places
which were far and distant. Distance again separated the individuals in power from the subjects they go-
verned. It was all so impersonal, rational and extremely effective. In research the concept of distance is
most important as it implies a neutrality and objectivity on behalf of the researcher. Distance is measurable.
What it has come to stand for is objectivity, which is not measurable to quite the same extent.” (Billimore/
Koitela 2019, S. 32)

Exemplarisch fiir die Konflikte der Dekolonisierung und Erinnerungskultur in Deutschland steht
das Humboldt Forum in Berlin, welches als Nachbau des alten Stadtschlosses die Sammlungen
der ethnologischen Museen beherbergt. Um diesen Bau, im Zentrum der deutschen Hauptstadt
sammeln sich verschiedenste Debatten, sei es vom Umgang mit kolonialen Raubgiitern, dem Ver-
such von konservativen Kraften an die Zeit vor 1933 anzuschliefden, Spendengelder aus politisch
rechten Lagern, die Setzung eines christlichen Kreuzes auf die Kuppel oder auch die Frage nach
dem Umgang mit DDR-Bauten. Es zeigt sich damit, dass die Diskurse immer wieder mit unter-
schiedlicher Schwerpunktsetzung auftauchen und sich die Frage nach dem Umgang damit stellt.”?

Es geht zum einen darum, eine Relativierung der eigenen Subjektpositionen vorzunehmen und
das Ideal des Westens in Frage zu stellen. Dabei spielen die immer auch ambivalenten Reprasenta-
tionen von vielfédltigen Stimmen und Perspektiven eine Rolle. Also sollten die bereits angestof3e-
nen Tendenzen der Diversitat weiter ausgebaut und vor allem auch in die vorhandenen Struktu-
ren integriert werden. Hierfiir bendtigt es eine reflexive Praxis des Sehens und daraus
entstehende reflexive Reprasentationspraxis. Doch dafiir ist Raum notwendig, in welchem hege-
moniale Bedeutungen und Klassifikationen dekonstruiert werden kénnen (Schaffer 2008, S.162
ff.). Dieser muss von den Institutionen ermoglicht werden.

Dass es bei dem Aufeinandertreffen in Rdumen der Begegnung auch zu Konflikten kommt, ist
eine Notwendigkeit, die jedoch nicht als Begriindung des Auslassens solcher Prozesse genutzt
werden darf. Sondern eher sollten diese Konflikte als Chancen der Weiterentwicklung betrachtet
werden. Also sollte die Frage lauten, wie Kunst- und Kultureinrichtungen Raume schaffen, in de-
nen verschiedene Kontexte Betrachtung finden und wie sie mit einem moglichen clash of context,
wie ihn Nora Sternfeld beim Symposium der HFBK, angelehnt an Samuel Huntingtons Werk tiber
den clash of cultures, bezeichnete, umgehen.

Wenn wir uns die Frage nach Kontexten stellen, wird auch die Frage nach Wissensproduktionen
relevant, die die Kontexte mitformen. Abschliefiend soll daher der folgende Auszug aus dem
mehrteiligen Magazin Rehearsing Hospitalities Erwahnung finden:

“Within this, it is crucial to understand that individuals and communities have particular histories, traditi-
ons, and socio-political situations. They (who ‘they’ may be) are situated in specific socio-material conditi-

12 An dieser Stelle ein Verweis auf den US-Amerikaner Michael Rothberg und den Begriff des ,,multidirektionalen Erinnerns*.
Michael Rothberg (2021): Multidirektionale Erinnerung. Holocaustgedenken im Zeitalter der Dekolonisierung. Berlin: Metropol Verlag.



ons. Most crucial is to understand that it is not only ‘their’ knowledge that is situated but ours’ too. We
(whoever ‘we’ may be) are also situated in specific socio-political circumstances. Knowledges emerge from
specific situations and identities, but the danger would be to represent and essentialise - dominant or mar-
ginalized - communities into definitive structures of knowing or knowledge production. No individual or
community can be purely rep- resented by Western science or subaltern knowledges, nor can knowledge be
produced through a solitary epistemic paradigm. Similarly, it is dangerous to think that all knowledges and
ways of knowing are open for appropriation and extraction universally, for every individual and communi-
ty to use as they wish. Moreover, some knowledges and ways of knowing are embodied within specific bo-
dies and identities, and their histories. As Anzaldia reminds us, distancing and separating these are acts of
violence. What relational and situated knowing ‘should be’ is under constant evaluation and reevaluation
when thinking about whose knowledge is valid: Who gets to research specific questions and how? Is the
process of inquiry embodied through distinct bodies and identi- ties? Relationality and situatedness can
inform the making of ethical, reciprocal relationships between different knowledges in a way that does not
reproduce ‘the knowing subject’ as a rigid and essentialised entity. At the same time, relationality and si-
tuatedness place emphasis on the importance of recognising the ownership and embodiment of certain
kinds of knowledges.” (Billimore/ Koitela 2019, S. 33)

Letztlich soll noch die indische Literaturwissenschaftlerin und postkoloniale sowie feministische
Theoretikerin Gayatri Chakravorty Spivak angefiihrt werden, die tiber die Schwierigkeit des Rau-
me-Offnens fiir alle Parteien geschrieben hat. Trotz der Unmoglichkeit fiir die Sprachlosen spre-
chen zu konnen, ist es notwendig, immer wieder an die Liicken, die dadurch entstehen aufmerk-
sam zu machen (vgl. Spivak 1988). Es braucht Raume dafiir, sich dieser Unvollstindigkeit der
Welterzahlung und der differenten Perspektiven immer wieder bewusst zu machen, die eigene
Subjektposition reflektiv zu betrachten und dieses Erlebnis auch auf andere Menschen zu tibertra-
gen. Diese Raume zu schaffen, das ist die Herausforderung, der sich unter anderem auch Kunst
und Kulturinstitutionen stellen miissen.

2.3 Vom Ende des Genies und Kunst als sozialer Praxis

Ausgehend von der documenta fifteen und ihrer kollektiven Praxis des Kuratierens soll den Ver-
anderungen nachgegangen werden, die sich aktuell im gesamten Kunst- und Kulturfeld beobach-
ten lassen. Sei es bei der Besetzung von leitenden Positionen oder den Neuerungen innerhalb von
Organisationsstrukturen von Kunstinstitutionen. Daraus entstehende Themenschwerpunkte in
Magazinen, Feuilletons und Ausstellungen machen die derzeitige Relevanz dieses Wandels sicht-
bar und gehen diesen auf den Grund.13 Der Begriff des Kollektiven erlebt eine Hochkonjunktur
und wird als Antwortversuch auf die aktuellen Krisen und Entwicklungen der Welt benutzt. Er
kann als Gegenentwurf zur Individualisierung der westlichen Lander, befeuert durch neokapita-

listische Strukturen der letzten Jahrzehnte verstanden werden.

Dass die Tatsache von Kollektiven im Kunst- und Kulturbereich keine komplett neue Entwick-
lung ist und bereits immer wieder als Praxis und Gedanken fungiert hat, macht die Ausstellung
,2Gruppendynamik Kollektive der Moderne® im Miinchener Lenbachhaus deutlich. In dieser wur-
den ausgehend von der eigenen Sammlung und der Kiinstler*innengruppe Blauer Reiter unter-
schiedlichste Formen der kreativen Zusammenarbeit der Moderne weltweit betrachtet. Im Aus-
stellungskatalog lasst sich nachlesen, dass es keine verbindliche Definition des kiinstlerischen
Kollektivs gibt und diese auch sonst nicht zu finden ist (vgl. Miihling, Matthias/ Stadtische Gale-
rie im Lenbachhaus und Kunstbau Miinchen 2022, S. 9). Daher ldsst sich der Begriff auch fiir so
viele verschiedene Ansatze kollaborativer Strukturen nutzen.

13 Als Beispiele aktueller Thematisierungen sind das mumok in Wien, welches sich den Kollaborationen in der Kunst widmete,
das Kunstforum International, dass eine Magazin-Ausgabe zum Thema veréffentlichte und auch die Sendung ,,TWIST* bei arte, die
einen Themenschwerpunkt auf das Kollektive legte, zu nennen. Diese Aufzahlung wiirde sich noch weiterfiuhren lassen.
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Das Kollektive, wie beim Konzept von ruangrupa, meint einen freiwilligen Zusammenschluss von
Personen, anders als es beispielsweise bei Herrschaftssystemen der Politik der Fall ist (vgl. Ham-
burgisches Institut fiir Sozialforschung 2022). Durch die Einordnung von Kunstpraktiken in
Gruppierungen, beispielsweise in der Kunstgeschichte, wird der Versuch unternommen, die ein-
zelnen Werke in einem grofleren gesellschaftlichen Zusammenhang zu verstehen.

,Gruppen bieten uns ein mdgliches Modell, Kunstproduktion tiberindividuell zu denken: Kunst entsteht
nicht im luftleeren Raum, sie basiert auf personlichem Austausch und gesellschaftlichem Miteinander.”
(Miihling, Matthias/ Stddtische Galerie im Lenbachhaus und Kunstbau Miinchen 2022, S. 10)

Einzelne Kiinstler*innen fanden sich immer wieder aufgrund der Vorteile gemeinschaftlicher Ar-
beit in kollektiven Strukturen zusammen. Und doch tut sich die Kunsthistorie schwer mit dem
Auflosen von klar definierten Autor*innenschaften, wie es in den neueren Formen der kollektiven
Kunstpraxis vermehrt geschieht. Denn dabei werden spezifische Zuordnungen, interne Zusam-
menhainge, Arbeitsprozesse und Gedanken nicht mehr eindeutig transparent und erkenntlich.
Dieser Faktor kollidiert mit der Idee vom individuellen Kiinstler*innengenie, also der einzelnen
genialen Figur, die Kreatives nur aus sich heraus vollbringt. Die Aufladung des Kunstler*innenste-
reotyps mit romantischer Energie, ist hilfreich fiir den Verkauf von Kunstwerken. Dabei handelt
es sich bei der Vorstellung einer oftmals als unzurechenbar beschriebenen Kiinstler*innenperson-
lichkeit um eine buirgerliche Erfindung und notwendige Fiktion, um die eigenen Illusionen hin-
sichtlich der Welt vor einer genauen Priifung zu bewahren. Die Kunst der Moderne ist somit ein-
deutig von buirgerlichen Vorstellungen dominiert, wie Brian O'Doherty in seinem bekanntesten
Buch iiber den White Cube schreibt (vgl. O'Doherty 1996, S. 85). Im Interview fiihrt der Theoreti-
ker Homi k. Bhaba aus, dass die Betrachtenden durch ein Kiinstler*innenindividuum die Chance
erhalten, sich auf das Kunstwerk als Ausdruck einer einzigartigen Perspektive einzulassen. Kol-
lektive Praktiken dagegen zwingen dazu, sich auf die strukturellen Beziehungen des Werks zu
konzentrieren und erfordern eine selbstbefragende Teilnahme am Objekt. Die Hinterfragung von
Autor*innenschaft allgemein sowie die Konfrontation mit dem Eigenen kann Angste hervorrufen
(Weiss 2022). Dass Menschen negativ konnotierten Gefiihlen gerne ausweichen ist bekannt.

Schaut man in die Entwicklung von kollektiven Formen der Kunstproduktion lassen sich diese
bereits im Mittelalter in Form von Gilden finden. Doch erst Mitte des 20. Jahrhunderts mit dem
Aufkommen von performativen, partizipatorischen und konzeptuellen Kunstformen sowie sozia-
ler Umbriiche begannen Kunstschaffende sich auch unter einer gemeinsamen Autor*innenschaft
zusammenzutun und die individuelle Praxis dem gemeinsamen Werk unterzuordnen. Vor allem in
Zeiten politischer und sozialer Krisen, in denen das gesellschaftliche Zusammenleben ausgehan-
delt wird, lasst sich ein Aufkommen von kollektiven Kunstformen beobachten (Mitchell 2022).
Was auch derzeit ein Grund fiir die starke Prasenz gemeinschaftlicher Arbeitsprozesse und den
Erprobungen des Miteinanders ist. Es ldsst sich also eine enge Verbindung von gesellschaftspoli-
tischen Umstanden und den kiinstlerischen Arbeits- und Ausdrucksformen festhalten. Oftmals
charakterisierten sich die kiinstlerischen Kollektive des 20. Jahrhunderts durch eine Verbindung
von Aktivismus und Kunst, hier sei als Beispiel die feministische Gruppe Guerilla Girls genannt.

Entgegen westlicher Assoziationen von linkspolitischen und aktivistischen Intentionen der
Kinstler*innen, hatte die Kollektive Praxis in ehemals kolonisierten Lindern die Funktion, die
fehlenden institutionellen und staatlichen Strukturen eines Kunstsystems zu ersetzen (vgl. ebd.
2022). Dies passt auch zu den Erzahlungen des Kollektivs ruangrupas, welches sich in den 199oer
Jahren in Jakarta als Gruppe von befreundeten Kunststudierenden zusammenfand und dort nach
Ende der Diktatur aufgrund des Beduirfnisses nach Austausch auch als Raum des Miteinanderre-
dens fungierte (vgl. Jocks 2021). Im Gegensatz zu diesen freiwilligen Zusammenschliissen war das
Kollektive in den sozialistischen Staaten von politischer Seite aus geregelt und Kiinstler*innen



aufgefordert, Kunst im Sinne der staatlichen Idee zu produzieren. Hier dienten Kollektive als
Riickzugsorte gegentiber staatlichen Repressionen (vgl. Mitchell 2022). Was auch den bereits er-
wahnten anderen Blick auf das Kollektive in ehemals sowjetischen Gebieten erklart.

Mittlerweile miinden die gemeinsamen Autor*innenschaften oftmals in erweiterten Netzwerken,
also Zusammenschliissen und Einbeziehungen weiterer Kollektive oder Akteur*innen. Wie es bei-
spielsweise bei der documenta fifteen der Fall war. Janice Mitchell schreibt:

»Dass das kiinstlerische Ergebnis durch den gemeinsamen Austausch, den Dialog und die Diskussion defi-
niert wird, verbindet heute viele Kiinstler*innenkollektive. Der prozesshafte Charakter der Konzeptkunst ist
zu einer fast wissenschaftlichen Methode geworden, die auf flachen Hierarchien, Kommunikation und Dia-
log unter Kunstschaffenden und zwischen Kiinstler*innen und Publikum beruht. Demnach ist Kollektivitit
heute weit mehr als nur ein Zusammenschluss auf der Basis dhnlicher Kunstvorstellungen, ob in einem
dsthetischen oder aktivistischen Kontext. Sie ist eine Strategie, durch die RGume geschaffen werden, in de-
nen Diskurse eine auf die Gesellschaft iiberspringende Dynamik entfalten konnen, die auf eine Miteinbe-
ziehung von Akteuren tiber das Kollektiv selbst hinaus zielt.“ (ebd. 2022)

Die Kunst als soziale Praxis dient also dem Schaffen von Raumen, in denen Begegnungen mit sich
selbst, einem Gegenstand und anderen Menschen moglich werden. Dabei spielen gesellschafts-
politische Diskurse eine prasente Rolle. Immer werden Kollektive interdisziplinar zusammenge-
stellt und kénnen durch verschiedene Expertisen und unterschiedliches Fachwissen an gemeinsa-
men Projekten arbeiten. Dieses Zusammenkommen der diversen Perspektiven und Kenntnisse
ermoglicht es, den komplexen Herausforderungen der digitalen Globalisierung entgegenzutreten.

Werfen wir noch einen Blick auf die documenta fifteen und die kollektiv gestaltete kuratorische
Praxis von ruangrupa. Im Gesprach mit Kunstforum International erlauterten sie ihr offenes und
prozessorientiertes Vorgehen bei der Vorbereitung der Ausstellung. Statt den Kunstler*innen Vor-
gaben zu machen, wo und wie die Werke zu prasentieren seien, waren diese selbst aufgefordert
den geeigneten Raum und Rahmen fiir ihre Arbeiten zu finden. Dabei waren sie auch genotigt
sich mit den anderen Aussteller*innen abzusprechen und gemeinschaftlich Wege der Konfliktlo-
sung zu finden. Ruangrupa agierte dabei eher als zusammenfiihrende Instanz, die die Ressourcen
und den Rahmen im Blick behielt, sodass die Arbeit von Gesprachen und horizontalen Strukturen
gepragt war. Der Schwerpunkt lag, wie im Konzept der documenta fifteen erlautert, auf dem Prin-
zip des lumbung, dem Teilen aller Ressourcen, auch der Finanziellen (vgl. Jocks 2022). Homi K. Bha-
ba sieht das Potential des documenta-Konzepts von ruangrupa, in dieser Umverteilung des symbo-
lischen Uberschusses der Kunstwelt hin zu einer gemeinsam geteilten kulturellen Ressource liegen
(Weiss 2022). Insgesamt wirkten an die 14 Kollektive aus der ganzen Welt an der Ausstellung mit.
Trotz der divergenten Herkunftskontexte war die Praxis des Kollektiven und das Umdenken der
zeitgenossischen Gesellschaft etwas, dass sie einte, stellte Mirwan Andan, Mitglied von ruangrupa,
im Interview fest (Jocks 2021). Um sich komplett auf den Kontext in Kassel einzulassen, zogen eini-
ge der Mitglieder*innen von ruangrupa auch mitsamt ihren Familien in die hessische Stadt.

Nach dem clash of context, der sich trotz des Bewusstseins fiir kulturelle Unterschiede ergab, ist es
umso interessanter die Ideen und Gedanken des Kollektivs vor Beginn des Jahres 2022 zu lesen.
Der Versuch das Globale mit dem Lokalen zu verbinden ist nicht komplett gegliickt und dennoch
ist die erhoffte Sichtbarkeit fiir verschiedene Perspektiven und kulturelle Praktiken gestiegen (vgl.
ebd. 2021). Auch wenn sich diese besonders durch den Diskurs rund um die antisemitischen Dar-
stellungen und die darauthin erfolgte wissenschaftliche Debatte verstarkte, sodass die kiinstleri-
schen Ausdrucksformen in den Hintergrund gerieten.

Die Meinungen von Kunstkritiker*innen zu den aktuellen kollaborativen Kunst- und Kurationspra-
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xen fallen verschieden aus. Beate Sontgen sieht es nach der documenta fifteen als notwendig an,
sich kritisch mit dem Begriff des Kollektiven auseinanderzusetzen, um erneut eine Ausstellung wie
die documenta durch ein Kollektiv ausrichten zu lassen. Dabei verweist auch sie noch einmal auf
die Machtstrukturen und Aufgabenverteilungen innerhalb kollaborativer Arbeitsgemeinschaften.

»Ein weiterer Versuch mit Kollektiven wiirde sich auf jeden Fall lohnen. Gekldrt werden miissten, denke ich,
einige Fragen, zentral die der Verantwortlichkeit, der Sprechfihigkeit des Kollektivs, der Machtstrukturen
und Hierarchien, des Bewusstseins fiir den Ort, an dem die documenta stattfindet, und seiner Geschichte.
Vor allem aber der Begriff des Kollektivs selbst, der so unambivalent positiv aufgenommen, ja gefeiert wur-
de. Die damit verbundenen Herausforderungen und problematischen Seiten wurden meines Erachtens zu
wenig thematisiert, seien es die oft unausgesprochen bleibenden Machtstrukturen, auch in ihren geschlecht-
lichen Aspekten (die ohnehin wenigen Frauen von ruangrupa sind z.B. kaum in den Vordergrund getreten,
waren aber, wenn meine Informationen stimmen, diejenigen, die zwei Jahre lang in Kassel die Hauptarbeit
gemacht haben; das wurde nicht thematisiert), seien es die historischen Konnotationen und Praktiken, die
mit dem Begriff des Kollektivs verbunden sind.” (Sontgen 2023, Fragebogen)

Hanno Rauterberg hingegen sieht in der Form des Kollektivs keine geeignete Antwort auf gesell-
schaftspolitische Konflikte. Er verneint und problematisiert zudem die sich aufgeloste Trennung
von Werk und Lebensform, welche mit den kollektiven Praktiken einhergeht. Laut Rauterberg
wird auf Grund dessen eine kritische Betrachtung der entstandenen Werke leicht als Angriff auf
die Identitdaten der Kunstschaffenden verstanden und es ergeben sich Bewegungen des Ab- und
Ausgrenzens (vgl. Rauterberg 2022).

Der Kunsthistoriker Wolfgang Ullrich betrachtet die gemeinschaftliche Kuration wiederum als
passende Reaktion auf die komplexen Herausforderungen bei der Organisation von Kunstevents.
Hier fallt der Begriff der Schwarmintelligenz, womit die interdisziplinare Erganzung in den
Teams wieder Erwahnung findet. Zudem weist Ullrich auf die auch schon frithere Praxis in Teams
hin, nur dass diese nicht in der jetzigen Transparenz geschah (Macho/ von Billerbeck 2022).

Damit wird ein wichtiger Punkt angesprochen, der durch die Fokussierung auf einzelne Personen
oftmals vergessen wurde. Die Arbeit an Kultur- und Kunstprodukten ist meistens eine Sache von
mehreren Personen. Mit dem Fokus auf Identifikationsfiguren, die im Rampenlicht stehen, geraten
alle anderen Beteiligten in den Hintergrund und somit ins Vergessen. Doch eine Ausstellung wird
niemals allein von einer einzelnen Person umgesetzt, genauso wenig wie ein Film, eine Buchver-
offentlichung oder eine Theaterauffithrung ohne die Mitwirkung anderer Akteur*innen kreiert
werden kann. Im Bereich der Bildenden Kiinste agieren die erfolgreichen Kiinstler*innen in ihren
Ateliers ebenfalls zumeist in Teams und setzen die Ideen, Ausstellungen, Projekte in Zusammen-
arbeit mit ihren Angestellten um. Auf diesen Aspekt weist auch der Leiter des Forschungszent-
rums flr Kulturwissenschaften in Wien, Thomas Macho hin (vgl. ebd. 2022).

Treten wir noch ein bisschen weiter zurtick, ldsst sich sagen, dass jede Form der Kunstproduktion
nur in ihrem jeweiligen sozialen Kontext geschehen kann. Also auch die familidaren und gesell-
schaftlichen Netzwerke wirken indirekt auf die Moglichkeiten der kiinstlerischen Praxis ein. Wa-
ren es lange Zeit Ehefrauen und Musen, die den kreativen Mannern durch Care-Arbeiten den Rii-
cken freihielten oder sogar in Gesprachen, Lektoraten oder durch Netzwerke in deren Arbeit
unterstitzten. Inzwischen, durch feministische Diskurse angeregt, erhalten diese nicht irrelevan-
ten Einflusse auf die kreativen Schaffensprozesse einzelner ,Genies" gliicklicherweise eine nahere
Betrachtung und entmystifizieren die Narrationen der Kunstgeschichte. Es bleibt somit festzuhal-
ten, dass Kunst immer eine kollaborative Tatigkeit war und ist, auch wenn sich die Formen, Grin-
de und sozialen Dynamiken immer wieder transformieren.



2.4 Uber die Freiheit der Kunst

Nachdem zuvor tiber die Verdanderungen der Arbeitsformen in der Kunst und Kultur gesprochen
wurde, soll nun der Blick stirker auf das Kunstverstiandnis an sich und die viel beschworene Frei-
heit der Kunst gelenkt werden. Es soll also genauer betrachtet werden, inwieweit Kunst autonom
und frei ist, welche Vorstellungen und Ideale dominieren und gleichzeitig an beeinflussenden Me-
chanismen auf sie einwirken. Die Maf3stabe an die Kunst sind durch die aktuellen Diskurse im-
mer offensichtlicher geworden und haben sich quasi selbst enttarnt. Wobei Konflikte tiber richtige
und falsche Kunst die grundsatzlichen Herangehensweisen an gesellschaftliche, strukturelle und
asthetische Themen zeigen.

Der Kunsttheoretiker Heinz Schiitz auflerte sich im Kunstforum International kritisch zu der po-
litischen Reaktion auf die Vorfille bei der documenta fifteen und verwies darauf, dass die docu-
menta seit jeher von Kritik begleitet wurde. Dabei bezog sich diese in der Vergangenheit aller-
dings meist auf das jeweilige Kunstverstandnis. Mit den geduflerten Kritiken von
Bundesprasident Frank Walter Steinmeier, Bundeskanzler Olaf Scholz sowie der Einladung der
Kurator*innen in den Kulturausschuss und einer themenbezogenen Bundestagsdebatte, wurde
seiner Meinung nach eine Grenziiberschreitung hinsichtlich der Einmischung der Politik in die
Kunstfreiheit begangen (vgl. Schiitz 2022). Damit ist der Aspekt angesprochen, der sich aus der
documenta fifteen und auch insgesamt in der Kunstwelt aktuell in verschiedenen Vorfallen immer
wieder abzeichnet. Die Frage nach der Beziehung zwischen Politik und Kunst wie auch den recht-
lichen Rahmenbedingungen innerhalb derer Kunst praktiziert und ausgestellt werden kann. Es
geht darum, wie frei die Kunst ist, wo ihre Grenzen liegen und was eine Gesellschaft bereit ist
auszuhalten. Dass die Interpretation von Kunst auch in einer globalisierten Welt national und re-
gional verschieden stattfindet und die Kontextualisierung von Kunstwerken ein entscheidender
Faktor ist, wenn tiber Kunst geurteilt wird, wurde anhand des Antisemitismus-Skandals auf der
documenta fifteen erkennbar.

Die Frage nach der Freiheit der Kunst bezieht sich aber auch immer auf die Moglichkeiten, die
Kiinstler*innen iiberhaupt haben, um ihrer Kunstpraxis nachzugehen oder diese einer Offentlich-
keit zu prasentieren. Dies ist beispielsweise fiir auf der documenta fifteen ausstellende Kiinst-
ler*innen, eine in ihren Heimatlandern nicht gegebene Selbstverstandlichkeit.** Wer kann was,
wie, wo zeigen? Welche Herausforderungen und Ambivalenzen ergeben sich aus den jeweiligen
Kontexten innerhalb derer Kunst gemacht, ausgestellt und betrachtet wird? Welche Faktoren be-
einflussen also die Kunstproduktion und das Verstandnis von Kunst? Dabei spielt die spezifische
Herkunft der Kunstschaffenden sowie ihrer Rezipient*innen eine entscheidende Rolle. Sind sie
doch von kulturellen, gesellschaftlichen und politischen Strukturen gepragt und haben anhand
dieser ein subjektives Weltbild aufgebaut. Greifen sie darin auf Traditionen zurtick oder widerset-
zen sie sich diesen?

Sehen wir auf Deutschland sichert der Artikel 5 des Grundgesetzes die freie Meinungs-, Wissen-
schafts- und Kunstfreiheit ab, sodass eine grundsatzliche Ebene geschaffen ist, auf derer Kunst-
und Kulturschaffende sich bewegen konnen. Dieses Recht ist ein hohes Gut, wenn man sich die
Situation in anderen Landern der Welt anschaut und die Restriktionen betrachtet, unter denen
Kiinstler*innen dort versuchen zu arbeiten. Dennoch wird auch in Deutschland die Auslegung
des Artikels immer wieder diskutiert, wobei es um die Grenzen dessen geht, was in der Kunst
gezeigt werden darf und wo es zu Verletzungen von anderen Rechten und Gesetzen kommt. Im-
mer wieder wird auch die die Unterscheidung zwischen Darstellung und Meinung der Kiinst-
ler*innen thematisiert, also einer Trennung von Person und Werk. Auflerdem spielt das Aushalten

14 Ruangrupa erwahnte dieses Privileg immer wieder, aufgrund ihrer persénlichen Erfahrungen in Indonesien. Aber auch in
Deutschland sind die Erinnerungen an eingeschrankte Meinungsfreiheit noch prasent und lassen die Debatte diesbeziiglich vermut-
lich besonders emotional werden.
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bestimmter Asthetiken oder Darstellungen sowie deren Kontexte eine Rolle. Manchmal benétigt
es gar nicht einer juristischen Auseinandersetzung zwischen Kritiker*innen und Kunstschaffen-
den, sondern die medialen Diskurse reichen aus, um Aushandlungsprozesse anzustofien.’

Die documenta fifteen machte diese Debatte besonders prominent. Dabei spielte es auch eine ent-
scheidende Rolle, dass die Veranstaltung aus offentlichen Geldern des Staates mitfinanziert wird.
Sodass sich daran andere Bedingungen und Verantwortungen kntipfen als bei privatwirtschaftlich
finanzierten Projekten. Diese konnen die Grenzen des Artikels 5 des Grundgesetzes meist starker
ausreizen, da sie nicht an zusatzliche Forderrichtlinien oder den Auftrag etwas fiir die deutsche
Gesellschaft zu machen gebunden fiihlen miissen. Im Falle der documenta fifteen beschaftigte
sich auch das wissenschaftliche Begleitgremium mit der Frage nach der Kunstfreiheit. Der deut-
sche Rechtswissenschaftlicher Christoph Mollers, lehrend an der Humboldt-Universitit Berlin,
legte im Auftrag der Bundesbeauftragten fiir Kultur und Medien Claudia Roth ein Rechtsgutach-
ten vor, in dem er sich mit dem Einfluss der Politik auf die Kulturarbeit auseinandersetzte.*® Darin
hebt er die Kunstfreiheit als hohes Gut hervor und macht auch noch einmal darauf aufmerksam,
dass es sich bei der BDS-Resolution des Bundestages um keinen verfassungskonformen Beschluss
handelt, welcher in bestehender Form gesetzlich umsetzbar ware (vgl. Mollers 2022). Am Beispiel
der documenta erlautert Mollers:

,Fingieren wir, ohne zu behaupten, den Sachverhalt gesichert zu kennen, die folgende Konstellation. Vor Er-
offnung der documenta fifteen werden Geriichte tiber antisemitische und rassistische Exponate laut. Nach
Eroffnung zeigt sich ein eindeutig antisemitisches Exponat, das abgehdngt wird, zugleich hebt eine polemi-
sche dffentliche Debatte iiber den antisemitischen Charakter andere Exponate an. Die Kuratoren berufen
sich auf ihre Kunstfreiheit. Welche Handlungsmdglichkeiten hat der Staat? Zur Beantwortung dieser Frage
ist zundchst zu wiederholen, dass der ,Staat” in diesem Fall die Geschdftsfiihrung der documenta selbst ist.
Diese geniefdt keine Kunstfreiheit. Deren Aufgabe besteht zundchst in der Ermdglichung der Schau und in
der Unterstiitzung der Kiinstler, aber anders als die kiinstlerische Leitung kann sich die Geschdftsfiihrung
nicht auf die Kunstfreiheit berufen und ebenfalls anders als diese unterliegt sie den Sonderbindungen des
Verfassungsrechts, namentlich des Verbots der Forderung von Diskriminierung. Vor diesem Hintergrund
wiirde es eine Pflichtverletzung darstellen, wenn die Geschdftsfiihrung nicht den Versuch unternehmen
wiirde, iiber einen angemessenen Umgang mit in Frage stehenden Exponaten mit der kiinstlerischen Lei-
tung zu verhandeln. Entsprechend liegt auch keine Zensur vor, wenn die documenta-Geschdftsfiihrung vor
der Eroffnung der Ausstellung die Exponate zur Kenntnis nimmt, sollte es Anzeichen fiir ein Problem ge-
ben.

An dieser Stelle ist es — jenseits des Verfassungsrechts — wichtig auf die verschiedenen Bedeutungsebenen
von Exponaten hinzuweisen. Entscheidend ist hier nicht das Exponat ,als solches, sondern die kuratori-
sche Haltung, mit dem etwas ausgestellt wird. Eine Kldrung dieser Haltung von Seiten des Staates von der
kiinstlerischen Leitung einzufordern, verletzt deren Kunstfreiheit nicht. Soweit sich mit dem kuratorischen
Programm eine politische Tendenz verbinden ldsst, die fundamentalen Bewertungen des Grundgesetzes zu-
widerlduft, hat die Geschdftsfiihrung auch die Pflicht, dieses offentlich festzustellen. Soweit Exponate klare
rassistische oder antisemitische Haltungen verbreiten und eine kuratorische Distanzierung nicht vor- ge-
nommen wird, kann die staatliche Verwaltung ihrerseits ihre Position auch durch Kontextualisierungen im
Kontext der Ausstellung vornehmen.” (ebd. 2022, S. 44 f.)

15 Dabei denke ich aktuell an Félle, bei denen sich Institutionen aufgrund von medialen Diskursen zu Veradnderungen in der
Darstellung des Gezeigten entscheiden. Wie beispielsweise jiingst im Fall der Auffiihrung des Theaterstiicks Vogel am Metropolthea-
ter Mlinchen, woraufhin auch andere Theater sich mit der Frage auseinandersetzten, ob und wie sie dieses Stiick auf die Biihne brin-
gen kénnen. Die Debatte rund um Einladungen von Anhanger*innen oder Beflirworter*innen von BDS hat ebenfalls Auswirkungen auf
kiinstlerische Entscheidungsprozesse gehabt.

16 Mollers beschiftigte sich bereits in seiner Publikation Freiheitsgrade von 2020, erschienen bei Suhrkamp, mit dem
Thema der Freiheit.



Blicken wir noch auf eine Sichtweise aus der Politik, so haben fiir die aktuelle Kulturstaatsminis-
terin Claudia Roth die Kiinste das Potential Riume zu besetzen, die sonst in der Gesellschaft kei-
nen Ort haben:

,Die Kiinste sind Illusionsgeneratoren, Zerstreuungsmaschinen und gleichermafien Altare heilig-niichter-
ner Einkehr und Konzentration in einem sdkularen Zeitalter, sie bilden ein Reservoir utopischen Denkens,
dokumentieren ihre jeweilige Epoche, spiilen Elemente des kollektiven Unbewussten an die Oberfldche —
und verweigern oftmals genau das, was von ihnen erwartet wird. Die nicht mehr schonen Kiinste reifien
zunehmend die Grenzen zwischen dem Reservat der dsthetischen Welt und der gesellschaftlichen Realitdt
nieder, arbeiten verstdrkt kollektiv, werden aktivistisch und klagen Partizipation ein. Im Modus von Kapi-
talismus und Institutionskritik stellen sie auch die Basis der bundesrepublikanischen Demokratie in Fra-
ge.” (Kopp-Oberstebrink 2022)

Damit blickt die Griinen-Politikerin mit einem optimistischen und befiirwortenden Blick auf die
stattfindenden Veranderungen der Kunstwelt und ihres sich pluralisierenden Kunstverstandnis-
ses. Sie spricht den Kiinsten das Potential zu, transformierende Auswirkungen auf die Gesell-
schaft zu haben, auch wenn sie in Bezug auf die documenta immer wieder eine neue Auseinan-
dersetzung mit den Strukturen fordert.

Politisch, aktivistische Kiinstler*innen arbeiten seit jeher ganz bewusst im gegebenen Rechtsrah-
men, ohne diesen zu verletzen.” Thre kiinstlerischen Arbeiten bewegen sich oftmals weg vom
klassischen Kunstbegriff, entstehen in kollaborativen Strukturen und vermitteln durch performa-
tive, aktionistische und institutionskritische Formen ihre Aussagen. Damit entziehen sie sich
auch dem Kunstmarkt.

Beim Streit um die Kunstfreiheit spielen Meinungsverstarker eine wichtige Rolle. Dabei sind
durch die neuen Medien und die dartiber schnelle Verbreitung von Informationen debattenver-
scharfende Faktoren hinzugekommen. Ein Problem stellen dabei die bisher fehlenden greifbaren
und einheitlichen Kontrollinstanzen, sodass nun nicht mehr nur ausgewahlte und ausgebildete
Kritiker*innen Kunstwerke beurteilen und ihre Gedanken publik machen konnen, sondern sich
potenziell jede Person in die Diskurse einbringen kann. Dabei spielen Steigerungen der Dramatik
eine wichtige Rolle, erhohen sie doch die Reichweite der Konsument*innen und somit auch die
Relevanz der Auferung. Dass diese schnellen und von ,Laien” geduRerten Urteile von den bisheri-
gen Expert*innen teilweise kritisch und mit Sorge betrachtet werden, ist verstindlich. Andern
sich dadurch schlief’lich die Prozesse der Bedeutungsproduktion und bisher relevante Professio-
nalisierungen geraten eher ins Hintertreffen. Die Krise des westlich-modernen Kunstbegriffs sieht
auch der Kunstkritiker Wolfgang Ullrich in der gestiegenen Rolle der Sozialen Medien begriindet.
Dabei verwandeln sie Werke in aktivistische Instrumente oder Art Toys (Ullrich 20223, S. 86).

Dennoch haben diese Entwicklungen auch wichtige Prozesse angestofien. Hierfiir seien die Me-
too-Bewegung oder Black Lives Matter genannt, die durch ihre globale Verbreitung in den sozialen
Medien letztlich auch Auswirkungen auf Programmgestaltungen, kiinstlerische Formen und die
Vielfalt der Kunst haben. Die Auseinandersetzung von Institutionen mit Fragen nach Diversitat,
Geschlechtergerechtigkeit, Klassenunterschieden, Rassismus und Antisemitismus hat sich auf
Grund dessen stark intensiviert worden. Auch wenn die Prozesse immer noch viele Liicken auf-
weisen und es ein langer Weg zu einer gleichberechtigten, sozialen und freiheitlichen Gesellschaft
auf allen Ebenen ist, wurde ein Bewusstsein und eine Sensibilitat fiir diese Themen erzeugt. Be-
stimmte Darstellungen werden nicht mehr von der Gesellschaft toleriert, da sich einzelne bisher
stumme Gruppen nicht aufdern konnten. Dies beeinflusst auch, was Kiinstler*innen in ihren per-
sonlichen Schaffensprozessen herstellen. Denn das Werk entsteht immer im spezifischen gesell-

17 Exemplarisch fir diese Kunstschaffenden sei die Gruppe Zentrum fiir politische Schonheit genannt.
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schaftspolitischen Zusammenhang und durch die veranderten Richtlinien, nach denen Kunst be-
urteilt wird, passen sich auch die nach Offentlichkeit strebenden Kreativen diesen Mechanismen
automatisch an. Es gilt einen neuen gesellschaftlichen Umgang mit den Entwicklungen zu finden.

Gehen wir noch konkreter auf den Kunstbegriff und der Frage nach dessen Auslegung ein. Dabei
ist aktuell immer wieder vom Ende der Autonomie der Kunst die Rede. Die Kunst hatte lange Zeit
die Funktion der Reprasentation, diente sie doch bis in die Moderne hinein dazu, ihre Auftragge-
ber*innen und deren gesellschaftlichen Positionen abzubilden. Darunter befanden sich die ein-
flussreichen Personlichkeiten des Adels, der Politik oder der Kirche. Diese Rolle der Kiinstler*in-
nen als Dienstleistende anderte sich dann im 19. Jahrhundert und Kreative fingen an Kunst ihrer
selbst wegen zu machen. Die Kunst wurde losgelost von ihrer Funktion der Reprasentation hin
zu einem personlichen Ausdruck, einer individuellen Aussage. Dabei sind auch diese Formen des
Ausdrucks eingebettet in ihren Entstehungskontext. So gibt es heutzutage andere Medien oder
andere Perspektiven auf die Welt als noch zu Zeiten eines Claude Monet oder eines Pablo Picasso.
Gerade fiir Frauen oder Schwarze Kunstler*innen gelten heute andere Ausgangsbedingungen als
noch vor funfzig Jahren. Auf die jeweiligen Veranderungen reagierten die Kiinstler*innen immer
durch die Formen der Kunst, die sich wiederum auch auf die Prasentationsweisen auswirkten.
Beispielsweise reagierten Kunstler*innen auf die Gleichheit des White Cubes mit ortsspezifischen
Installationen, die bewusst auf den asthetischen und kontextuellen Zusammenhang des spezifi-
schen Ausstellungsortes eingingen und dufderten damit in den 198oer Jahren Widerstand gegen
die Beliebigkeit von Prasentationen (vgl. Briderlin 1996, S. 154).

Der Kunsthistoriker Martin Seidel diagnostiziert der Kunstwelt aktuell einen Hang zu soziologi-
schen Verortungen und einem Fokus auf die Inhalte der Werke. Dabei wird Schonheit als Ergeb-
nis von Inhalt und Form fast schon versucht zu verneinen. Er beobachtet, dass die groflen Kunst
events ihre Kiinstler*innen-Auswahl nicht nur rein an asthetischen Merkmalen, sondern auch
vermehrt an der Aktualitat ihrer Themen festmachen. Dabei bezieht die Kunst nach seiner An-
sicht ihr gesellschaftspolitisches Potential nicht allein daraus, sondern auch aus der Asthetik, die
die Betrachtenden auffordert wahrzunehmen und sich einzufiihlen. Sodass Schonheit auch ein
Engagement darstellt. Nach Seidel wird mit der Fokussierung auf die inhaltlichen und themati-
schen Aspekte von Kunst das Potential verspielt, welches Menschen auf einer hoheren Ebene er-
reicht, um neue Perspektiven aufzumachen (vgl. Seidel 2023).

Auch Wolfgang Ullrich sieht die autonome Kunst als kaum noch gegeben. Den bereits erwdhnten
Begriff des Art Toys nutzt Ullrich, um die Verwandlung von Kunstwerken in Objekte zu beschrei-
ben. Dabei definiert er diese als gut wiedererkennbare, global gehandelte Markenprodukte, die in
vielen Varianten und Versionen verfugbar sind, wobei ihre Eigenschaften und Nutzungsmoglich-
keiten jeweils kontextabhangig in den Vordergrund geriickt werden (Ullrich 2022a, S. 87). Damit
erhdlt nicht-autonome Kunst ihre Bedeutung erst durch den Gebrauch und besitzt diese nicht ih-
rer selbst, also dem l'art pour l'art wegen. Art Toys dienen dazu bestehende Markte zu erweitern
und entfalten ihre Qualititen erst durch ihren Erwerb und Besitz (ebd. 20223, S. 94 f.). Damit un-
terwerfen sie sich der kapitalistischen Logik. Interessanterweise werden ihnen spirituelle Eigen-
schaften zugeschrieben, womit der Bedeutungszuwachs von Art Toys auch das Defizit der west-
lichen Modernen offenbart, welche intensive Dingbeziehungen nie wirklich akzeptiert hat.
Wenngleich sich das Prozessuale mit seiner Offenheit und moglichen Ambiguitdten auch als
schwer zu vermitteln erweist. Somit konnte der Erfolg von Art Toys, als Ausgangspunkt fir Dis-
kurse rund um Konsum und die Bedeutung von Dingen genutzt werden (ebd. 2022a, S. 101 ff.).

Mit der zuvor bestehenden klaren Trennung von Kunst und Nicht-Kunst ergaben sich fiir Kiinst-
ler*innen andere Moglichkeiten, durch Grenziiberschreibungen zu provozieren (ebd. 2022, S. 104
f.). Hierfiir protagonistisch sind die Readymades, beispielsweise des franzosischen Kiinstlers Mar-



cel Duchamp. Das Problem ist vermutlich, dass wir prozessuale Kunst, die sich in relationalen
Prozessen zeigt, nicht als Objekte ansehen. Objekte, die noch im Entstehungsprozess sind, die
eventuell kein gegenstandliches beziehungsweise greifbares Ende oder Produkt mit sich bringen,
werden im westlichen vorherrschenden Kunstverstandnis nicht als Objekte anerkannt. Dabei gibt
es keine Objekte, die ohne Subjekte entstehen. Der Prozess der Herstellung ist Teil des entstande-
nen Objektes.

Das autonome Werk versprach dagegen eine Vieldeutigkeit, die sich nicht schlussendlich festma-
chen lieR. Damit konnte das Werk seine Uberlegenheit iiber die Ausdeutung wie auch die Geniali-
tat der Kiinstler*innen verkorpern. Es ist umhtllt von einer Aura, die durch die oftmals sakral an-
mutenden Raumlichkeiten von Kunstinstitutionen noch verstarkt wird. Dem entgegenwirkend,
setzen sich aktuell besonders viele Stimmen fiir Kontextualisierungen und Einordnungen der
Kiinste ein. Es scheint gegentiber den neuen Formen der Kunst und aufgrund der nicht mehr
funktionierenden gelernten Rezeptionsstrategien ein Bediirfnis nach Aufklarungen zu bestehen
(Vgl. Hamburgisches Institut fiir Sozialforschung 2022).

Bereits 2010 duf3erte sich der Kunsttheoretiker Julian Stallabrass zu den 6konomischen und digi-
talen Einflissen auf die Kunstwelt. In einem Interview mit Kunstforum International fithrte er
aus:

o[ ...], dass wir einen konzeptionellen Wandel benétigen, da die Vorstellung einer freien Kunst tief in der
Kunstwelt und ihrem Verhdltnis zu anderen Elementen der Gesellschaft verankert ist. Die Freiheit der
Kunst ist ein ungepriiftes Ideal, jedenfalls im Sinne eines Containers fiir unsere freie Subjektivitdt und
menschliche Instanz sowohl als KiinstlerInnen als auch als BetrachterInnen. Dieses Konzept ist stark unter
Druck, insbesondere da Museen als Orte immer mehr ékonomisiert und vermarktet werden. Auferdem
wurde die Kunst in den letzten Jahren zu einem auflerordentlich erfogreichen Geschdftszweig. Viele Leute
engagieren sich heute aus rein instrumentellen Griinden, wie etwa als Anlagestrategie. Auch der Staat be-
trachtet Kunst unter einem taktisch-okonomischen Kalkiil, etwa um den sozial Ausgeschlossenen Kultur
beizubringen. Wenn Kunst schlichtweg einem Nutzen zugefiihrt wird, wird die Idee ihrer Freiheit fragil und
vielleicht sogar sehenden Auges absurd. Man spielt das Spiel der ideologischen Deckmdntel mit, die das
System benutzt, wenn man das Ideal unter diesen Umstdnden weiterhin hochhdlt.” (Nestler 2010)

Genau wie fiir Stallabrass ist auch fiir Ullrich die Globalisierung ein entscheidender Faktor fiir die
aktuellen Verdnderungen rund um die Kunst (Ullrich 2022a, S. 86). Seit den Worten von Stallab-
rass aus dem Jahr 2010 haben sich die globalisierenden Effekte deutlich verstarkt, sodass westli-
che Unterscheidungen zwischen angewandter und freier Kunst aufgehoben werden. Der Kunstbe-
griff hat sich pluralisiert und aus westeuropdischer Perspektive auch relativiert. Desweiteren
bringt er noch den Faktor der Privilegiertheit mit ins Spiel, der mit der Reflexion von autonomer
Kunst einhergeht. Daher sollte die Idee der Autonomie von Kunst auch aus linker, emanzipatori-
scher Perspektive sehr viel kritischer betrachtet werden (vgl. Ullrich/ Reichert 2021).

» Wenn man diese zwei Punkte zusammenbringt und fragt, wer sich gerade aufgrund dieses Befundes fiir
Autonomie interessieren kdnnte, dann sind das die Rechten, die die Errungenschaften des >alten weiflen
Mannes« verteidigen wollen und die generell ein Problem mit der Globalisierung haben.” (ebd. 2021)

Diese Stimmen sind es auch gewesen, die sich besonders laut und abwehrend gegentiber dem
Konzept ruangrupas auflerten. Die Autonomie der Kunst war schon immer ein burgerliches Ideal,
wobei die Kunst immer sozial eingebettet gewesen ist. Nun werden diese Strukturen aufgrund
neuer Verkniipfungen und Sichtweisen auf den Kunstbegriff sichtbar und es wird dartiber gespro-
chen, wer eigentlich entscheidet, was gute Kunst ist. Was zur Folge hat, dass unbequeme Fragen
nach Machtverhaltnissen, Ausschlussmechanismen und Prasentationsformen gestellt werden.
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Auch Hanno Rauterberg, stellvertretender Leiter des Feuilletons der ZEIT und Kunsthistoriker,
sieht die Ablehnung von der Idee der Autonomie der Kunst in einer Angst vor Abkapselung und
Selbstgefalligkeit begriindet. Doch diese ist seiner Meinung nach auch bei postautonomem Kiinst-
ler*innen, wie auf der documenta-Ausstellung 2022 vorhanden. Sein Fazit zur documenta fifteen
lautet, dass es eine Diskurslandschaft in Triimmern und eine sich darin verlorene Kunst gibt (vgl.
Rauterberg 2022).

Wie also nun weiter? Wichtig ist es festzuhalten, dass es bei allen Streitigkeiten nicht um die Re-
levanz der Kunst grundsatzlich geht, sondern um ihre Gestalt. Diese Kunstbegriffsdebatten sind
jedoch nicht neu und treten seit den Avantgarden des 20. Jahrhunderts immer wieder auf. Der ak-
tuelle Diskurs rund um den Kunstbegriff versucht moglichst viele blinde Flecken zu tiberwinden
und stellt eine Steigerung dessen dar, was bisher verhandelt wurde. Die grundsatzliche Relevanz
von Kunst wird dabei allerdings nicht in Frage gestellt. Wir sollten die Konflikte als Chance be-
trachten, in Gesprachen unsere unterschiedlichen Ideen diskutieren und die Vielfalt der Perspek-
tiven als Bereicherung anerkennen. Denn alle eint doch das Bediirfnis nach Kunst, ob aus 6kono-
mischen, spirituellen, aktivistischen, politischen, philosophischen oder wissenschaftlichen
Griinden.

Bevor anschliefdend der Fokus auf die Schwierigkeiten des Miteinandersprechens und der Fin-
dung hierfiir geeigneter Raume geht, soll noch Nora Sternfeld erwahnt werden. Sie sieht in der
Kunst nicht mehr nur die Reprasentation oder Darstellung von etwas, sondern versteht kiinstleri-
sche Praktiken als Werkzeuge zur Schaffung von Infrastrukturen. Eine institutionskritische Praxis
in Ausstellungen bedeutet daher nicht mehr nur eine Kritik an den Reprasentationen in den Mu-
seen, sondern sie muss auch die vorhandenen Infrastrukturen und ihre Mechanismen kritisieren.
Nach ihr benotigt es die Entwicklung alternativer Infrastrukturen. Dabei bezieht sie sich auf Mi-
chel Foucault und versteht Kunst, im wahrsten Sinne des Wortes, als Kunst nicht dermafien re-
giert zu werden. Dabei konnen Commons als Kontaktzonen dienen, innerhalb derer die Konflikte
der Aushandlung geschehen (vgl. HFBK 2023). Diese Gedanken spielen eine wichtige Rolle fiir die
Frage dieser Arbeit, in der es um die Gestaltung von Moglichkeitsraumen geht.

So stellt sich nach der Erkenntnis, dass die Kunst nicht mehr den klassischen westlichen Regeln
folgt die Frage, wie kann Kunst nun rezipiert werden. Wenn die alten Strategien nicht mehr funk-
tionieren, bedarf es neuer Bewertungsmafdstabe. Da sich durch interdisziplinares Zusammenar-
beiten die Einfliisse auf die Kunst erweitert haben, benotigt es auch die Einbeziehung der ver-
schiedensten Disziplinen, um sich angemessen den Kinsten widmen und sie verstehen zu
konnen. Damit werden die kunsttheoretischen und kunsthistorischen Disziplinen herausgefor-
dert sich den neuen Anforderungen zu stellen und diese in ihre Lehre, Vermittlung und Kritik zu
integrieren. Die Auseinandersetzung mit Kunst wird komplexer und muss starker kontextabhan-
gig stattfinden.

2.5 Das fehlende Gespréach

Wie bereits immer wieder anklang, lag eine grofde Schwachstelle rund um die documenta fifteen
und den entstandenen Diskurs in dem nicht Zustandekommen eines Gesprachs zwischen den
verschiedenen Stimmen. Auch wenn das Konzept ruangrupas auf das Gemeinsame, das voneinan-
der Lernen ausgerichtet war, gelang es den Kurator*innen und der documenta-Leitung nicht ein
Format zu entwickeln, welches sich den umstrittenen Themen ausfiihrlich widmete. Die Initiative
zur Gesprachsreihe We need to talk kam nach den ersten kritischen Stimmen im Januar 2022 auf-
grund von Uneinigkeit tiber die Besetzung der Podien nicht zustande. Damit herrschte bereits vor
der Eroffnung im Juni 2022 Unmut und Skepsis gegenuiber den Akteur*innen. Nachdem es zur
Ent- und Verhiillung des Banners von taring padi kam, entwickelte sich eine Diskussion, die
hauptsachlich tiber die Feuilletons stattfand. Darauthin kam es fast tdglich zu neuen Meinungen,



Statements und Beurteilungen des Sachverhalts. Das Kurator*innenkollektiv blieb dagegen auffal-
lend stumm und auch die ausstellenden Kiinstler*innen gingen in dem medialen Diskurs unter.

Spannend ist, dass der Diskurs rund um die antisemitischen Darstellungen immer wieder medial
aufgelebt wurde, sodass andere Diskussionen nicht die Moglichkeit bekamen zu entstehen. Zudem
wurden antisemitische Stereotype dabei immer erneut wiedergegeben (vgl. Hamburgisches Insti-
tut fur Sozialforschung 2022). Auf die moglichen Ursachen dafiir, wurde bereits eingegangen.
Hier sei auch Dirck Baeckers Vermutung erwahnt, dass die Antisemitismus-Thematik bei der do-
cumenta fifteen auch als Vehikel genutzt wurde, um sich nicht weiter mit anderen Themen, die
ausstellende Kunstler*innen prasentierten, auseinandersetzen zu miussen (vgl. ebd. 2022). Die
Werke der Aussteller*innen sowie das Konzept ruangrupas hatten noch geniigend andere An-
haltspunkte fiir interessante Debatten geben konnen. Martin Kottering stellte zudem die Frage,
welche Stimmen tiberhaupt im 6ffentlichen Diskurs Gehor erhalten und welche weshalb stumm
bleiben. Zudem kritisierte er die entstandenen Frontstellungen. Der bisher fehlende Diskurs tiber
die kiinstlerischen Ansatze der documenta fifteen, soll nun an der HFBK nachgeholt werden, in-
dem eine Auseinandersetzung mit den durch ruangrupa aufgeworfenen kiinstlerischen Herange-
hensweisen stattfindet und deren Grenzen und Potentiale getestet werden. Wichtig sei es laut
Kottering Gesprache trotz partikularer Interessen aufzugreifen (vgl. ebd. 2022).

Durch politische Stellungnahmen, wie beispielsweise des Bundeskanzlers Olaf Scholz und seinem
ausbleibenden Besuch der documenta fifteen oder der Entscheidung Hito Steyerls, ihr Kunstwerk
wahrend der Ausstellungszeit abzubauen, wurden jedoch Zeichen der Konfrontation gesetzt. Es
entstand das bereits erwahnte Wir gegen Euch und Ihr gegen Uns. Protesttransparente wurden ge-
klebt, Besucher*innen boykottierten die sonst fest eingeplante Fahrt nach Kassel zur documenta
und die Frage nach einem Abbruch der Ausstellung vor Ende der 100 Tage stand im Raum.

Nachdem die Geschiftsfithrerin Gabriele Schormann durch den Interimsdirektor Alexander Fahr-
enholtz ersetzt worden war, legte sich ein wenig der Ruf nach einer Verantwortungstibernahme.
Doch Carsten Probst, Kunstkritiker aus Berlin, ist der Meinung, dass die documenta durch ihre
inhaltlichen Versaumnisse und eine kommunikative Verweigerungshaltung selbst dazu beitrug
die Debatte zu befeuern. Dabei hitte sie sich darauf vorbereiten konnen und ein internationales
Forum fiir die Themen bieten konnen.

»Denn die kontroverse Auseinandersetzung mit der kolonialen Vergangenheit westlicher Kulturen ist un-
ausweichlich, und Kunstfreiheit bedeutet nicht, die Kunst von den Debatten frei zu halten, die sie selbst mit
anstofit. [...] Bei politischen Diskussionen iiber Kunst liegt der Verdacht des Whataboutism, auch bei der
mediendffentlichen Kontroverse um die ,documenta fifteen®, bei der es um Antisemitismus, Kunstfreiheit
und Postkolonialismus ging, die ausgestellten kiinstlerischen Arbeiten nach verbreiteter Auffassung aber
kaum ndher gewiirdigt wurden. Tatsdchlich meldeten sich in der Debatte viele Vertreter*innen der Zivilge-
sellschaft iiber die ,documenta fifteen” zu Wort, die sich selbst weder als Kiinstler*innen noch als Kunstex-
pert*innen verstehen. [...] Die hier getroffene Unterscheidung von Kunstexpert*innen und Zivilgesellschaft
scheint angesichts der medialen Debatte zur ,documenta fifteen” sinnvoll, da gerade auch der Autonomie-
status der Kunst ein Hauptthema dieser Debatte war. Zudem unterstreicht diese Trennung, dass die Debatte
um die ,documenta fifteen” weit iiber kunstspezifische Argumentationen hinausging.” (Probst 2022)

Hanno Rauterberg betrachtet ebenfalls die documenta fifteen-Macher*innen mit in der Verant-
wortung. Dabei verortet er das Problem in der Kunst:

o[ -] Eine Ausstellung, die auf der Seite der Gerechten stehen will, setzt alle, die sie kritisieren, ins Unrecht.
Unweigerlich muss jede Debatte tiber die Angemessenheit bestimmter Motive oder Formen in den Strudel
eines Gut-oder-bose-Konflikts geraten, aus dem es kein Entkommen gibt. Das Spielerische der Kunst, das
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Vorldufige und Absurde hat hier keinen Raum. Und auch Dialoge miissen unter der moralischen Last ersti-
cken. Zumindest darin sind sich ja gerade alle einig: Reden geht nicht mehr.” (Rauterberg 2022)

Dabei wurde im Kulturausschuss des Bundes, im Bundestag, im Radio und im Fernsehen geredet.
Nur aber nicht miteinander, konstruktiv und im gegenseitigen Zuhdren. Hierfiir hatte es jedoch
vermutlich vermittelnde Instanzen gebraucht, die von allen Konfliktparteien als diese anerkannt
worden waren. Dass diese Rolle auch nicht richtig durch Journalist*innen oder Kunstkritiker*in-
nen iibernommen werden konnte, lag in diesem Fall daran, dass diese aufgrund ihrer Verortung in
den deutschen Kontext per se automatisch dem ,Globalen Norden" zugehorig waren. Wolfgang
Ullrich sah teils eine Uberforderung des deutschen Feuilletons gegeniiber den weltweit unter-
schiedlich gefiihrten Diskursen zu Themen wie Antisemitismus, Postkolonialismus und Israelkri-
tik und den sich daraus erwachsenden Debatten gegeben (Ullrich 2022, Fragebogen).™®

Auflerdem fehlte es an kompetenten Ubersetzungsmoglichkeiten zwischen den verschiedenen
Kulturen und Blickwinkeln. Es wurde jeweils auf die eine Wahrheit beharrt. Ein nebeneinander
verschiedener Positionen und Blickwinkel konnte von vielen nicht ausgehalten werden. Die Am-
biguitat der Welt wird in unserer Gesellschaft, die nach Definitionen und Eindeutigkeiten strebt,
weder gelehrt noch gelebt, sodass wir immer wieder dichotomisch denken und handeln.

Dennoch, irgendwann war allen klar, es braucht eine Aufbereitung der Vorfille, sodass zumindest
Mafdnahmen zur Klarung der Sachverhalte, beispielsweise durch die Griindung des fachwissen-
schaftlichen Begleitgremiums oder der Beauftragung eines Gutachtens zu den Grenzen der Kunst-
freiheit in Deutschland eingeleitet wurden. Es kam der Herbst und die documenta fifteen endete
ohne groflere Gesprachsrunden im Rahmen ihrer Ausstellung. Stattdessen begannen andere Institu-
tionen, wie die Bildungsstatte Anne Frank oder spater die HFBK, sich den offenen Fragen und Dis-
kursen zu widmen. Meron Mendel, Leiter der Bildungsstatte Anne Frank in Frankfurt, diskutierte bei
Podiumsdiskussionen tiber Antisemitismus und Postkolonialismus und organisierte zudem bereits
wiahrend des Sommers mit seinen Kolleg*innen einen Stand in Kassel, der zu Gesprachen einlud.

An der HFBK traten unter lauten Protesten zwei Kollektivmitglieder von ruangrupa ihre Gast-
Professur an und die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit all den angestofdenen Themen
startete nach und nach. In einem Interview mit der ZEIT bilanzierte [swanto Hartono, Gastprofes-
sor an der HFBK und Mitglied von ruangrupa:

» Wenn Sie auf der Documenta nur die deutsche Perspektive haben wollen, brauchen Sie keine internatio-
nalen Kuratoren zu holen. Laden Sie einfach Deutsche ein: deutsche Kuratoren, deutsche Kiinstler, keine
Probleme, keine Diskussion. Aber wenn Sie ein internationales Format wollen, dann miissen wir diskutie-
ren.” (Dpa 2022f)

Was sich gezeigt hat, ist die schnelle Verhdrtung der Fronten, dass Diskurse tiber Medien schwer
zu fuhren sind und vor allem, dass es Raume fuir gesellschaftliche Konflikte braucht. Dass es wah-
rend der Ausstellung nicht gelang, die kuratorische Situation als pradestinierte Chance fiir wichti-
ge Debatten zu Offnen, ist schade, aber nicht mehr zu dndern. Doch es kann daraus gelernt und die
Erkenntnis der Notwendigkeit solcher Raume mitgenommen werden. Mit ihrer Organisation des
Symposiums an der HFBK zur Kontroverse documenta fifteen stellten sich Martin Kottering, Nora
Sternfeld und Meron Mendel einer ersten Auseinandersetzung. Dabei scheuten sie sich nicht,

18 Auch jingste Vorfalle zwischen Kunstschaffenden und Kritiker*innen machen die Relevanz der Frage nach der Beziehung
zwischen Bewertenden und Urheber*innen deutlich. Aktuell wurde die Debatte durch eine Hundekot-Attacke am 11.02.2023 durch
den ehemaligen Ballettdirektor der Staatsoper Hannover auf eine Tanzkritikerin der FAZ entfacht. Erst im Dezember 2022 wurde bei
einem Kongress unter dem Titel Die Zukunft der Kritik an der Akademie der Kiinste und in der Bundeskunsthalle Bonn Giber die neuen
Entwicklungen gesprochen. Es scheint eine Anspannung in der Luft zu liegen und eine konfliktreiche Aushandlung der Relationen
zwischen allen Parteien anzustehen.



auch explizit den Begriff des Streits in der Veranstaltungsbeschreibung zu verwenden. Es zeigte
sich dann auch, wie emotional aufgeladen die Debatten aufgeladen waren. Die Moglichkeit in di-
rekter physischer Prasenz miteinander diskutieren zu konnen war fiir die Debatten enorm hilf-
reich. Was immer wieder festgestellt und abschlieflend noch einmal durch den vorgelesenen Text
von Gilly Karjevsky verdeutlicht wurde, ist die Anerkennung und Notwendigkeit von Konflikten.
Einem Konflikt, der jedoch immer nicht das Ende darstellen kann, sondern ein daraus erfolgendes
Engagement benotigt (vgl. HFBK 2023).

Kottering begriindete seine Entscheidung die Hochschule in Hamburg fiir diese Konflikte bereitzu-
stellen damit, dass er die Schaffung und Verteidigung offener Raume fiir schwierige offentliche De-
batten und Auseinandersetzungen als Herzstiick einer demokratischen Gesellschaft ansieht. Au-
Rerdem sieht er den westlichen Individualismus, durch die aktuellen vielschichtigen Krisen, an sei-
ne Grenzen gekommen. Dies habe die documenta fifteen aufgezeigt (vgl. Hamburger Institut fur
Sozialforschung 2022). Damit zeigt er auf, dass es bei der Schaffung von Diskursraumen um das
Leben von Demokratie geht. Aktuell wird immer wieder von einer Krise der Demokratie gespro-
chen, schaut man sich diesbeztiglich die weltweiten populistischen und diktatorischen Bewegun-
gen an, scheint es umso dringender sich Fragen nach einer Starkung der Demokratie zu stellen. Der
Deutschlandfunk widmet sich in diesem Jahr schwerpunktmaflig dieser Thematik und schafft hier-
zu mit verschiedenen Beitragen ein Sammelsurium an Stimmen, Impulsen, Ideen und Meinungen.

Wie kann es also gelingen Raume zu schaffen, in denen die Gesellschaft demokratische Werte er-
lernen, tiben und praktizieren kann? In seiner Keynote beim Symposium an der HFBK sprach der
Soziologe Natan Sznaider tiber die Ambiguitatstoleranz. Diese scheint in einer globalisierten Welt
und mit immer diverser gelebten Lebenskonzepten und Identitaten eine dringend notwendige Be-
dingung fiir eine lebendige und wehrhafte Demokratie zu sein.” Zumal die globalen Krisen von
Pandemie, Klimawandel und Kriegen eine weltweite Zusammenarbeit notwendig machen und das
nahere Zusammenriicken, bewirkt durch die Globalisierung, Migrationsbewegungen und digitale
Medien, unwillkiirlich Fragen nach Gastfreundschaft und der Gestaltung unserer Lebensraume mit
sich bringen. Dabei reicht ein Beschworen von Empathie nicht aus, sondern es benotigt ein Ver-
standnis flr unsere Interdependenzen.

All diese Themen wirken sich auch auf die kuratorischen Situationen aus und wirken in diese hin-
ein, sodass kontroverse Debatten um Ein- und Ausschliisse, Partizipation, (Re-) Prasentation durch
Interessenskonflikte, Machtgefalle, Positionsstreitigkeiten und Statuskonkurrenzen verschiedener
Felder oder Kulturen auch dort verhandelt werden. In diesen erfahren die gesellschaftlichen Kon-
texte Neuverkniipfungen und Neubestimmungen (vgl. Von Bismarck 2021, S. 65). Inwieweit sich
diese gesellschaftspolitischen Themen in den kuratorischen Situationen widerspiegeln und diese als
Raume fiir Diskurse und das Leben demokratischer Werte sein konnen, soll in dieser Arbeit unter-
sucht werden und durch Beispiele sowie Ideen der Umsetzung veranschaulicht werden. Dafiir wird
nun im Anschluss zundchst ein Blick auf die Bedingungen kuratorischer Situationen geworfen.

19 Méglichkeiten von demokratischen Raumen in der Kunst und Kultur werden im letzten Kapitel und den Utopien ausgefiihrt.
Darin werden unter anderem die Ambiguitatstoleranz, die Idee zu Dritten Raumen, die Ambivalenz der Gastfreundschaft und Gedan-
ken der Kunstvermittlerin Nora Sternfeld zum demokratischen Museum zusammenflieBBen.
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3 Uber das Kuratorische

3.1 Das Kuratorische — Kuratieren als kulturelle Praxis

Nachdem die documenta fifteen aufgezeigt hat, wie komplex die Dynamiken kuratorischer Situa-
tionen sind, lohnt sich nun eine genauere Betrachtung der Faktoren, die das Kuratorische ausma-
chen und formen. Dabei ist zundchst eine Annaherung an den Begriff des Kuratierens nétig, der
in den letzten Jahrzehnten immer haufiger Verwendung fand. Neben zahlreichen Studiengangen
und Fortbildungen, die beispielsweise unter Namen wie Curatorial Studies angeboten werden und
eine Professionalisierung der Tatigkeiten des Kuratierens anstreben, bezeichnen sich gleichzeitig
immer mehr Kultur- und Kunstschaffende in ihren Biografien als Kurator*innen. Es besteht also
eine gewisse Unbestimmtheit rund um dieses Tatigkeitsfeld.

Beim Blick zuriick lasst sich die Entstehung des dennoch vorherrschenden, wenn auch etwas ver-
schwommenen Bildes von Kurator*innen, in den 1960er Jahren fest machen. Reprasentiert durch
den Schweizer Kurator Harald Szeemann entstand ein neuer Typus von freien und institutionell
unabhdngigen Ausstellungsmacher*innen.>> Damit entwickelte sich jedoch auch ein neues Span-
nungsfeld zwischen den Verwalter*innen von Sammlungen und den Personen, die diese in Erzah-
lungen tibersetzen und fir Besucher*innen aufbereiten. Was wiederum in den darauffolgenden
Jahrzehnten auch die Entwicklung neuer Museumsformate und den Bau spektakularer Museums-
bauten mit sich brachte (ARGE schnittpunkt 2013, S. 19). Die Schwierigkeit einer genauen Defini-
tion dessen, was Kurator*innen eigentlich sind, liegt vermutlich in der Vielfalt ihrer Tatigkeiten
begriindet. Denn:

»KuratorInnen recherchieren, konzipieren, produzieren, verhandeln, planen, gestalten, schreiben, organisie-
ren und initiieren Prozesse. Dies kann in Museen, Ausstellungshallen, in den Medien und auf dffentlichen
Pldtzen geschehen, anhand der Prdsentation kiinstlerischer Arbeiten und/ oder historischer Objekte, an-
hand von Archivmaterialien und/ oder Alltagsgegenstdnden sowie durch Interventionen und Kommunika-
tionen. Dafiir werden rdumliche und performative Gestaltungsmittel entwickelt, kommen Texte, Filme,
Soundinstallationen, multimediale, interaktive oder partizipative Vermittlungsformen zum Einsatz.”
(Sternfeld 2013aq, S. 73)

In dieser Aufzahlung zeigt sich die Fiille der Aufgaben, die Kurator*innen zugeordnet werden und
in welcher Komplexitat an Akteur*innen und Aktanten sie sich bewegen. Das Zusammenspiel al-
ler Parteien ergibt letztlich die kuratorische Situation.

Wie bereits erwahnt, veranderte sich das Feld der Kuration seit den 1960er Jahren stetig und ist
auch aktuell mit neuen Entwicklungen, aufgrund soziopolitischer Verdnderungen, in einem dyna-
mischen Prozess. Als Gegenreaktion auf die zunehmende Marktbestimmtheit des Kunstfeldes,
entwickelten sich seit den 1960er und 7oer Jahren immer mehr konzeptuelle, institutionskritische,
installative, prozessorientierte und kollektive Ansatze der Kuration (Von Bismarck 2021, S. 24).
Besonders die Cultural Studies lief3en in den 199oer Jahren die Grenzen zwischen kunstlerischen,
kuratorischen und institutionellen Praktiken durchlassiger werden.

Was den Kurator*innen-Status hin zu einer Autor*innenschaft veranderte und damit auch neue
Aufgabenbereiche, Kompetenzen und Methoden des Arbeitens mit sich brachte (ebd. 2021, S. 31
ff.). Zunehmend verschwammen die Grenzen zwischen Kiinstler*innen und Ausstellungsma-
cher*innen, sodass wir heute Ausstellungen nicht mehr als klar umfassendes Medium begreifen
konnen (ebd. 2021, S. 27). Sie bewegen sich zwischen Kunstwerk, Konstellation, Konstruktion,

20 Harald Szeemann kuratierte als erster ,freier” Kurator 1972 die documenta 5 und leitete damit das bis heute praktizierte
Konzept der Einladung eines*r Kurators*in fur die jeweilige documenta-Ausgabe ein. Zudem gilt er als Prototyp des bis heute vorherr-
schenden Bildes von Kurator*innen.



Wissensvermittlung und Kultureller Praxis, wobei sie iiber das Prasentierte hinausgehen, und zu-
satzliche Kontexte eroffnen. Daraus entsteht das bereits erwahnte Potential, an der Gestaltung der
Relationen mitzuwirken, die die kuratorische Praxis konstituiert haben (ebd. 2021, S. 30). So
schreibt Von Bismarck:

,Erst im Zusammenspiel, der Ausgestaltung ihrer Beziehungen untereinander sowie deren gegenseitiger
formativer Wirksamkeit gewinnt die kuratorische Situation ihre jeweilige Ausprdgung. Sie mit einem rela-
tionalen, auf Beziehungsweisen fokussierten Ansatz zu betrachten, ermdglicht, das Gefiige ineinandergrei-
fender Formen von Verhdltnissen in den Fokus zu riicken.” (ebd. 2021, S. 41)

Zuruckkommend zu einer Definition des Kuratierens ist die Beschreibung der Kunstvermittlerin
Nora Sternfeld hilfreich:

»KuratorInnen operieren in Zeit und Raum, um etwas in ein Verhdltnis zu setzen, anzuordnen, zu verof-
fentlichen, zu versammeln, zu zeigen, zu erzdhlen, zu ermoglichen oder verhandelbar zu machen” (Sternfeld

2013q, S. 73).

Hier ist gleich einzuhaken und zu erganzen, dass sich in den letzten Jahren und auch im Hinblick
auf die documenta fifteen zunehmend transdisziplinare und transnationale kuratorische Praktiken
finden lassen, die Kritik rezipieren und Handlungsformen entwickeln. Es ist also eine neue Wei-
terentwicklung der Tatigkeit des Kuratierens zu beobachten, die das Kuratorische als kulturelle
Praxis versteht. Eine Praxis, die tiber das Ausstellungmachen deutlich hinausgeht und ein eigenes
Verfahren der Generierung, Vermittlung und Reflektion von Erfahrungen und Wissen darstellt.
Dabei werden Handlungsraume des Kuratorischen gestaltet, in denen ungewohnliche Begegnun-
gen und diskursive Auseinandersetzungen moglich werden, das Unplanbare wichtiger erscheint
als genaue Pldne (ebd. 20133, S. 77). Wir sprechen beim Kuratieren also von einer Tatigkeit, die auf
theoretische und praktische Weise etwas mit visuellen und diskursiven Mitteln fiir die Offent-
lichkeit erarbeitet (Sternfeld 2013, S. 73). Dabei bewegt sich das Kuratieren zwischen untergeord-
neter, heteronomer Dienstleistung, also dem Prasentieren sowie der Curare, und den eigenstandi-
gen, gestalterischen, kreativen Potentialen, die eine Bedeutungsstiftung mit sich bringen (Von
Bismarck 2021, S. 35).

,In dem raumzeitlich gefassten sozialen Gefiige, das die mit einer Ausstellung geschaffene Konstellation
darstellt, iibernehmen Menschen ebenso wie alle anderen Komponenten — Exponate, Rdume, Informatio-
nen — Aufgaben und Rollen im Verhdltnis zueinander.“ (Von Bismarck 2015, S. 187)

Alle menschlichen und nicht-menschlichen Elemente schaffen eine Situation dsthetischer Erfah-
rung im Sinne Bruno Latours ,res publica“. Es entsteht ein soziales Ensemble, das zu Verhand-
lungsprozessen, Proklamationen, Demonstrationen oder Beweisfiihrungen zusammenkommen
kann (ebd. 2021, S. 47). Beatrice von Bismarck hat mit ihrem Buch tiber das Kuratorische (2021)
dieses relationale Zusammenspiel in kuratorischen Situationen mit dem Neologismus der Kurato-
rialitat versehen und damit eine Moglichkeit geschaffen, den Blick aus der Vogelperspektive auf
Konstellationen kuratorischer Situationen zu werfen. Also das Kuratieren zu verstehen, als ein
Zusammenbringen von Dingen, Menschen, Raumen und Diskursen, die vorher nicht miteinander
in dieser Konstellation verbunden waren. Dieses Zusammenkommen erzeugt dynamische Relatio-
nen, deren Bedingungen, Prozesse, Modi und Effekte unter dem Begriff der Kuratorialitat eine Be-
trachtung finden. Dabei riickt das Zusammenspiel der Tatigkeit des Kuratierens, der jeweiligen
Subjektpositionen und dem entstandenen Produkt in ihrer Genese als dynamisch aufeinander be-
zogen ins Licht (ebd. 2021, S. 15). Die grundlegenden Parameter der Kuratorialitat sind hierbei ihre
kollektive Anlage und ihre Ausrichtung auf Offentlichkeit (ebd. 2021, S. 39). Um neue Formen des
Kuratorischen zu finden, damit angestammte Wissensformen zu verlassen und ein anderes Wis-
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sen zu prozessieren, benotigt es von den Verantwortlichen kreative Freiheiten in denen Dekon-
textualisierung, Wiederholung, Subjektivierung und Kollektivierung Anwendung finden (ebd.
2021, S. 61). Inwieweit Kurator*innen, Institutionen und Strukturen bereit sind diese in all ihren
Konsequenzen mitzutragen, charakterisiert die unterschiedlichen Kontexte kuratorischer Situatio-
nen.

Seine politische Dimension zeigt das Kuratorische in den Innen- und Auflenverhaltnissen, da sie
durch Konventionen, Narrative, Diskurse und Wertzuschreibungen bestimmt werden (ebd. 2021,
S. 21). Dabei stehen die Herstellung, die Verhaltnisse, die Ausgestaltung und Veranderungen im-
mer auf dem Spiel und reintervenieren, durch die gelebte Transdisziplinaritit verschiedener sozia-
ler Felder, permanent Demokratie (ebd. 2021, S. 63). Kuratorische Situationen kénnen als Ort der
Verhandlung divergierender Interessen und Anspriiche fungieren und lassen eigene Einbindun-
gen in Prozesse der Geschichtsschreibung deutlich werden. Was jedoch Widerstande gegen damit
einhergehende Verdnderungen hervorrufen kann (ebd. 2021, S. 67).

Betrachtet man diesbeziiglich die documenta fifteen, ware das Potential vorhanden gewesen aus
verschiedenen Blickwinkeln die kuratorische Position zu hinterfragen und in ihre Historie sowie
die aktuellen Kontexte einzuordnen. Eine solche Betrachtung findet nun im Nachhinein, aufgrund
der Vorfille rund um die Ausstellung, im Rahmen von Veranstaltungen statt. Die speziellen Ver-
haltnisse des Kontextes bereits in der Ausstellungskonstellation zu reflektieren ist, wie bereits
deutlich gemacht, nicht gelungen. Letztlich sind Ausstellungen Narrationen in Folge kuratorischer
Entscheidungen, die als Feld unter ihren zeitlichen, sozialen und politischen Bedingungen, Be-
trachtung finden miissen (Von Bismarck/ Schafaff/ Weski 2012, S. 36 ff.).

3.2 Konstellation, Transposition, Gastfreundschaft — Eine Einfiihrung

Das raumzeitliche soziale Gefiige, welches Ausstellungen darstellen, kann als Konstellation ange-
sehen werden, in der menschliche und nicht-menschliche Akteur*innen im Rahmen einer Offent-
lichkeit zusammenkommen. Die nichtmenschlichen Exponate besitzen hierbei die Kraft eine Ver-
sammlung menschlicher Teilnehmer*innen anzustof3en und sind somit ein wesentlicher
Bestandteil der kuratorischen Situation (Von Bismarck 2021, S. 55). Interessant hierbei ist die ge-
dankliche Auflosung der verbreiteten Dichotomie von Subjekt und Objekt, womit die Aktanten,
also nichtmenschlichen Wesen, eine gleichberechtigte Bewertung erhalten. Eine kritische Be-
trachtung der bisherigen Einordnungen und Kategorisierungen von Subjekten unternimmt Rosi
Braidotti in ihrem Text Metamorphic Others and Nomadic Subjects aus dem Jahr 2014:

“We are not all humans, or not human to the same degree, not if by ‘human’ you mean to refer to the domi-
nant vision of the Subject as white, male, heterosexual, urbanized, able-bodied, speaking a standard lan-
guage and taking charge of the women and the children. Many of us belong to other, more marginalized
categories or groups: non-white, non-male, nonheterosexual, not urbanized, not able-bodied, not speaking a
standard language, not in charge of the women and the children. The world itself is not human, but teems
with organisms and lifeforms parallel to but distinct from our species. Those who are other-than-human, or
otherwise human, cannot claim full allegiance to the dominant vision of the human subject: their belon-
ging is negotiable at best.” (Billimore/ Koitela 2020, S. 161)

Das jeweilige Verstandnis und der Ruckgriff auf Konventionen durch die Ausstellungsmacher*in-
nen spiegelt sich innerhalb der Konstellation einer kuratorischen Situation im Einsatz von Sub-
jekten und Objekten wider. Dies hat Auswirkungen auf die Wirkung der Qualitdaten von Objekten,
welche genau wie die menschlichen Beteiligten ihre eigene ,kulturelle Biografie” mit sich bringen.
Schliefdlich sind alle Elemente Teil der jeweiligen kuratorischen Situation und erhalten in diesem
Kontext ihre Funktion, Aufgabe und Bedeutung ,als" etwas (Von Bismarck 2021, S. 45 ff.). Dabei
spielen auch vergangene Relationen eine Rolle, sodass sich aus dem komplexen System der histo-



rischen und aktuellen Beziehungen das wirkende und verandernde Potential von kuratorischen
Situationen entwickelt (ebd., S. 51 ff.). Insofern befindet sich die gesamte Konstellation in einer
permanenten Bewegung, in welcher sich die Relationen zwischen allen Beteiligten im standigen
Prozess der Aushandlung befinden (Von Bismarck 2015, S. 196 ff.). Fiir diese Dynamik verwendet
Von Bismarck den Begriff der Transposition, welche sich in zwei gegenlaufigen Bewegungen du-
ert. Zum einen wirkt die Dynamik nach innen, ist also auf die Beziehungen innerhalb der Kons-
tellation ausgerichtet. Gleichzeitig charakterisiert sich jede kuratorische Situation immer auch
durch das nach aufen gerichtet sein, hin zur Offentlichkeit. Wir konnen daher von temporiren
Manifestationen spezifischer Konstellationen sprechen, die in einer Ausstellung in Erscheinung
treten und Prozesse der Verhandlung zeigen (ebd. 2015, S. 199). Daher stellen Ausstellungen auch
immer eine Auffithrung dar, in der jede Prasentation und Neuinszenierung, beispielsweise bei
Wanderausstellungen, neue veranderte Verhaltnisse mit sich bringen (Von Bismarck 2021, S. 57). Es
lasst sich somit feststellen, dass kuratorische Situationen im Hinblick auf die transpositorischen
Prozesse und Beziehungen unter allen Beteiligten Betrachtung finden miissen, um sich ihren jewei-
ligen Strukturen und Verhdltnissen annahern zu konnen, die zur Bedeutungsproduktion beitragen.

Wichtig ist es hierbei zu beachten, dass kuratorische Situationen immer auch welche der Gast-
freundschaft sind und sich die damit verbundenen Ambivalenzen, zwischen bedingungsloser Of-
fenheit und regulierenden Bedingungen, auf die Konstellation auswirken (Von Bismarck/ Meyer-
Krahmer 2016, S. 7). Die daraus entstehenden Herausforderungen werden im folgenden Zitat
besonders gut aufgezeigt:

,Geht man davon aus, dass jede kuratorische Situation eine der Gastfreundschaft ist, insofern sie Einla-
dungen, Willkommenheifien, aber auch gegenseitiges Fremdsein von Gastgebenden und Gdst*innen impli-
ziert, ist damit zugleich auch angesprochen, dass iiber Ein- und Ausschluss, iiber die Verteilung von Res-
sourcen (Raum, Zeit, Finanzen, Aufmerksamkeit) ebenso wie tiber die Moglichkeiten entschieden wird,
Bedingungen, Gesetze oder Protokolle des Aufenthaltsortes entweder aufstellen zu konnen oder aber sich
ihnen unterzuordnen. Als eine Schwellensituation ist die kuratorische Situation im Sinne eines Gastraums
Ort des Aufeinandertreffens von Menschen und Dingen, die unterschiedlichen Kontexten entstammen und
von unterschiedlichen Bedingungen des Zusammenkommens ausgehen. Uber diese Bedingungen des Zu-
sammenkommens gilt es, sich auszutauschen und zu verstdndigen; sind sie doch tiberwiegend implizit an-
gelegt und unausgesprochen: Aus welcher Position heraus erfolgt die Verteilung der Ressourcen, wer kann
sie annehmen oder ablehnen, wem kommen sie zugute oder schaden sie, welche Gewinne stehen fiir die je-
weils an der kuratorischen Gastfreundschaft Mitwirkenden in Aussicht und in welcher Wahrung werden sie
ausgezahlt?* (Von Bismarck 2022)

Dass eine Erweiterung des Konzepts von Gastfreundschaft auch das Potential beinhaltet, neue
Wege des Miteinanders in der Gesellschaft zu erproben und zu etablieren, beschreiben die Her-
ausgeber*innen des vierteiligen Magazins Rehearsing Hospitalities. Die Textsammlungen beruhen
auf einer Kooperation zwischen Frame Contemporary Art Finland aus Helsinki und Archive Books.
Ihr Ziel war die kritische Auseinandersetzung mit verschiedenen Ausdrucksformen von Gast-
freundschaft innerhalb eines interdisziplinaren Rahmens.

“Typically hospitality in the arts takes the form of inviting, hosting, nurturing, caring for “artworks” and
artists, but we have found it is also a useful place to draw out some of the more nuanced social, political,
economic, ecological and epistemological relations at play in the field of the arts and beyond. Hospitality is
a complex matter, bound with hierarchies and power dynamics, and used in the service of capitalist, coloni-
al and patriarchal systems. More often than not, the rhetoric of host/qguest is used as a tool not to include
but to divide and reinforce social hierarchies and norms, such as those of gender, class, race, ability and so
on. Inscribed in hospitality is hostility. Those who do not follow the house rules or inconvenience it's run-
ning order are treated as hostile threats and are not welcome. They are not afforded security, safety or care.
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If notions and practices of hospitality encompass acts of violence as well as reciprocity and care, how might
we imagine hospitality otherwise? One in which its complexities, including its harmful dimensions, are not
obscured but visibilised so that they may be acknowledged, even subverted. When the concept of hospitality
is broadened it becomes a medium to consider ways of being together otherwise. It hosts the potential for
us to relate, collaborate, co-exist and inhabit the world differently.” (Billimore/ Koitela 2021, S. 21 ff.)

In dieser Beschreibung von Problemen und Chancen der Gastfreundschaft werden die verschie-
denen Dimensionen angesprochen, innerhalb derer sich die Relationen zwischen Gast*innen und
Gastgeber*innen bewegen. Neben sozialen und asthetischen Faktoren spielen auch politische,
okonomische und ethische Umstiande eine Rolle. Der temporal und ortlich gepragte Ausnahmezu-
stand, in dem sich Gast*innen und Gastgebende befinden, stellt Sichtbarkeit als wichtiges Gut zur
Aushandlung bereit. Indem sich ein Raum eroffnet, welcher Beziehungen einer offentlichen Er-
kennbarkeit ausliefert, entsteht fiir Gast*innen und Gastgebende ein symbolisches Kapital. Dabei
definieren sich die damit zusammenhdngenden sozialen Vereinbarungen innerhalb des Raums in
einem standigen Austausch zwischen allen Beteiligten. Voraussetzung fiir das kuratorische Ge-
schenk der Sichtbarkeit sind kollektive Strukturen, Partizipationsmoglichkeiten und eine Symbol-
kraft, die von der kuratorischen Situation ausgeht (vgl. Von Bismarck/ Meyer-Krahmer 2016, S. 11).

Sprechen wir also von Sichtbarkeit, stellt sich die Frage, wie es gelingen kann, allen Akteur*innen,
eine Sichtbarkeit zu ermoglichen und inwieweit dies Notwendigkeit hat. Genau wie das Disposi-
tiv der Gastfreundschaft seine Ambivalenzen mit sich bringt, gilt dies auch fiir die Sichtbarkeit
sowie die damit oft verbundene Reprasentation. Denn um etwas sichtbar zu machen, ist ein
Rickgriff auf bestehende Reprasentationsparameter und -standards notwendig (Schaffer 2008,
S.52). Wenn etwas sichtbar wird, bedeutet dies also, dass dies in bestimmte normative Identitats-
vorgaben und Parameter passt. Nur wenn etwas einzuordnen ist, kann es auch gesehen und ver-
standen werden. Sichtbarkeit bedeutet, etwas ist erkennbar. Jedoch konnen Menschen nur etwas
erkennen, dass sie auch einordnen konnen. Denn die Art unserer Wahrnehmung wird beeinflusst
durch unser Wissen oder unseren Glauben (Berger 2017, S.8).

Doch eine hadufige Sichtbarkeit von bestimmten Subjekten, lasst nicht darauf zurtickschliefen,
welche 6konomische und politische Macht diese in der Gesellschaft haben (Schaffer 2008, S.18).
Denn statt nur mehr Sichtbarkeit zu produzieren, benoétigt es eine reflexive Praxis des Sehens und
daraus entstehende reflexive Reprasentationspraxis. Doch hierfiir ist Raum notwendig, indem he-
gemoniale Bedeutungen und Klassifikationen dekonstruiert werden konnen (ebd. 2008, S.162 ff.).

Solch ein Raum kann durch das Zusammenstellen der Konstellation und die Gestaltung des Kon-
textes innerhalb von kuratorischen Situationen hergestellt werden. Wie bereits diagnostiziert,
sind Ausstellungen Raume, in denen Prozesse der Bedeutungsproduktion stattfinden. Diese ent-
stehen durch Reprasentationspraktiken, die wiederum von gesellschaftlichen, lokalen und histori-
schen Faktoren beeinflusst werden. Die Reprasentationspraktiken einer Gesellschaft bilden insge-
samt ein System, das dieser als Identifikationsrahmen und zur Wirklichkeitsproduktion dient
(Schaffer 2008, S.114). Daraus, ob und wie ein Subjekt sichtbar wird leitet sich somit der gesell-
schaftliche Status ab, was wiederum beeinflusst, inwieweit an den Parametern und Reprasenta-
tionsstandards der Gesellschaft mitgewirkt werden kann (ebd. 2008, S.153). Somit spiegeln sich in
dem Dispositiv der Gastfreundschaft, mit seinem Gut der Sichtbarkeit, die gesellschaftlichen Rah-
menbedingungen der kuratorischen Situation. Kurator*innen konnen innerhalb des gegebenen
Kontextes durch die Zusammenstellung aller Elemente einer Ausstellung ihre subjektive Positio-
nierung deutlich machen und Kritik aufdern. Dabei spielen auch Faktoren, wie die Vermittlung
oder die Einbindung von Medien eine entscheidende Rolle.>*

21 Auf diese Dimensionen von kuratorischen Situationen geht das anschliefBende Kapitel 3.3 ein.



Fir eine reflexive Kurationspraxis sollten Fragen nach den unterschiedlichen Positionen, Rollen
und Funktionen mit den daraus entstehenden Machtgefallen betrachtet werden. Zudem ist es not-
wendig sich den Grenzen der Planbarkeit all der Prozesse einer kuratorischen Situation bewusst
zu sein und sie reflektierend zu setzen, um mit der zwangsldufig entstehenden Diskrepanz zwi-
schen der theoretischen Konzeption und den situativen Entwicklungen umgehen zu konnen.

Um die Auseinandersetzung mit den Bedingungen von kuratorischen Situationen in einen Zu-
sammenhang zum Ausgangspunkt dieser Arbeit zu bringen, also der documenta fifteen, lohnt sich
ein Blick in eine Analyse von Beatrice von Bismarck. Der Fokus ihres Textes aus dem Dezember
2022, online bei Texte zur Kunst veroffentlicht, lag auf dem Dispositiv der Gastfreundschaft. Threr
Meinung nach hat die documenta fifteen eine Reihe von Parametern, asthetische, politische, sozia-
le und 6konomische, die bislang den kuratorischen Diskurs bestimmten, infrage gestellt und neu
ausgerichtet. Auflerdem wurden laut Von Bismarck bislang blinde Flecken der transkulturellen
integrativen Struktur augenscheinlich (vgl. Von Bismarck 2022). Ein Faktor, der die Konflikte rund
um die Ausstellung unterstiitzt hat, liegt auch fiir sie im spezifischen Umgang mit Professionali-
sierungen, der das Wegfallen von Privilegien und Statuszuschreibungen mit sich brachte. Auch
die uneindeutigen Zuordnungen von Autor*innenschaften sorgten fiir Unruhe. Dabei spielten zu-
dem die interdisziplinaren Arbeitsweisen und offenen Praxisverlaufe eine Rolle, doch wurden die
aus den Transpositionen entstehenden Bedeutungsveranderungen nicht in ihrer Komplexitat be-
handelt. Zudem waren die Vielschichtigkeit und die hohe Anzahl an Akteur*innen mit ihren aus-
differenzierten Beziehungen untereinander ein Aspekt, der zur Entwicklung der Auseinanderset-
zungen beitrug. Es ware ein Bewusstsein fiir die historisch gepragten Beziehungen und deren
Auswirkungen auf die neuen Zusammenhdnge wichtig gewesen, um den vielfdltigen Relationen
gerecht zu werden. Ein Verstandnis fiir die Bedingungen des Gastfreundschafts-Dispositivs mit
all seinen Aspekten sowie der Temporalitat bei der Ausgestaltung der verschiedenen Rollen fehlte
anscheinend. Darin sieht Von Bismarck auch die Ursache fiir die aufkommende Diskussion rund
um die Ubernahme von Verantwortungen.

Die beschriebenen Dynamiken und gestaltenden Faktoren, die letztlich durch die Relationen aller
Beteiligten geformt werden, sollen im Folgenden durch weitere Dimensionen erganzt werden. Um
schlussendlich eine Vorstellung von den Auswirkungen und der Relevanz aller auf den Prozess
einwirkenden Parameter in kuratorischen Situationen zu erlangen.

3.3 Dimensionen der kuratorischen Situation

Um die kuratorische Situation in ihrer Gesamtheit zu betrachten, ist es notwendig sich die ver-
schiedenen Aspekte, Diskurse und Entwicklungen anzuschauen, die im Rahmen von Ausstel-
lungsformaten relevant waren und sind.

Seit den 199o0er Jahren ist ein Wandel bei Ausstellunggestaltungen hin zu Projekt- oder Themen-
ausstellungen, die von Reprasentations- und Institutionskritiken beeinflusst sind wahrzunehmen.
Dabei werden Ausstellungen als kiinstlerisches Medium verstanden, die in geteilter Autor*innen-
schaft als kollektiver Prozess entstehen. Die generierte Offentlichkeit wird fiir virulente Fragen
genutzt und somit 16sen angestoflene Diskurse die Produktion von Ausstellungen im klassischen
Verstandnis des reinen Zeigens ab (vgl. Ziaja 2013, S. 33). Damit kann zeitgendssisches Kuratieren
als kontextualisierende Praxis verstanden werden, die nicht Einzelwerke oder individuelle Kiinst-
ler*innen fokussiert, sondern kiinstlerische, kulturelle und politische Zusammenhinge aufzeigt
(ebd. 2013, S. 31). Dabei stehen auch Fragen nach den kuratorischen Privilegien im Raum, die un-
ter anderem ein Spiegel der 6konomischen und geopolitischen Dominanz des Westens sind (Kra-
vagna 2013, S. 53). Denn in jeder kuratorischen Situation zeigen sich die jeweiligen Subjektposi-
tionen der Kurator*innen durch die spezifische Zusammenstellung der Konstellation. Die
Selbstreflexion der eigenen Situiertheit durch die Kurator*innen sollte transparent gemacht wer-
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den, um die Prozesse der Bedeutungsproduktion nachvollziehen zu kénnen. Hilfreich hierfiir sind
beispielsweise Erlduterungen bezuiglich der spezifischen Auswahl an Elementen und Prasenta-
tionsmittel.

In ihrer Struktur bewegen sich Ausstellungen zwischen Happening, Drama und einer freien Be-
wegung im Raum, die Platz fiir Unplanbares ldsst. Dabei entstehen Moglichkeitsraume. Fiir diese
Praxis der Kuration bendtigt es ein Ausstellungsdisplay, welches nicht affirmatives kanonisiertes
Wissen bedient, sondern neue Kontexte fiir die kiinstlerische Produktion herstellt. Dabei dient
das Display als Oberfliche, Prasentationsmittel sowie Handlung, wobei sich der Ausstellungskon-
text durch die Wechselbeziehungen der einzelnen Elemente innerhalb der Konstellation bildet.
Das Display ist ein wesentlicher Teil der Storyline und wird von den jeweiligen kulturellen Prak-
tiken, Wahrnehmungskonventionen, Reprasentationssystemen und genutzten Raumtheorien ge-
pragt. Dabei geben raumliche und konservatorische Vorgaben die Grenzen der Gestaltung an. Als
aktive Tatigkeit des Zeigens und Prasentierens dient es dem Sichtbarmachen der Narration. Die
Bedeutungsproduktion entsteht jedoch durch die Rezeption der Besucher*innen. Dabei konnen
Formen eingesetzt werden, die die Besuchenden und die gesamte kuratorische Handlung diszipli-
nieren und lenken (Haupt-Stummer 2013, S. 96). Aus der Handlung und den Prasentationsmitteln
kann das Display zum Dialograum werden, der Interaktionen zwischen allen Elementen und Per-
sonen anregt und als Ausloser flir assoziative Bedeutungsketten wirkt (ebd. 2013, S. 98).

Neben dem Display als raumformende Struktur, spielen Objekte und Dinge eine zentrale Rolle
innerhalb kuratorischer Situationen. Sie haben die Moglichkeit als Ausgangspunkt fiir Diskussio-
nen zu fungieren.

»Instead, the static thing, which appear in exhibitions as a work of art, cultural object, and exhibit, is ac-
companied by elements of a curatorial situation that, in their materiality, appearance, and meaning, are
epgemeral, mobile, and open-ended. In such a setting, the meaning, function, and status of “curatorial
things” flow, as do the relations they establish with all the other participants in the exhibition. Thus, they
require new instruments for evaluation, interpretation, and handling. A perspective that focuses on the
procedures of curatorial situations requires an analysis of the things involved under the aspects of ephe-
menrallity, dynamics, movement, incompleteness, repetition/ difference, reproducibility, and digitalization.
Throughout, the question of the integration of objects into curatorial presentation plays a central role.”
(Von Bismarck/ Meyer-Krahmer 2019, S. 10)

Dabei ist jedoch zwischen den Begriffen Objekt und Ding zu unterscheiden. Objekte werden von
Kurator*innen in den Zusammenhang einer Ausstellung gebracht und konnen durch das Medium
der Kuration hin zu einem Ding verandert werden, da sich die Dinglichkeit von Objekten immer
konzeptuell herstellt (Brown 2019, S. go ff.). [hren speziellen Charakter erhalten kuratorische Ob-
jekte somit durch den Modus des Ausgestellt-Seins, im Kontext ihrer Zusammenstellung und im
Austausch mit der Offentlichkeit. Denn Dinge spielen eine zentrale Rolle in der (Re)Konstruktion
von Kultur, indem sie immer sich selbst, etwas innerhalb eines Kontextes und die Relationen zu
anderen Dingen zeigen (vgl. Von Bismarck 2019, S. 314). Somit kann ein Objekt in verschiedenen
Kontexten unterschiedliche Bedeutungen erhalten.

Zudem spiegeln sich die jeweiligen Betrachter*innen aus ihrer eigenen Situiertheit heraus in den
Objekten wider, sodass Objekte ein spannender Ausgangspunkt fiir die Beschaftigung mit diver-
sen Positionen, Gedanken und Empfindungen sein konnen. Die Ausstellung dient dabei als Rah-
menstruktur und Ort der Realitdtsproduktion. Das einzelne Objekt wird als Teilaussage in seiner
semantischen Funktion genutzt und durch die Inszenierung in der Ausstellung mit einer Aura
umbhiillt. Dabei werden die Objekte interpretiert und l6sen wiederum Reaktionen beim Publikum
aus (Locher 2002, S. 18). Die Interpretation von Kunstwerken ist dabei jedoch subjektiv und ab-



hangig von den verschiedenen Funktionen in der kuratorischen Situation (Cuno 2001, S. 59).

In den letzten Jahren sind Fragen rund um Objekte im Rahmen von Restitutionsverhandlungen
und postkolonialen Debatten prasenter geworden. Obendrein hat sich die Bedeutung von Objek-
ten durch neue Kunstformen und Ansatze der Kunstvermittlung verandert. Auch wenn wir seit
jeher beim Blick in die Kunstgeschichte, die auratische Aufladung des einzelnen Kunstwerkes
vorfinden, riickt der Blick auf Kunstwerke als Dinge die Relationen und Rahmenbedingungen der
kuratorischen Situation in den Mittelpunkt. Das Kunstwerk wird nicht mehr nur als einzelnes
Objekt fiir sich in der Ausstellung betrachtet, sondern zu den restlichen Elementen in Bezug ge-
setzt. Der Ausstellungskatalog als autonomes Objekt und Format kann dabei helfen die Zusam-
menhinge und Ideen zu illustrieren, zu erldutern, zu begleiten und zu transformieren. Dabei be-
wegt sich der Katalog zwischen asthetischem Objekt und theoretischem Medium und ist ein
Kommunikationsangebot der Kurator*innen (Schroder 2013, S. 114 ff.).

Daneben spielt die Kunstvermittlung als besondere Form der Verstandigung eine wichtige Rolle,
um den Betrachter*innen komplexe Zusammenhdnge naher zu bringen. Dabei nimmt sie teils
kunstlerische Ziige an und thematisiert vermehrt die eigene Positionierung im Verhaltnis zur Ins-
titution, als einem Ort der Distinktion, Exklusion und Kanonisierung (Hollwart 2013, S. 42). In
einer reflexiven und kritischen Kunstvermittlung liegen Potenziale fiir die Transformation von
Institutionen und spezifischer Verhaltnisse. Das Beziehungsgeflecht aus Bildung, Kunst, Kultur
und Politik gerdt in Verhandlung und es bildet sich ein ,Dazwischen®, welches als Handlungsfeld
flir neue Strategien der Veranderung von gesellschaftlichen Verhaltnissen dienen kann (ebd. 2013,
S.47). In Foren der Kunst erprobt die Gesellschaftsordnung, die durch das Publikum widergespie-
gelt wird, wie viel Unordnung sie ertragen kann. Die Avantgarde-Kunst fungiert dabei als uner-
mudlicher und subtiler Kritiker und Tester der gesellschaftlichen Strukturen. Somit tragt der Dia-
log zwischen Kiinstler*innen und Publikum laut des Kunstkritikers Brian O’Doherty eine
nutzliche Definition zum Stand der Gesellschaft bei (O'Doherty 1996, S. 83). Dieses Verstandnis
von Kunst verdeutlicht das gesellschaftspolitische Potential, welches jede kuratorische Situation
in ihrem jeweiligen Kontext mit sich bringt und soll in den folgenden Kapiteln mit Ideen und Bei-
spielen weiter veranschaulicht werden.
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4 Die documenta und ihre kuratorischen Konzepte im Kon-
text gesellschaftspolitischer Diskurse und Veranderungen

4.1 Eine Einordnung und die ersten Jahre

Jede documenta-Ausgabe spiegelt mit ihrer eigenen Schwerpunktsetzung durch die jeweiligen Ku-
rator*innen einen Zeitgeist und aktuelle gesellschaftliche Diskurse wider. Daher gehorten Diskus-
sionen und Kritiken rund um die Kuration oder einzelne kiinstlerische Positionen immer auch zur
documenta, sodass sie ein Paradebeispiel fiir deren Aushandlungen im Offentlichen Raum darstellt.

“These call attention to exhibitions as not only culturally, politically, and socio-economically situated, but
also to their role as social spaces themselves, as arenas where multiple agencies interact. If we look at the
history of documenta, discussions have notably quite often oscillated between the polarities of critique and
affirmation of the status quo, distance from and immersion into reality, social relevance or l'art pour l'art,
autonomy and heteronomy.” (Buurmann, Nanne/ Richter, Dorothee 2017, S. 3)

Blickt man zurtick auf die Griindung der Ausstellungsreihe, wird ersichtlich, wie eng bereits dabei
die Verkntipfung von gesellschaftspolitischen Themen und dem Zeigen und Prasentieren von
Kunstwerken war. Im geteilten Nachkriegsdeutschland von Arnold Bode und dem fritheren SA-
Offizier Werner Haftmann 1955 in Kassel gegriindet, sollte die Ausstellung einen Zeitenwandel
sichtbar machen und die moderne Kunst zurtick nach Westdeutschland bringen. War unter den
Nationalsozialisten die Kunst und Kultur von der Politik eingenommen und dem totalitdren Re-
gime unterworfen, galt es nun die im NS-Regime diffamierten Kiinstler*innen und deren Werke
neu einzuordnen. Es war der Wunsch nach einem Wandel und einer frischen Positionierung der
westdeutschen Kunst und Kulturszene vorhanden. Dieser Neubeginn war besonders als Zeichen
nach Auflen in die Welt, als Demonstration der westeuropdischen Werte gegeniiber der Sowjet-
union, dem ,anderen System* und als Signal der Offnung in Richtung der Vereinigten Staaten ge-
dacht. Diese Nutzung der kuratorischen Situation fiir eine politische Ausrichtung und Gesinnung
zeigte sich in den ersten Ausgaben der documenta besonders stark. Wurden doch amerikanische
Kiinstler*innen und die Abstraktion besonders auf der zweiten documenta fokussiert. Ansonsten
orientierten sich die Prasentationen an internationalen Ausstellungen und zeigten die uns heute
bekannten und zum klassischen Kunstkanon gehorenden Kiinstler*innen der Moderne.

In den letzten Jahren wurde immer mehr bekannt, wie weit nach 1945 die Erzahlung der docu-
menta und die Kunstgeschichte allgemein von einzelnen Akteur*innen in eine bestimmte Rich-
tung gelenkt wurde. Die mafigeblich vorherrschende Narration war besonders vom Kunsthistori-
ker Werner Haftmann beeinflusst, welcher gemeinsam mit Arnold Bode die ersten
documenta-Ausgaben gestaltete. Sodass beispielsweise der norddeutsche Kiinstler Emil Nolde, ein
eigentlicher Anhanger der NS-Ideologie, zum Symbol fiir den Neubeginn der BRD werden konnte
und es mit seinen Werken bis ins Kanzleramt der Bundesrepublik schaffte.> Haftmanns Schriften
zur Kunstgeschichte wurden Kanon und Grundlage fiir heranwachsende Kunsthistoriker*innen.
Diese Historie der documenta wurde besonders gut in der Ausstellung documenta. Politik und
Kunst des Deutschen Historischen Museums in Berlin aufgearbeitet. Der Katalog und das Begleit-
material vermitteln ausfiihrlich die Verstrickungen der documenta-Initiatoren in die politische
Vergangenheit Deutschlands und die wiederkehrenden Versuche durch die Ausstellung politische
Signale zu setzen (Vgl. Gross 2021). Von den documenta-Institutionen selbst ist ihre eigene Ge-
schichte in dieser selbstkritischen Form noch nicht thematisiert, erforscht und veroffentlicht wor-
den. Diese Versaumnisse machen den diesjahrigen Tumult rund um die documenta fifteen fast
weniger verwunderlich und wurden beispielsweise auch im Ausschuss fiir Kultur und Medien der

22 Im Winter 2022/23 préasentierte das documenta archiv in Kassel die Ausstellung nolde / kritik / documenta, in der die aktuellen
Forschungsergebnisse gezeigt wurden.



Bundesregierung bemangelt. Denn wie soll eine Institution, die sich nicht mit ihrer eigenen Ver-
gangenheit konsequent auseinandergesetzt hat, die eingeladenen Kurator*innen fiir diese beson-
dere Historie und die damit verbundenen Diskurse rund um die Grenzen der Kunstfreiheit in
Deutschland sensibilisieren?

Nora Sternfeld erwahnte beim Symposium an der HFBK den interessanten Gedanken einer Kon-
tinuitatslinie zwischen dem Ausschluss jiidischer Kiinstler*innen bei der ersten documenta Aus-
stellung, den Diskursen rund um die documenta fifteen und dem dortigen Fehlen explizit jidi-
scher Stimmen (vgl. HFBK 2023). Denn auch wenn die erste documenta-Ausstellung, die von
1933-1945 diffamierten Kiinstler*innen zeigen und in die Kunstgeschichte einsortieren wollte,
fehlten in den Prasentationen der Anfangsjahre jiidische Kiinstler*innen der Moderne. Sie erhiel-
ten keine Sichtbarkeit.

Mit der documenta 5 erlebte die Ausstellung dann eine entscheidende Veranderung und wird seit-
dem durch die jeweiligen von einer Findungskommission bestimmten kiinstlerischen Leitungen
mafdgeblich gepragt. Harald Szeemann schuf 1972 neben dieser starken Fokussierung auf den Ku-
rator*innentypos auch eine eigene Programmatik fiir das Ausstellungskonzept. Unter dem Titel
Befragung der Realitit — Bildwelten wurden nach den sehr objektbezogenen Arbeiten der vorange-
gangenen Ausstellungen, vermehrt performative Kunstwerke prasentiert. Auch die anschlief3en-
den documenta-Ausstellungen erweiterten die Kunstformen und -richtungen, hin zu prozesshaf-
ten, situativen oder medial gepriagten Arbeiten.

Doch nach einer medienkritischen und reflexiven documenta 6 unter Manfred Schneckenburger,
vollzog der Niederldnder Rudi Fuchs eine nahezu gegensatzliche Ausrichtung, indem er sich auf die
asthetische Autonomie konzentrierte. Und dennoch sind aus diesem Jahr besonders bekannte Wer-
ke zurtickgeblieben. Joseph Beuys bescherte den Kassler Biirger*innen 1982 die sich tiber Jahre ent-
wickelnde Arbeit der 7000 Eichen. Diese Baume begriinen bis heute die Stadt. Mit Beuys war zu-
dem ein Kiinstler vertreten, der sich in seiner Kunst konkret politisch duflerte und als Partei-
mitglied der Griinen auch parteipolitisch aktiv war. In der darauffolgenden documenta kuratierte
ausnahmsweise Manfred Schneckenburger ein zweites Mal die Ausstellung. Diesmal wurde die
Postmoderne in den Fokus gertickt und damit das Ende der Moderne auch in der Kunst bestimmt.
Auf die nachfolgenden kuratorischen Konzepte, die sich durch ihre Ausdehnung und besonders pro-
grammatischen Ausrichtungen auszeichneten, wird im anschlieflenden Kapitel naher eingegangen.

Dass die documenta bereits immer ein Ort der Polarisierung darstellte und die Relationen von
Kritiker*innen, Kunstschaffenden und Kurator*innen neuverhandelte, macht gerade ihre Aktuali-
tat aus. Als Ort des Dazwischen, zwischen Institution und Museum, Intervention, Kunstwerk
und theoretischem Programm, erfindet sich jede Ausstellung seit 1972 wieder neu. Und dennoch
lassen sich Kontinuitaten und Entwicklungslinien erkennen. Damit wurde durch die vorherge-
gangenen Konzepte bereits immer wieder eine Weiterentwicklung des Formates vorbereitet, so-
dass es mit der documenta fifteen zur Offnung fiir den ,Globalen Siiden* kam.

Dabei waren Konzepte vorheriger documenta-Ausgaben mit ihrer Dezentralisierung der Veran-
staltungsorte sogar radikaler, wenn wir an Christov-Bakargiev und die Auflenstandorte in Kabul,
Alexandria und Banff oder die documenta 14 mit ihrer Aufteilung der Ausstellung auf Athen und
Kassel denken. Aber auch die zeitliche sowie raumliche Ausdehnung durch Okwui Enwezor 2002,
die mit ihren fiinf Plattformen in Berlin, New Delhi, St. Lucia, Lagos und Kassel, die Grenzen einer
auf Kassel begrenzten Ausstellung sprengte, ging konsequente Wege der Dezentralisierung. Au-
erdem kamen bereits zuvor Teams zusammen, die sich durch Vermittlung der kiinstlerischen
Leitung, gemeinschaftlich der Kuration widmeten. Womit die Kuration durch ein Kollektiv die
notwendige Schlussfolgerung dieser Entwicklung darstellt und keine Uberraschung sein musste.
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Seit der documenta 9 im Jahr 1992 kann von einer globalisierenden Bewegung der documenta ge-
sprochen werden, die auflereuropaische Kunst und postkoloniale Theorien mit in die Ausstellun-
gen einbezog. An den Anderungen der Machtverhiltnisse beziehungsweise dem Verstindnis von
Kunst, hat es wie die documenta fifteen gezeigt hat jedoch nur bedingt etwas geandert.

“In my view, each documenta proposes a number of specific paradigmatic models of the subject and of po-
wer constellations, which in each case function as an appeal to the visitors. These paradigmatic models of
the subject operate in the political sphere: they give us a sense of how we should function as male or female
citizens, they propose modes of order, they subtly convey constellations of power—in short, they communi-
cate conceptions of race, class, and gender. In this way, they produce, as it were, a network of relationships
in the sphere of culture and politics.” (Richter 2017, S. 76)

Die Zahl der Frauen, die in den ersten Jahren als Kiinstlerinnen auf der documenta ausgestellt
wurden ist traurig gering (vgl. Grasskamp 2017). Zudem bekam erst mit der documenta X eine
Frau die kiinstlerische Leitung tibertragen und der Franzosin Catherine David folgten bis heute
lediglich Carolyn Christov-Bakargiev und die gemeinsam mit ihrem Ehemann kuratierende Ruth
Noack. Das Kurator*innenpaar setzte damals erstmalig einen flinfzigprozentigen Frauenanteil bei
der Auswahl der Aussteller*innen um.

Es wird somit spannend sein zu beobachten, wie sich die documenta in den nédchsten Jahren ent-
wickeln wird und welche Folgen die nun angestof’enen Themen und Diskussionspunkte haben
werden. Dazu gehoren Fragen nach der Finanzierung, den organisatorischen Strukturen, dem Ein-
fluss politischer Akteur*innen sowie die Aufarbeitung der Institutionsgeschichte und kuratori-
sche beziehungsweise kiinstlerische Ausrichtungen. Zumal die documenta mittlerweile als an-
erkanntes Event in der Welt (hier stellt sich die Frage nach dem Weltbegriff und seiner Bedeutung)
gilt und zudem bis heute eine Reprasentationsfunktion fiir die Bundesrepublik verfolgt.

4.2 Die Entwicklung zur Weltkunstausstellung

Die documenta war in den ersten Jahren von einer nationalen Fokussierung gepragt, wenn gleich
durch die Migrationshintergriinde zahlreicher Kiinstler*innen das europdische Ausland und die
USA kinstlerisch vertreten waren. Es gelang jedoch nicht die osteuropdischen Lander, aufgrund
des Ost-West-Konflikts und der in die documenta eingeflossenen proklamierten Idee westlicher
Starke, einzubeziehen. Diese Liicke der internationalen Vielfalt und Reprasentation wurde mit
dem Anspruch auf Universalismus der gezeigten zeitgenossischen Kunst versucht zu fiillen (vgl.
Grasskamp 2017, S. 101 f.).

,But anyone who may have expected that, following this slogan, more non-European artists would have
been invited to Kassel was bound to be disappointed: the slogan was not intended to end the predominance
of European art nor to upvalue art made outside Europe. It rather offered up the latest European aesthetic
recipe to the rest of the world— not in a franchise way but to be used unlicensed; global freeware, so to spe-
ak. If this sounds generous, note that there was no guarantee of re-import—and only very few of them in
fact occurred. Europe may have exported the art museum as a cultural model throughout the world, but it
was still reluctant to accept in its own museums contemporary art produced in non-European countries.
That was the stance of documenta for a long time, changing noticeably only in 1992 with documenta IX.
Artists who originated from Africa, Asia, Australia, and South America remained excluded with few excep-
tions and were clearly underrepresented for over thirty years in an exhibition that proudly adopted the label
world exhibition of art. Starting out as an action of self-help in a war-destroyed land, the first documentas
preferred art from already aesthetically established neighbours and allies that enhanced the value and legiti-
macy of the once defamed German artists. But after two world wars, a world language was a more than wel-
come utopia and could therefore be regarded as an idyllic, if naive, notion.” (ebd. 2017, S. 103 f.)



Als Wendepunkt gilt die Jubildumsausstellung, kuratiert durch Catherine David, der ersten weib-
lichen kiinstlerischen Leitung. Sie brachte wichtige Veranderungen mit sich und erganzte die Pra-
sentation der Werke durch ein intensives Vortragsformat, dass an allen 100 Ausstellungstagen
durch 100 Personen theoretischen Impulse lieferte. Darin fanden die Weltbetrachtung, Fragen
nach Postkolonialismus und kulturellen, sozialen, kiinstlerischen, 6kologischen, politischen, einen
Raum der Auseinandersetzung. Unter den Vortragenden war auch der kiinstlerische Leiter der
anschlieffenden documenta 11, der Nigerianer Okwui Enwezor. Womit nach der ersten Frau fiinf
Jahre spater die erste Person mit aufdereuropdischem Hintergrund die Kuration tibernahm.

Enwezor, 2019 bereits verstorben, fithrte die Auseinandersetzung mit theoretischen Inhalten fort
und dezentralisierte die Ausstellung durch das Konzept der fiinf Plattformen. Zudem engagierte er
ausgewahlte Kurator*innen, um gemeinsam als Team die Koordination der elften documenta zu
tibernehmen (vgl. Gardner/ Green 2017, S. 109). Darunter befand sich unter anderem Ute Meta
Bauer, die in der Findungskommission zur documenta fifteen safl und somit am Entscheidungs-
prozess fiir ruangrupa beteiligt war. Bereits die neunte documenta unter der Leitung des Nieder-
landers Jan Hoet verabschiedete sich von der Idee der singuldren Kurator*innenfigur hin zur Ar-
beit im Team und setzte die Ausstellung in enger Zusammenarbeit mit den Kinstler*innen um.

Nach dem 11. September 2001 fand die documenta 11 in einer Zeit statt, die gepragt war von glo-
baler Unsicherheit und Anspannung. Die neue Weltordnung nach dem Ende der Sowjetunion war
nicht so sicher, wie vielleicht zundchst erhofft. Umso passender ist vielleicht ein Vergleich mit der
aktuellen Weltlage und der Situation in welcher die documenta fifteen sich entwickelte. Denn
auch sie wurde wahrend ihrer Jahre der Vorbereitung und nach dem das grundsatzliche Konzept
festgezurrt war, durch eine weltweite Pandemie und den Angriffskrieg Russlands gegentiber der
Ukraine, mit gesellschaftspolitisch einschneidenden Herausforderungen konfrontiert. Auch hier
waren es auflereuropdische Kurator*innen die in Gemeinschaft die kiinstlerische Leitung verant-
worteten und diese durch Dezentralisierung und Globalisierung pragten. Aus diesen Griinden las-
sen sich Parallelen zwischen der documenta 11 und der documenta fifteen ziehen.

Im Jahr 2021 wurde eine sechste Plattform veroffentlicht, die initiiert durch die damaligen Team-
Mitglieder rund um Enwezor und das documenta-Archiv, als offenes Online-Archiv in Kassel ent-
stand. Das documenta archiv ist eine Institution, die sich der Archivierung aller Materialien zu
den Ausstellungen,sowie ihrer Forschung und Vermittlung verschrieben hat.?s Eigentlich sollte
die Plattform 6 in physischer Form als Konferenz im Jahr 2019 in Kassel ausgetragen werden, auf-
grund der Pandemie entstand dann allerdings eine Website, auf der sich historische Materialien
und aktuelle Beitrdge von Kunst- und Kulturwissenschaftler*innen finden lassen. Dieses hervor-
ragende Archiv verfugt interessanterweise tiber eine Rubrik zur documenta fifteen mit Gespra-
chen zwischen den verschiedenen Kurator*innen von ruangrupa und der documenta 11. Womit
die gezogenen Verbindungen zwischen den Konzepten bestatigt werden. Auch Beate Sontgen ve-
weist bei der Reflektion der documenta fifteen auf die 2002 gezeigte Ausstellung:

»Besonders positiv war fiir mich die Prdsenz von kiinstlerischen Arbeiten und Praktiken aus verschiedensten
geographischen Regionen, die bislang nur selten im Fokus der westlichen Kunstszene waren (die documenta,
die Okui [sic!] Enwezor gezeigt hat, war der erste und in meiner Perspektive duflerst gelungene Versuch, die
documenta als Teil einer Kunstwelt unter Bedingungen von Globalitdt zu gestalten). Auf jener und noch
mehr auf dieser kannte ich viele, ja die meisten Namen nicht. Auch der Versuch einer anderen Form des
Handels und der Distribution war fiir mich sehr interessant; meine Kenntnis der okonomischen Seite des
Kunstmarktes sind jedoch zu gering, um das genau einschdtzen zu kénnen.” (Sontgen 2023, Fragebogen)

23 Beispielweise wird aktuell eine Ausstellung in Kassel prasentiert, die sich mit der Figur Emil Nolde kritisch auseinandersetzt.
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Enwezors Ansatz lasst sich zudem ganz eindeutig transdisziplindr verstehen und als Moglichkeit
der Wissensproduktion, indem er die verschiedensten Disziplinen in den Plattformen zu Wort
kommen lie3. Nach vier theoretischen Formaten zu den Themen Demokratie als unvollendeter Pro-
zess, Experimente mit der Wahrheit, Créolité and Creolizationc und Under Siege: Four African Cities,
stellte die funfte Plattform die eigentliche Ausstellung dar. Wichtig war es dem Kurator, die Neu-
artikulation und Erweiterung der Raume fiir zeitgendssische Kunst und ihrer Mechanismen der
Offentlichkeit mitzuteilen (vgl. documenta archiv/ documenta und Museum Fridericianum
gGmbH 2021). Womit wir bei den aktuellen Fragen sind, derer wir uns in den Diskursen im
Kunst- und Kulturbereich stellen miissen und die auch diese Arbeit pragen.

An diese wichtige Ausstellung, die auch auf andere Kunstschauen und kuratorische Konzepte
Einfluss austibte, folgte das Kurator*innenehepaar Roger M. Buergel und Ruth Noack, die sich mit
dem Konzept Migration der Form weitergehend mit globalen Fragen auseinandersetzten. Sie be-
fragten Kontinuitatslinien, Migration als Metapher durchzog die gesamte Ausstellung und ein ho-
her Anteil an aufiereuropdischen Kiinstler*innen lie} verschiedene Kulturen zusammenkommen.
Dabei stellten die Beiden drei Leitmotive als Struktur der Ausstellung vor und entwickelten ein
ausfuhrliches Vermittlungskonzept, welches die Biirger*innen der Stadt Kassel mit einbezog. Da-
mit wurden genau wie bei der documenta fifteen das Globale und das Lokale miteinanderver-
kntipft. Das Paar beschrieb das Konzept mit den folgenden Worten:

,Zur Poetik der documenta 12: Wir begreifen die Ausstellung als ein Medium. Damit bewegen wir uns weg
von der Reprdsentation der ,besten KiinstlerInnen der Welt' hin zur Produktion eines Erfahrungsraums, in
dem es moglich wird, die Begriffe ,Kunstwerk’ und ,Publikum’ aneinander zu schdrfen. Was ist zeitgendssi-
sche Kunst, was ist ein zeitgendssisches Publikum, was ist die Gegenwart? Die Erfahrung von Kunst ist
stets die Erfahrung eines Lebenszusammenhangs. Wollen wir dieses Verhdltnis neu bestimmen, so brauchen
wir ein Mittel, das uns unserem unmittelbaren Lebenszusammenhang entriickt. Die dsthetische Erfahrung,
die dort beginnt, wo Bedeutung im herkommlichen Sinne endet, kann ein solches Mittel sein.” (documenta
und Museum Fridericianum Veranstaltungs-GmbH 2012)

Die documenta 13 verlagerte unter der Leitung von Carolyn Christov-Bakargiev erstmalig Ausstel-
lungsorte in andere Stadte und ging damit das 2002 angefangene Modell der Dezentralisierung der
documenta einen Schritt weiter. Neben Kassel als Austragungsort, prasentierte die Kuratorin auch
in Kabul, Bamiyan und Breitenau Kunstwerke. Hierfiir arbeitete sie in einem internationalen Team
zusammen. Aufgrund der durch Krieg und Gewalt gepragten Orte in Deutschland und Afghanis-
tan, spielte die documenta 13 auf die Griindungsidee von Arnold Bode an und setzte sich intensiv
mit Orten und Erinnerungen auseinander. Dabei diente die Kunst zur Aufarbeitung von Traumata.

Der Kurator Adam Szymczyk, kiinstlerischer Leiter der 2017 stattfindenden documenta 14, griff
die Idee der Aufteilung der Ausstellung auf unterschiedliche Stadte auf und setzte sein Programm
Von Athen lernen ganz unter dieses Motto. An 100 Tagen prasentierten die Kuinstler*innen jeweils
ein Kunstwerk in Athen und in Kassel. Mit der Wahl des zweiten Ausstellungsortes Athen lagen
die Themen der 2015 beginnenden Fliichtlingsbewegungen aus den Kriegsregionen in Syrien, die
finanzielle Situation des europdischen Sudens gegeniiber des finanzstarkeren Nordens auch auf-
grund der Finanzkrise ab 2010, sowie das antike Griechenland mit seiner Demokratie, dem Thea-
ter und der bis heute einflussreichen Philosophen in der Luft. Die damalige Wahl dieser kostspie-
ligen Doppelung der Ausstellung ist bis heute umstritten. Seine stetig wachsende Zahl der
Besucher*innen erreichte jedoch bei der vierzehnten documenta einen Hochststand, der 2022
nicht wieder erreicht werden konnte, was vermutlich in der Pandemie begriindet ist. Wobei es
insgesamt in Frage zu stellen ist, ob die Anzahl der Besucher*innen ein geeigneter Mafistab fiir
die Bewertung einer erfolgreichen Ausstellung darstellt. Aus unternehmerischer Perspektive sind
die damit verbundenen finanziellen Einnahmen aber natiirlich ein wichtiger Evaluationsfaktor.



Zumal die documenta 14 ein grofes Loch in die Kassen der documenta gGmbH riss.

Mit diesem kurzen Abriss der bisherigen Ausgaben der documenta soll veranschaulicht werden,
dass sich die Ausstellung kontinuierlich weiterentwickelt und dabei bereits vor der documenta
fifteen mit Themen der Globalisierung, Dezentralisierung, gemeinschaftlichen Arbeitsstrukturen
und politisch gepragten Kunstwerken gearbeitet hat. Dabei waren immer auch die aktuellen ge-
sellschaftspolitischen Ereignisse wahrend der Vorbereitungszeiten von 100 Ausstellungstagen ein
pragender Faktor fiir die Programmatik der Kurator*innen. Aus dieser Perspektive brach das Kon-
zept der documenta fifteen zwar noch starker die klassischen Machtverhaltnisse innerhalb der
Ausstellungskoordination auf, beschrankte sich jedoch mit Kassel als einzigem Veranstaltungsort
und der engen Zusammenarbeit mit lokalen Netzwerken wieder auf die hessische Stadt. Grofie
globale Themen und theoretische Diskurse waren auf der documenta fifteen ebenfalls nicht ver-
treten. Stattdessen standen Community bezogene Schwerpunkte im Mittelpunkt, anhand derer
sich die grofleren globalen Zusammenhange dann durch Gemeinsamkeiten und Verbindungen
erschliefen lassen konnten. Eine Riickbesinnung auf das Soziale und das Miteinander war in Jah-
ren der weltweiten Pandemie und der damit verbundenen Einschrankungen eine Erfahrung, die
viele Menschen personlich erlebten. Damit sind in einer Zeit, in der die Grenzen der Globalisie-
rung und mit ihr verbundenen Schwierigkeiten so ersichtlich wie nie zuvor sind und sich die Idee
von Wachstum als Problemloser als Fehlannahme herausgestellt hat, ein zeitgemafier Ansatz.

Doch eine Erganzung durch theoretische Impulse und erlauternde Kontextualisierungen, wie bei-
spielsweise bei der documenta 11, hatte der Ausstellung zu einer wirklichen Verortung als Welt-

kunstausstellung helfen konnen. Die teils perspektiverweiternden Arbeiten und Ansatze konnten
so vermutlich nicht ihr Potential erreichen. Eine Mischung aus aussagekraftiger Kunst, asthetisch
anregenden und sinnlich bertthrenden Werken sowie theoretischen und kontextualisierenden An-

geboten scheint die Herausforderung zu sein, derer sich die Kurator*innen kiinftig stellen miissen.

Die letzten Jahrzehnte haben die Welt immer starker zusammenriicken lassen und die globalen
Vernetzungen, Beziehungen und Migrationen pragen unsere heutige Gesellschaft. Aufgrund des-
sen scheint eine documenta, die sich als Weltkunstausstellung versteht, um so wichtiger. Das Zu-
sammenbringen unterschiedlichster menschlicher und nicht-menschlicher Akteur*innen im Inte-
resse der Kunst und die Idee, durch diese Perspektiven und Utopien fiir die gegebenen
gesellschaftlichen Ausgangspunkte aufzuzeigen, durchzieht alle diese Konzepte und stellt somit
einen wichtigen Aspekt kuratorischer Situationen dar. Mit der Gastfreundschaft als kuratori-
schem Dispositiv und ihrer allgegenwartigen Prasenz, miissen sich Ausstellungen auch den damit
verbundenen Machtstrukturen und Reprasentationslogiken stellen. Denn wer bestimmt, was Welt
einschliefdt und wie diese dargestellt wird? Zwar offneten die vergangenen Programme sich immer
wieder fur die Welt, doch die grundsatzlichen Strukturen der Institution documenta wirken im
Gegensatz dazu konservativ und wenig selbstkritisch. Dabei sind Fragen nach globalen Machtver-
teilungen und Reprasentationen zwar dringend in den kuratorischen Konzepten anzulegen, aber
auch die Institution muss sich grundsatzlich mit diesen Themen auseinandersetzen und Rahmen-
bedingungen entwickeln, um ihrer Relevanz als Weltkunstausstellung gerecht zu werden. Offen-
barte sich doch 2022 inwieweit die Institution an ihre Grenzen st61#3t und sich reformieren muss.

Es bleibt somit abzuwarten, welche Wahl die neue Findungskommission trifft und welche
Schwerpunkte die kiinstlerische Leitung mit ihrem Konzept setzt. Wolfgang Ullrich sieht eine
Riickkehr zum ,Grof3kurator” fiir das Konzept zukunftiger documenta-Ausgaben als unwahr-
scheinlich an, eher sieht er die Zukunft in zusammengestellten kuratorischen Teams, die somit
verschiedene Aspekte abdecken und blinde Flecken, wie bei der aktuellen documenta fifteen ver-
meiden konnen (vgl. Ullrich 2022, Fragebogen). Fest steht zum jetzigen Zeitpunkt auf jeden Fall
bereits, dass die documenta 16 vom 12. Juni bis 19. September 2027 wieder in Kassel stattfinden
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wird. Nun laufen die Prozesse der Aufarbeitung und Neuformierung der Organisationsstrukturen
der Institution documenta. Nach dem Veroffentlichen des Abschlussberichts des wissenschaft-
lichen Begleitgremiums, welches von allen Verantwortlichen zur Kenntnis genommen wurde, ist
nun die Geschaftsfiihrung mit ihrem Team gefragt, die Vorschlage umzusetzen und gemeinsam
mit den Fordergeber*innen strukturelle Vereinbarungen zu treffen. Der neue Geschaftsfihrer der
documenta ist ab Mai 2023 der Kulturmanager Andreas Hoffmann, welcher aktuell noch die Lei-
tung des Hamburger Bucerius Kunstforums innehat.

Auf die Frage, ob die Ausstellungsform documenta denn eigentlich grundsatzlich noch zeitgemafd
sei, antwortete Wolfgang Ullrich:

»Nun, warum sollte es nicht zeitgemdf3 sein? Die documenta war seit ihrer ersten Ausgabe 1955 DIE
Kunstveranstaltung, bei der Kunst immer vor allem auch politisch gedacht wurde und in ihrer gesellschaft-
lichen Rolle (neu) bestimmt wurde. In Zeiten, in denen die Kunst ihrerseits nochmals politischer geworden
ist, ist die documenta also eigentlich umso zeitgemdfier. Kiinftig wird sie vielleicht aber eher als alternative
Weltausstellung verstanden werden: als ein Ort, an dem weniger eine Leistungsschau stattfindet als eine
Synopsis dringender Fragen und Probleme.” (Ullrich 2022, Fragebogen)

Auch Beate Sontgen findet die documenta als Format nach wie vor relevant und bezeichnet es als
Experimentierfeld und einen Schauplatz fiir jingere Entwicklungen. Zudem dient das Forum ih-
rer Meinung nach als Anlass fiir die kritische Reflexion tiber Funktionen, Formen, Medien und
den soziokulturellen Wert von Kunst. Dennoch seien die Formen und Ausgestaltungen in ruhi-
gem Rahmen zu diskutieren. Dabei ware die Prasentation einer Vielfalt von Formen und Forma-
ten wiinschenswert, die eine Sensibilitat fiir Orte und deren Geschichte mit sich bringen (vgl.
Sontgen 2023, Fragebogen).

Bevor wir uns dieser neuen Kunstschau im Jahr 2027 widmen konnen, die sich hoffentlich als ein
solches Forum und Experimentierfeld erweisen wird, gilt es sich anderen kuratorische Situatio-
nen und Kontexten in Deutschland zu widmen. Inwieweit setzen sich diese mit politischen und
gesellschaftlich relevanten Fragen auseinander, verstehen Kunst als Medium fiir die Befragung der
Welt und fungieren als soziale Raume? Welche dufleren Faktoren kreieren diese Orte und wie fii-
gen sie sich in die Mechanismen der Kunst- und Kulturszene ein? Diesen Fragen soll im nachfol-
genden Kapitel nachgegangen werden.



5 Die Verortung gesellschaftspolitischer Themen in
Kunst-und Kulturraumen

5.1 Unterschiedlichkeit und verschiedene Bedingungen - Museum. Kunstschau.
Off Spaces. Kunstmarkt.

Nachdem die Diskurse rund um die documenta fifteen beleuchtet, die Bedingungen kuratorischer
Situationen ausgefithrt und ein Blick auf die documenta als Institution geworfen wurde, sollen
nun die Moglichkeiten von Kunst- und Kulturrdaumen Betrachtung finden. Auf der Suche nach
Heterotopien sollen die unterschiedlichen Chancen und Grenzen der Bereiche hinsichtlich ihrer
soziopolitischen Wirkungen untersucht werden. Dabei miissen Unterschiede zwischen den ver-
schiedenen Arten von Institutionen, Riumen und Bereichen beachtet werden. Der Kunstmarkt
wird von anderen Parametern geleitet als ein alternativer ehrenamtlich gefithrter Off Space und
ein Museum als Institution hat andere Bedingungen als eine Kunstbiennale. Die Orte haben ver-
schiedene Publikumsgruppen, Auftrage, Funktionen und werden von differenten Mechanismen
gelenkt, greifen gleichzeitig jedoch auch ineinander und weisen Vernetzungen sowie Beztige zu-
einander auf. Sie wirken aufeinander und beeinflussen sich gegenseitig.

Betrachten wir zundchst genauer das Museum als Ort des Sammelns, Bewahrens, Kategorisierens
und Prasentierens. Das Konzept dieser Form der Sammlungs- und Ausstellungshduser entstand
im 18. Jahrhundert in Frankreich und hatte groen Einfluss auf die Entwicklung einer Kunstof-
fentlichkeit und eines Publikums. Zwar ermoglichten die entstehenden Institutionen mit ihrer
Offnung fiir ein breiteres Publikum, mehr Menschen die Begegnung mit Kunstwerken. Doch
stammte die Prasentation der Werke aus der Zeit der Patronage, sodass sich in den Museen deren
Reprasentation durch die Kunstwerke weitervollzog. Erst mit der Entwicklung alternativer Aus-
stellungsorte, Galerien und eines Kunstmarktes wurden auch zeitgendssische Werke ausgestellt.

Seit den 1960er Jahren erleben Museen eine immer starkere Wandlung zu Orten des Austausches
und Raumen fiir Gesellschaftsdebatten. Laut des deutschen Kunsthistorikers Hans Belting hat
sich das Museum jedoch vom ehemals alternativen Ort zu einer Autotopie entwickelt, also einem
Ort, der die Identitat und Wahrnehmung von Orten in der heutigen Welt stabilisiert und manifes-
tiert. In einer Welt, in der nach und nach 6ffentliche durch digitale Raiume ersetzt werden, verlie-
ren wir die Moglichkeit Orte und Begegnungen korperlich zu erleben. Das Museum als einen
Raum fiir diese Erfahrungen hochzuhalten, dafiir pladiert Belting. Auch wenn er gleichzeitig den
tiiberhandnehmenden Fokus auf Raumerfahrungen durch spektakuldre Museumsbauten kritisiert.
Ihm zu folge leidet darunter die Kunsterfahrung. Denn Museen als auratische Ort erhalten ihren
besonderen Reiz durch die Kunst und bewegen sich in einer Dichotomie von Ort und Raum (vgl.
Belting 2001, S. 88 ff.).

Wie kann das Museum also zu einem Ort werden, der neben seiner institutionalisierenden Kraft
und seiner Raumlichkeit auch Platz fiir verschiedenste Formen von Kunst und Utopien bietet und
ein Ort, an dem das Museum als lebendiger Raum der Diskurse funktioniert? Laut Belting ist es
notwendig zu reflektieren, was wir als Menschen im Museum machen. Es reicht nicht aus ledig-
lich Dinge und Orte zu haben, sondern erst die Interaktion der Menschen kann das Museum zu
einem Forum der Begegnung werden lassen (vgl. ebd. 2001, S. 91). Aus der Dreierkonstellation
von Dingen, Rdumen und Menschen ergibt sich die Chance auf ein diskursives Potential (ebd.
2001, S. 93). Wir kdnnen im Museum drei Erfahrungen machen, und zwar den Ort, die Dinge und
uns selbst erleben. Also in der kuratorischen Situation des Museumsbesuchs erfahren die Besu-
cher*innen den Kontext, die Konstellation sowie die dynamischen Relationen des Prozesses und
ihre Involviertheit in das gesamte Geschehen. Daran lasst sich gut mit Beltings formulierter Rele-
vanz von Museen als Orte in Zeiten der Globalisierung anschlief3en:
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,Im Zeitalter der Globalisierung ist das Museum ein Ort, um sich von einem Kanon zu iiberzeugen, der die
westliche Kultur geprdgt und auch die Moderne als ein durchaus lokales Projekt hervorgebracht hat. Es
bedarf gerade solch eines Orts, um auch das Fremde und das Vergessene in der eigenen Kultur wieder zu
entdecken und der Erinnerung zugdnglich zu machen. Die globale Welt ist eine Aufforderung zu einem
neuen Selbstverstdndnis, das wir brauchen, um im Kreis anderer Kulturen dialogfdhig zu werden, statt nur
zu monologisieren oder zu indoktrinieren.” (ebd. 2001, S. 87)

Dieses Zitat soll verstanden werden als Appell an eine selbstreflexive Museumspraxis, die damit
eine Basis fiir offene Begegnungen schafft. Auch der amerikanische Kunsthistoriker und Kurator
James Cuno behauptet, beruhend auf Elayne Scarry und ihren Thesen zur Schonheit, dass Mu-
seen, indem sie Beispiele fiir Schonheit bieten, einen Beitrag leisten konnen zu einem grofleren
Gefiihl des Sorgens, Hegens und Pflegens in der Welt (vgl. Cuno 2001, S. 61). Thm zu Folge konnen
Museen Gegentuiberstellungen, Debatten und kritische Vortrage ermoglichen. Sie konnen als
Marktpladtze der Ideen oder Kulturforen dienen und in unregelmafiiger, hoher Geschwindigkeit
unzusammenhangend eine grof3e Reihe an Themen und konkurrierenden Diskursen tiber Objekte
oder Texte bereitstellen (vgl. ebd. 2001, S. 52). Das in Helsinki ansdssige Kulturcenter Museum for
Impossible Forms verfolgt in seinem Konzept solche Gedanken und erklart:

» The Museum no longer represents the ivory towers and petrification machines, where objects are preserved
and inventoried in accordance with their cultural and historical ‘value.” Rather, they must take upon themsel-
ves to (re)establish their relationship to society and take on the role of being educational. For us, the museums
today must continue to ask on a reqular basis, ‘what must be done?’ Not just for itself, but for us as members
of a socio-political society. It must ask; how do we choose to act? (Billimore/ Koitela 2019, S. 63 f.)

Wir konnen als Bezeichnung fiir diese Ideen von Museen vom diskursiven Museum sprechen. Ei-
nem hybriden Ort, der sich der Herstellung intellektueller und politischer Diskurse verschreibt,
genauso wie der Prasentation von Kunstpraktiken oder anderen Formen der kulturellen Produk-
tion. Dabei eignet sich der Raum die Charakteristiken einer Stadt an und dehnt deren Komplexitat
aus (vgl. Decter 2001, S. 96). Ausfiihrlicher beschreibt der in New York lebende Kunsthistoriker
und -kritiker Joshua Decter:

»Das ,diskursive’ Museum, das verstreute Museum, kénnte als eine neue kulturelle Institution aufgefasst
werden, die sich in innovativen, dialogischen Beziehungen mit anderen Institutionen, Ortlichkeiten, Stellen,
Menschen und Ereignissen in der Stadt ergeht. Das ,Programm’ dieses Museums neuen Typs konnte iiberall
in der materiellen Ausformung der Stadt neu verteilt werden, so dass die Stadt zum Gastgeber fiir das dis-
kursive Museum wird und das diskursive Museum ein Gastgeber fiir die Stadt. Eine gegenseitige Durch-
dringung der stddtischen Identitdten, ein Austausch von kulturellen Positionen, eine Schnittstelle der of-
fentlichen Interessen. Das diskursive Museum als eine Inszenierungsplattform fiir die Stadt, und die Stadt
eine Inszenierungsstitte fiir ein diskursives Museum.” (ebd. 2001, S. 97 f.)

Diese Beschreibung ldsst auch an die bekannte Idee des Museum as Contact Zones aus dem gleich-
namigen Essay (1997) von James Clifford denken. Womit geteilte soziale Raume des Aufeinander-
treffens, in denen unterschiedliche Wissensarten, Diskurse und Geschichtsbilder innerhalb von
Machtverhaltnissen verhandelt werden konnen, bezeichnet werden (Sternfeld 20133, S. 77).

Ein aktuelles Beispiel, bei dem Museen als diskursive Raume fungieren konnten, sind die anhal-
tenden Klimaproteste der aktivistischen Gruppe Letzte Generation. Seit dem Jahr 2022 gab es zahl-
reiche Aktionen von jungen Menschen, bei denen sich die Aktivist*innen in unterschiedlichen
Museen neben Kunstwerken festklebten und oftmals zuvor das Werk mit Lebensmitteln oder Far-
be beschmierten. Diese Handlungen 16sten ein breites Medienecho aus, in welchem tiber die An-
gemessenheit der Aktionen und die Folgen fiir die Museen sowie Kunstwerke gesprochen wurde.



Der Ausgangspunkt fiir den Protest, also die globale Klimakrise und die sich daraus ergebenden
Folgen, kamen kaum zur Sprache. Spannend war es die Reaktion der jeweiligen Institutionen, der
Gesellschaft und Rechtsstaaten zu beobachten. Inzwischen gab es verschiedene Gerichtsverfahren
und -urteile gegen die Aktivist*innen, die teilweise zu Gefangnisstrafen fithrten. Die Museen su-
chen nach einem Weg, ihre Raume weiterhin so frei zuganglich wie moglich zu halten und gleich-
zeitig ihre Sicherheitsmafinahmen zu verstarken. Der Direktor der Hamburger Kunsthalle Alexan-
der Klar war einer der wenigen Museumsleiter*innen, welcher sein Museum als offenen Ort und
Austauschplattform fiir gesellschaftlich relevante Themen bereitstellen wollte (vgl. Klar/ Biirger
2022). Was daraus in den kommenden Monaten folgen wird bleibt abzuwarten. Dass Kunst- und
Kulturrdume wichtige Orte fiir eine demokratische Gesellschaft sind, zeigt sich immer wieder und
sollte von den Institutionen als Chance fiir Transformationen genutzt werden. Die vielen aktuellen
Krisen und Diskurse bieten die perfekte Moglichkeit sich als Raume in der Gesellschaft zu etablie-
ren und durch die Kunst zur Formung von Utopien zu nutzen. Das Potential des Ubungsraums
Museums fiir demokratische Werte durch die Kunsterfahrung ist aktuell angesagter denn je.

Anders als Museen, sind Kunstschauen auf den ersten Blick enger mit soziopolitischen Themen
verbunden, nutzen sie doch oftmals auch den Stadtraum oder alternative Kunst- und Kulturriume
fur ihre Programme. Aufgrund ihrer freieren finanziellen, institutionellen und historischen Struk-
turen und der fehlenden Gebundenheit an eine Sammlung oder ein Gebaude, konnen sie anders
agieren. Mit ihrem meist expliziten Bezug zum lokalen Raum, an dem sie stattfinden, nehmen sie
oftmals eine wichtige Funktion im Stadtmarketing ein. Sie sind trotz ihrer verschiedensten For-
mate von Biennalen tiber Triennalen zu sparteniibergreifenden Ausstellungen oder sich spezifizie-
renden Programmen, alle durch eine gewisse Prozessoffenheit geprdgt. Diese entsteht meist
zwangslaufig aus der starkeren Einbettung in den offentlichen Raum, wechselnde kuratorische
Teams und die Zusammenarbeit mit lokalen Netzwerken heraus. Es existieren an die 300 Bienna-
len weltweit, was mittlerweile eine gewisse Miidigkeit gegentiber dieser Vielzahl an Kunstschau-
en mit sich bringt. Die Rede ist daher auch von einer Biennalisierung der Kunst (vgl. Vogel 2020).

Die Nédhe zu 6konomischen Interessen der Ausstellungsorte und Agierenden schwingt bei den
meisten Veranstaltungen mit. Ingo Arend beschreibt Kunstschauen in seinem Artikel fiir das
kunstforum international als wichtige Vorantreiber der Transnationalisierung. Im Verstandnis der
Kunstschauen als Spektakel nach Guy Debord wirken Biennalen laut Arend als Agenten eines
spektakuldren Kapitalismus, der das alte Paradigma des Nationalstaates aufgelost und ein neues
Leitbild der globalen Totalitait und Modernitat etabliert hat. 24 Damit gehe eine weltweite Homo-
genisierung einher. Sie sind Katalysatoren der Globalisierung und vereinnahmen damit das Spekt-
rum kritischer Kunst- und Kulturproduktion fiir das System der kommerzgetriebenen, westlichen
Moderne (vgl. Arend 2020). Oftmals versuchen weniger bedeutende Orte der Kulturproduktion
sich durch Biennalen eine Offentlichkeit zu verschaffen. Womit auch Auswirkungen wie Gentrifi-
zierungen mit ihren spezifischen Dynamiken einhergehen konnen, also der Verdrangung bisher
lokaler Strukturen durch ckonomisch ausgerichtete Systeme. Doch Arend zeigt auch andere Moti-
ve der Schaffung von Biennalen auf und nennt hierbei die Aufarbeitung gesellschaftlicher Trau-
mata. Dieser Ausgangspunkt diente auch der documenta 1955 als Grindungsmythos. Mit Hilfe
von Kunst sollen Zivilgesellschaften belebt werden und die kiinstlerische Fantasie beim Neuauf-
bau einer anderen Gesellschaft und demokratischen Strukturen helfen (vgl. ebd. 2020). Damit
spielen sie eine entscheidende Rolle als Raume fiir Utopien und nutzen kiinstlerische Kreativitat
als Werkzeug, um kulturelle und gesellschaftliche Prozesse voranzutreiben. Die Frage, inwieweit
sich die fundamentalen Beziehungen zwischen Kiinstler*innen, Werken, Museen und Offentlich-
keit verandern, wenn die Stadt als Biihne fiir die Produktion von Kunst genutzt wird, ist der kon-
textabhangige offene Prozess, der mit kuratorischen Situationen einhergeht (vgl. Decter 2001, S.

24 Hier ist Bezug genommen auf den Essay Gesellschaft des Spektakels (1967) von Guy Debord.
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102). Wichtig ist es, auf die Entwicklungen reagieren zu konnen und alle Beteiligten Akteur*innen
bei der stetigen Reflektion miteinzubeziehen. Nur so konnen die Transformationen eine berei-
chernde nachhaltige Wirkung entfalten.

Entgegen den meist groflen institutionell organisierten Museen und Kunstschauen, agieren viele
Kunst- und Kulturschaffende in den sogenannten Off Spaces. Diese alternativen, meist von ehren-
amtlich Mitwirkenden abhiangigen Orte, operieren lokal und bieten gerade auch weniger bekann-
ten Kunstschaffenden Moglichkeiten sich zu prasentieren. Zudem dienen sie oftmals als Begeg-
nungsorte und bieten barrierearme Strukturen der Teilhabe an. Da Off Spaces in das stadtische
Leben eingegliedert sind und aufgrund ihrer meist finanziellen prekaren Situation lebendige
Nachbarschaftsnetzwerke aufbauen, nutzen Kunstschauen vermehrt diese bereits bestehenden
Infrastrukturen fiir ihre Veranstaltungen. Beispielsweise arbeitete die documenta fifteen mit alter-
nativen Orten in Kassel zusammen und gliederte diese mit in die Ausstellung ein. Auch andere
Festivals und Biennalen nutzen gerne diese Kulturrdaume als Austragungsorte fiir ihr Programm,
zumal sie damit auf die gegebenen Netzwerke zugreifen und die Akteur*innen dieser Orte als po-
tentielle Besuchende fiir ihre Veranstaltung gewinnen konnen.

Sprechen wir von Off Spaces meinen wir also kleine Orte, die von Visionen und Ideen geleitet
werden, nahe an den Bediirfnissen der Menschen wirken und somit der Foucaultschen Idee eines
heterotopen Raumes nahekommen. Sie bilden Gegenraume und folgen individuellen Gedanken-
experimenten, versuchen alternative Gesellschaftsordnungen zu leben und erproben somit utopi-
sche Ideen fiir die Gesellschaft. Nicht immer laufen solche Prozesse reibungslos ab und auch diese
Orte agieren in 6konomischen, politischen und sozialen Logiken der Gesellschaft. Dabei bewegen
sie sich zwischen Freiheiten und Notwendigkeiten. Sie konnen als kleine experimentelle Projekt-
raume genutzt werden und die daraus entstehenden Ergebnisse in die Gestaltung der Gesellschaft
einbringen. Interessant wird es, wenn von diesen Andersorten neue Impulse fiir die Gesellschaft
ausgehen und sie damit ihr politisches Potential ausschopfen (vgl. Berkholz/ Erhard 2021).

Die Museumsdirektorin Anja Dauschek ist sich sicher, dass auch Museen das Potential besitzen
zu Andersorten zu werden. Sie bezeichnet diese Heterotopie als Dritte Orte und bezieht sich damit
auf den Begriff des Dritten Raums, der von dem indischen Theoretiker Homi K. Bhabha gepragt
wurde.” Dauschek begriindet ihre These damit, dass Museen oftmals zentral gelegene offentliche
Raume darstellen, die sich einer vielfdltigen Stadtgesellschaft verpflichtet fiihlen. Dabei sieht sie
zwei besonders relevante Faktoren, die gegeben sein miissen. Zum einen geht es um die personel-
len Ressourcen, die sich einer Auseinandersetzung mit den Besucher*innen widmen konnen und
gleichzeitig darum, moglichst geringe Barrieren fiir den Zutritt der Hauser aufzustellen. Dafiir
schlagt sie eintrittsfreie Raume im Erdgeschoss der Institutionen vor und vergleicht Museen mit
Bibliotheken, deren Einbezug in das stadtische alltagliche Leben bereits etablierter ist (vgl. Dau-
schek 2022).

Entgegen all dieser Ideen, wie Museen, Kunstschauen oder Off Spaces in die Gesellschaft hinein-
wirken konnen, soll zum Schluss noch ein kurzer Blick auf den Kunstmarkt geworfen werden.
Dieser beeinflusst durch sein 6konomisches Kapital auch alle anderen Bewegungen der Kunst-
und Kulturwelt, indem sich Ankaufe der Museen nach den Marktpreisen richten, bestimmte
Kiinstler*innen aufgrund ihrer Anpassung an die Finanzmarktstrukturen besondere Bekanntheit
erreichen oder sich Kunstschauen an den aktuellen Trends orientieren. Der Kunstmarkt ist ein
wesentlicher Akteur, wenn es um das Ende der Autonomie in der Kunst geht. Aktuelle Themen
der Gesellschaft werden sofort aufgegriffen und fiir konomische Zwecke verwendet. Kiinst-
ler*innen, Kulturschaffende und Institutionen konnen sich diesen Dynamiken unterwerfen und
damit das ewige Thema der Finanzierung ihrer Tatigkeiten erleichtern.

25 Die Idee des Dritten Raums wird in den Gedanken zu Mdglichkeitsraumen (siehe Kapitel 6.) aufgegriffen und naher erlautert.



Off Spaces dagegen bemiihen sich zumeist, nicht in die Marktlogiken zu rutschen, sondern ihren
utopischen Visionen treu zu bleiben und mit Fordermitteln und unentgeltlicher Arbeit zu tiber-
leben. Das Problem der Marktdominanz liegt vor allem darin, dass sich bestimmte Akteur*innen
aufgrund ihrer finanziellen Ressourcen Kunstwerke und Raume schaffen konnen, die sich an ih-
ren personlichen Interessen orientieren, jedoch nicht gemeinsinnorientiert sind. Zwar ist es berei-
chernd fiir eine Stadt, wenn es Mdzen*innen gibt, die ihr eigenes Kapital dafiir verwenden, um
Kunst- und Kultur zu férdern und beispielsweise ein privates Museum fiir ihre Sammlung bauen.
Doch reprasentieren diese Hauser den Geschmack einer einzelnen Person, weisen meist hohe Zu-
gangsbarrieren auf und verfolgen oftmals klassische Praktiken des Zeigens und Vermittelns von
Kunst. Gesellschaftspolitische Debatten finden in solchen Rdumen selten eine Bithne und inter-
disziplindre Ansdtze konnen auch nur vereinzelt gefunden werden. Der Zugriff auf Kunstwerke
wird dabei der Offentlichkeit teilweise verwehrt und kritische Diskurse rund um andere Gesell-
schaftsformate oder die Entwicklung von Utopien werden aufgrund der Privilegien die die Ak-
teur*innen innerhalb des Systems besitzen, nicht gefordert.

Es ist also dringend notwendig, wenn es ein gesellschaftliches Interesse an heterotopen Orten
gibt, die finanziellen Ressourcen dieser Rdume zu starken und unter anderem durch staatliche
Forderungen aufzustocken. Nur so konnen freie Raume entstehen und erhalten bleiben, die sich
mit ihrem politischen und gesellschaftlichen Potential in den Stadtraum hinein 6ffnen und ein
Ort fir demokratische Diskurse, sinnliche Kunsterfahrungen sowie mitmenschlichen Begegnun-
gen sind.

5.2 Kuratorische Situationen und ihre Konzepte - Beispiele aus Deutschland

Mit der kurzen Vorstellung von kuratorischen Ansatzen verschiedener Institutionen, soll ein klei-
ner Einblick in aktuelle Projekte und Entwicklungen in Deutschland gegeben werden und ein
Eindruck vermittelt werden, wie eine zeitgemafde Kuration ansatzweise aussehen kann. Dass

hierbei immer individuell vom jeweiligen Kontext hergedacht werden muss, ist zu beachten.

Das SAVVY Contemporary im Berliner Wedding fallt von aufen bereits durch seine Architektur
und die silbern glitzernden Buchstaben an seiner Fassade auf. Der Raum wurde 2009 als Labor
fur Form-Ideen gegriindet und bis 2022 vom neuen Intendanten des Hauses der Kulturen der Welt
(HKW) Bonaventure Soh Bejeng Ndikung geleitet. Es hat sich zu einem bekannten und innovati-
ven Ort entwickelt, der mit anderen Institutionen zusammenarbeitet. Dieser Kunstraum versteht
sich als diskursive Plattform und Ort fir Gastlichkeit.

»Der Drang iiber Fragen von Gemeinsamkeit und Gastlichkeit nachzudenken, mit diesen zu experimentie-
ren und sie erfahrbar zu machen, ist einer der Schwerpunkte in der Arbeit vonSAVVYContemporary. In
Anbetracht des Anstiegs an xenophober und rassistischer Gewalt, der sich weitenden Grdben zwischen
Klassen und wirtschaftlichen Realitdten, der wieder aufpolierten hegemonialen Strukturen in den letzten
Jahren und Jahrzehnten, ist es notwendiger denn je iiber Gastlichkeit nachzudenken. Wir probieren, aktiv
und performativ Strategien des Ignorierens, Abschaffens, Neutralisierens von Distanzen und Hindernissen
zwischen Selbst und Ego, zwischen Selbst und Anderen, oder gar die Existenz des Selbst und des Anderen
als Differenzierungskategorien zu widerlegen. Eine mdgliche Methode, dies zu verwirklichen, ist eine Praxis
der radikalen Gastlichkeit und des Teilens.” (Ndikung 201y7)

Dabei sieht sich SAVVY Contemporary zwischen den Vorstellungen und Konstrukten des Westens
und des Nicht-Westens beheimatet und mochte die Ideologien und einhergehenden Konnotatio-
nen dekonstruieren. In kiinstlerischen Praktiken sehen die Betreiber*innen eine poetische Kraft,
um alte Identitaiten um zu nennen und neue zu bilden. Dazu gehort es auch, andere Formen der

Wissensproduktion anzustoflen und die Idee eines alleinigen Wissens abzulehnen. Hierfiir spielt
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Korperlichkeit eine entscheidende Rolle, welche den Raum fiir epistemologische Vielfalt kreiert.
Nicht nur interdisziplindres Arbeiten der Personen mit verschiedensten Professionalisierungen,
sondern auch ein aufderdisziplinires Praktizieren, dass die Bereitschaft erfordert, die vertrauten
Pfade zu verlassen, wird hier gelebt. Dafiir wird das Entlernen praktiziert, welches immer wieder
als Begriff des Verlernens in den Kunstdiskursen herumschwirrt. Neben wissenschaftlichen Aus-
einandersetzungen und Blickwinkeln erhalten aber auch Geschichten und Erzahlungen einen
Stellenwert und Anerkennung. Der Kunstraum mochte ein Ort fiir dekoloniale Praxis und Asthe-
tik sein.

Ein weiteres Beispiel stellt das Institut fiir Alles Mogliche dar, welches sich getragen durch den
Plusnull eV. in Leipzig auf verschiedene Standorte tiberwiegend in Leipzig und Berlin verteilt. Das
Institut, 2010 gegriindet von Stefan Riebel, versteht sich als Plattform fiir diverse kulturelle Prak-
tiken und Kunstschaffende aus aller Welt. Dabei werden kollaborative Organisationsformen,
kiinstlerische Handlungsprozesse und experimentelle Prasentationsformen forciert. Es spielt mit
verschiedensten Arten von Rdumen und arbeitet eng mit Kiinstler*innen, Initiativen und Netz-
werken zusammen. Zudem kann das Projekt als Gesamtkunstwerk betrachtet werden und den-
noch bietet das Institut auch ein Residency Programm an (vgl. Riebel 2019). Klassische Einteilun-
gen und Verortungen von Aufgaben, Tatigkeiten und Programmen werden hierbei neugedacht
und aufgebrochen.

,Das IAM hinterfragt und erforscht auf experimentelle Weise Fragestellungen der Institutionali-
sierung und Prasentation zeitgenossischer Kunst. Dafiir werden Projektraume entwickelt, Veran-
staltungen entworfen und verschiedenartige kiinstlerische Praktiken erprobt. Diese meist spiele-
rischen Erkundungen verhandeln in oftmals ironisierender Weise Fragestellungen nach dem
JKunstraum’, dem ,Projektraum- Betreiben’ und dem ,Ausstellen’. Zentraler Ansatz ist es
Moglichkeitsraume zu entwickeln, in denen Austausch, Erfahrungen und Raume fiir
kunstlerisches Handeln nachhaltig entstehen konnen.” (ebd. 2019)

Doch auch Museen konnen zu Dritten Orten werden, wie es die Museumsdirektorin Anja Dau-
schek formulierte und es bereits erwiahnt wurde. Hier findet sich nun eine ausfiihrlichere Version
ihrer Gedanken:

LAuch Museen haben das Potenzial, sich zu »Dritten Orten« zu entwickeln. Denn

ebenso wie Bibliotheken sind sie oftmals zentral gelegene offentliche Riume, die sich einer vielfdltigen
Stadtgesellschaft verpflichtet fiihlen. Mit ihren offenen Bereichen wollen diese Hduser sich neuen Perspekti-
ven, Ideen und Bediirfnissen der Stadtgesellschaften offnen und zur Mitgestaltung einladen. [...] Die bishe-
rigen Erfahrungen zeigen, dass mit den neuen Angeboten erfolgreich neue Gruppen angesprochen werden
konnen. Sie weisen aber auch auf zwei wichtige Aspekte hin. Zum einen stellt sich die Frage der personel-
len Ressourcen, insbesondere wenn die offenen Museumsrdume nicht nur Aufenthaltsorte, sondern auch
neue Reprdsentationsrdume sein sollen. Dann braucht es Ansprechpersonen in den Raumen bzw. eine in-
haltliche Betreuung. Ein zweiter Aspekt ist die Museumskasse. Obwohl die offenen Museumsrdume ein-
trittsfrei sind, wird die Kasse am Eingang oft als Hiirde wahrgenommen — insbesondere von denjenigen,
die bisher noch nicht oder selten Museen besuchen. Die Selbstverstindlichkeit, mit der die stddtische
Biicherei betreten wird, gibt es in Museen noch nicht. Um Museen erfolgreich zu »Dritten Orten« zu entwi-
ckeln, miisste diese Hiirde abgebaut werden.

Zum Beispiel indem die stdndige Ausstellung nach dem Vorbild der britischen Nationalmuseen kostenlos
zugdnglich und nur fiir Sonderausstellungen Eintritt erhoben wird. Die Konzeption eines eintrittsfreien
Raums im Erdgeschoss mit neuen Angeboten ist abhdngig von architektonischen Gegebenheiten, der Ziel-
setzung und Sammlung eines Hauses, der Zusammensetzung des bisherigen Publikums und der Charakte-
ristik des lokalen oder regionalen Einzugsbereichs. Es ist ein erster Schritt hin zum Museum als »Drittem
Ort«, auf den weitere folgen kénnen.” (Dauschek 2022)



Als Beispiele fiir Einrichtungen, die den Eingangsbereich ihrer Hauser gedffnet haben, sind der
Freiraum im Museum fiir Kunst und Gewerbe sowie die Sdulenhalle im Altonaer Museum zu nen-
nen. Beide Museen befinden sich in Hamburg.

Die Kulturstiftung des Bundes bemdtiht sich durch Forderprogramme die Museen und Kulturein-
richtungen Deutschlands zu innovativen Vermittlungs- und Museumsprojekten anzuregen. Dabei
standen durch die Corona Pandemie auch Digitalisierungsprogramme im Fokus, die zur Ausein-
andersetzung mit den Sammlungen und Ausstellungen bewegen sollen. * Im Folgenden werden
einige dieser teils interessanten Projekte kurz vorgestellt, die den Versuch unternehmen Museen
zu dritten Orten zu machen und Plattformen zu schaffen.

Im Jahr 2020 haben der franzosische Soziologe Bruno Latour und der Osterreichische Kiinstler
und Kurator Peter Weibel, beide sind in den vergangenen Monaten verstorben, am Zentrum fiir
Kunst und Medien Karlsruhe (ZKM) in Karlsruhe das Projekt critical zones organisiert. Diese beschaf-
tigte sich mit der kritischen Situation der Erde und den ckologischen Krisen und bewegte sich
zwischen Gedankenexperiment und Ausstellung. Der interessante Begriff der Gedankenausstellung
wird auf der Website des Museums verwendet. Die Ausstellung verbindet Kunstwerke, For-
schungsergebnisse und ist dabei interdisziplindr sowie prozessorientiert. Dafiir arbeiteten die
Ausstellungsmacher*innen mit lokalen Netzwerken zusammen und entwickelten im Rahmen ei-
nes Forschungsseminars mit Studierenden Teile des Konzepts. Sichtbar wird zwar die gemein-
schaftliche Entwicklung und Gestaltung des Programms, wobei dennoch die beiden bekannten
mannlichen Hauptkuratoren Latour und Weibel als Kopfe des Projekts fungieren. Die Ausstellung
im ZKM bot ein aktivierendes Begleitprogramm mit Exkursionen, Workshops, einer online-Uni-
versitat, Fiihrungen und einem Streaming Festival. Aufgrund der einschrankenden Corona-Pan-
demie entwickelten die Kurator*innen ein umfangreiches Online Angebot, welches verschiedene
Veranstaltungen zum Nachhoren, -schauen und -lesen anbietet. Auch das begleitende Fieldbook,
das den Ausstellungskatalog ersetzt, ist kostenfrei zum Herunterladen auf der Website zu finden
(vgl. ZKM | Zentrum fiir Kunst und Medien 2020). Dieses gelungene Beispiel einer interaktiven,
offenen, interdisziplindren und innovativen Ausstellung, die tiber die blofie Reprasentation von
Objekten oder Dinge hinausgeht, schaffte es zudem mit den Herausforderungen einer Pandemie
umzugehen und sich fiir digitale Raume zu 6ffnen. Die Mischung aus online und offline Pro-
gramm scheint gegliickt.

Die Stadtische Galerie im Lenbachhaus in Miinchen bemiiht sich mit dem Projekt Third Space: Disor-
dering the Mess darum die Strukturen der Institution aufzubrechen, Gesprache zu ermoglichen
und sich fiir alle Menschen der Stadt zu 6ffnen. Hierfiir wird ein Raum geschaffen, welcher Work-
shops, Gesprachsrunden, Vortrage oder kiinstlerische Praktiken anbietet und sich der Kunstver-
mittlung zuordnet (vgl. Stadtische Galerie im Lenbachhaus und Kunstbau 2021a). Zudem initiierte
das Lenbachhaus im Jahr 2021 das Projekt Collaboratory, einen digitalen Open Space, der zu Zeiten
der Pandemie ein Raum fiir Austausch sein sollte. Die Website wurde als technisches Experiment
begriffen und entwickelte sich in ihrer Laufzeit kontinuierlich durch alle Akteur*innen weiter
(vgl. Stadtische Galerie im Lenbachhaus und Kunstbau 2021b). Inwieweit diese Idee erfolgreich
und bereichernd war, kann leider nicht nachvollzogen werden. Das Projekt weitete jedoch defini-
tiv das Museum in den digitalen Raum aus und reagierte auf die gesellschaftlichen Umstande. Zu-
dem ist der partizipative wie auch spielerische Ansatz hervorzuheben.

Als ebenfalls digitales Vermittlungsformat soll noch das Briicke Museum Berlin Erwdhnung finden,
welches mit dem Projekt Various Answers vielfaltige Perspektiven auf die Sammlung des Hauses

horbar machen mochte. Dabei stehen Fragen nach den individuellen Assoziationen und Gedanken

26 Hier sei das Programm dive zu nennen, welches digitale Interaktionen anstrebt.
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zu einzelnen Kunstwerken im Mittelpunkt. Interviews und Begriffserlauterungen ermoglichen es,
noch einmal neu und aus anderem Blickwinkel auf die Kunstwerke zu schauen. Auflerdem setzen
sie die Arbeiten in gesellschaftspolitische Kontexte und hinterfragen diese kritisch. In zwolf
Workshops, die ohne vorherige Hintergrundinformationen das Gesprach der Teilnehmer*innen
suchten, setzten sich Personen mit diversen aufkommenden Themen auseinander. Das Projekt
hinterfragt die Wissensproduktion von Institutionen sowie deren Narrationen und erprobt als
Museum partizipative Methoden des Zuhorens und Lernens (vgl. Briicke-Museum 2023).

Das GRASSI Museum fiir Vilkerkunde Leipzig dagegen hat sich gleich einer gesamten programmati-
schen Neuausrichtung gestellt und wird sich im Rahmen des Programms REINVENTING GRASSL
SKD bemiihen ein Netzwerkmuseums zu werden. Dieses soll unterschiedliche Stimmen zu Wort
kommen lassen und kritisch auf die ethnologische Sammlung des Hauses schauen. Die Umstruk-
turierung wurde durch die Kulturstiftung des Bundes finanziell gefordert. Neben immer wieder
neuen Einzelprojekten, die zum Beispiel die Einbindung von Studierenden oder Kiinstler*innen
ermoglichen und Raum fir Auseinandersetzungen mit der Sammlung oder daran anstof3ende
Themen geben, hat das GRASSI Museum einen frei zuganglichen Bereich geschaffen. Dieser wird
als Bonvenon bezeichnet und beherbergt eine geschichtstrachtige Leipziger Kneipe, ein Wohnzim-
mer sowie eine Biuhne und ein Atelier. Hier sollen Veranstaltungen und Workshops angeboten
werden. Gleichzeitig erhalten die Besucher*innen die Chance sich frei auszutoben, sich den Raum
anzueignen und die Angebote fiir einzelne oder gemeinsame Aktivitaten zu nutzen (GRASSI Mu-
seum fiir Volkerkunde Leipzig 2022). Dieser Begegnungsort hort sich nach einer Bereicherung fiir
die Stadtbevolkerung Leipzigs an und fligt sich in die gesamten Umstrukturierungen, reflexiven
Betrachtungen der Institution und ihrer ethnologischen Sammlung ein.

Als letztes Beispiel einer Ausstellungsinstitution sei noch das international anerkannte Haus der
Kulturen der Welt (HKW) in Berlin erwahnt. Dieses interdisziplinare Haus vereint unter seinem
Dach verschiedene Fachrichtungen und bietet ein Forum fiir zeitgenossische Kunst und aktuelle
Diskurse. Diese besondere Verbindung von wissenschaftlichen Herangehensweisen, Veranstal-
tungen, kritischen Debatten, Vermittlungsformaten und Publikationen ermoglicht eine vielschich-
tige und reflexive Auseinandersetzung mit gesellschaftspolitischen und globalen Fragen. Dabei
dient es auch als Ort der Wissensbildung und Produktion von Utopien, wobei Geschichte als Res-
source fiir alternative Narrationen begriffen wird. Eine umfangreiche Mediathek ermoglicht es
die vielen Angebote und Vortrage zu verfolgen und bietet damit auch tiber die Stadtgrenzen hin-
aus einen Fundus an Material. Im Juni 2023 wird das HKW nach einem Intendantenwechsel neu
ausgerichtet wiedereroffnen und diesen Ort, der auch durch seine besondere Architektur hervor-
sticht, beleben (vgl. Haus der Kulturen der Welt 2022). Sodass es interessant wird, wie der Raum
sich den globalen Herausforderungen stellen mochte, diese thematisch aufgreift und dann prak-
tisch umsetzt.

Es wird bei der Betrachtung der unterschiedlichen Projekte ersichtlich, dass die Uberschreitung
von Fichergrenzen und Disziplinen, also ein transdisziplinarer Ansatz, bei der Auseinanderset-
zung mit Ausstellungen als Handlungsrdaumen und Systemen in denen Bedeutung produziert
wird, unumgdnglich ist. Ein 2019 in Kassel gegriindetes Forschungszentrum widmet sich mit die-
sem Verstindnis der Untersuchung von Ausstellungen und erprobt in Projekten das Aufeinander-
treffen kuratorischer Gesten, kiinstlerischer Positionen und unterschiedlicher Rezeptionsperspek-
tiven. Traces arbeitet transdisziplindr und siedelt sich zwischen der Kunsthochschule Kassel, der
Universitat und dem documenta Institut an. Damit ist es in der Stadt der documenta verankert
und hat somit einen diesbeziiglich historisch relevanten Ausgangspunkt (vgl. traces 2019).

Eine Reflektion ihrer Konzepte und Programme, sollte jedoch auch fiir alle anderen Orte und Insti-
tutionen zur integrierten Praxis gehoren. Bisher sind beim Suchen nach innovativen kuratorischen



Ansatzen meist projektbasierte und somit noch nicht strukturell verankerte Herangehensweisen zu
finden. Und dennoch scheint die Zahl der Versuche fiir die Entwicklung von Moglichkeitsraumen
anzusteigen. Hierfiir konnen Einrichtungen, mit offeneren und flexibleren Infrastrukturen, durch
ihre Experimentierfreude und kunstlerisch-praktischen Ansatze als Vorbilder dienen.
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6 Utopische Gedanken zum Kuratorischen

6.1 Moglichkeitsraume kreieren — Der Garten

Nachdem verschiedene Beispiele von neuen kuratorischen Ansdtzen vorgestellt wurden, ist es an
der Zeit die unterschiedlichen Aspekte in einer eigenen Utopie zu versammeln. Dabei sollen die
Faktoren zusammenkommen, die fiir die Gestaltung eines kuratorischen Raumes wichtig sind, in
welchem sich gesellschaftspolitische Themen direkt und indirekt wiederfinden.

Werfen wir zundchst einen Blick auf das utopische Potential, welches Kunst und auch die Kura-
tion mit sich bringen. Beide schaffen Rdume, in denen Bedingungen, Realitaten, Strukturen und
Systeme betrachtet, reflektiert und dekonstruiert werden und weisen gleichzeitig auf Verdnde-
rungsmoglichkeiten hin. Dies geschieht durch das Aufzeigen eines ,es konnte auch anders sein”.
Neue Perspektiven oder Blickwinkel stellen damit Althergebrachtes in Frage. Das Sichtbarwerden
von anderen Moglichkeiten regt dazu an, neue Wege der Weltorganisation zu entwickeln. Aufler-
dem werden in den Kiinsten utopische Gedanken ausprobiert und dienen als Handlungsraume fiir
Alternativen. Der Blick wird geweitet und asthetische Formen stimulieren durch sinnliche Erfah-
rungen den gesamten Korper und Geist. Dabei agiert die Kunst aber immer auch im System und
kritisiert dieses aus sich heraus. Diese Einbindung in die gegebene Welt bedingt eine unmittelbare
Bezugnahme auf die Gesellschaft, sodass wir kuratorische Situationen auch als Resonanzraume
der Welt verstehen konnen. So schreibt Julia Werthmann in Bezug auf den Philosophen Alain Ba-
diou, dass ein Ereignis entsteht, dass sich als unverfiigbare Komplexitat ausdriickt, welches in die
Alltagserfahrung der Beteiligten gratscht und dabei diese in Frage stellt. Dabei zeigt das Ereignis
auf, dass eine Moglichkeit existiert, von der man bisher nichts wusste und macht Unvorstellbares
prasent. Aus diesen neu erlebten Gefithlen konnen dann utopische Gesellschaftsentwiirfe entste-
hen (vgl. Werthmann 2021).

Der Initiator des bereits vorgestellten Instituts fiir Alles Mogliche Stefan Riebel beschreibt die Idee
eines Moglichkeitsraums folgendermafien:

»Es geht nicht nur um einen physischen Raum, sondern mehr um Moglichkeiten, etwas Bestimmtes zu tun
und dafiir eine Offentlichkeit zu schaffen. Ja, das stimmt. Wichtig ist dieser Verhdltnischarakter: Eine Ak-
tion kann ein Kaffeetrinken sein, aber auch eine Ausstellung oder ein Atelierraum. Das ,Institut fiir Alles
Mogliche* soll vieles ermoglichen. Meiner Meinung nach ist es total wichtig, dass es in unserer Gesellschaft
Rdume fiir ergebnisoffene Prozesse gibt. Nicht alles muss glatt und wunderbar und schnell und vorherseh-
bar sein.” (Riebel 2020)

Seine Idee von Kuration entspricht einer Tatigkeit des Raum Gebens. Flir ihn gehort es zum Ge-
samtkonstrukt, dass die eigene Person dabei zurticktritt und sich fiir den Prozess 6ffnet. Kura-
tor*innen beobachten, was geschieht, wobei es nach ihm keine klaren Rahmungen der Formate
braucht, sondern unscharfe Rander erst die Chance fiir Neues und Unerwartetes eroffnen (vgl.
Riebel 2020). Diesen komplett freien Rahmungen wiirde ich jedoch widersprechen, da sie in be-
stimmten Konstellationen eine Notwendigkeit darstellen. Grof3e Institutionen miissen aufgrund
ihrer Infrastrukturen und den damit einhergehenden Verantwortungen immer auch gewisse Re-
gularien vorgeben.

Die international agierenden Kiinstler*innen von Raqgs media Collective beschreiben das Kuratieren
als eine Tatigkeit, die einen Boden ebnet, auf dem verschiedene Katalysatoren und Agent*innen
wachsen und agieren konnen. Dabei wird culture als ein Raum geben und kultivieren von Dingen
interpretiert (vgl. Rags Media Collective 2012, S. 104). Diese Auffassung mochte ich aufgreifen
und fiir die Bildung von Moglichkeitsraumen in kuratorischen Situationen das Bild des Gartnerns
etablieren.



Kurator*innen bereiten einen Boden vor, der verschiedenen Dingen und Akteur*innen die Mog-
lichkeit bietet zu wachsen und zu gedeihen, aufzublithen und mit ihren Nachbar*innen in Kontakt
und Austausch zu treten, Beziehungen einzugehen, den Garten mit zu gestalten und dartiber hin-
aus nutzbare Ertrage zu generieren. Der Garten ist ein Ort der Gastfreundschaft fiir all die Tiere,
Insekten und Pflanzen, die bewusst eingeladen werden oder sich selbst dort einfinden und ansie-
deln. Zudem kommen menschliche Akteur*innen mit unterschiedlichen Interessen und Bedirf-
nissen hinzu. Dabei nutzen sie vorhandene Dinge, greifen in die Strukturen und Konstellationen
ein und beeinflussen somit das Zusammenspiel. Sie sind Gast*innen und bewegen sich dennoch
als Mitgestalter*innen im Raum. Der Garten kann ihnen als Riickzugsort, zum Reflektieren, zum
Aktiv werden, zum Arbeiten, fiir Begegnungen mit anderen Besucher*innen oder als kreativer
Schaffensraum dienen. Dabei bringen alle Beteiligten des Gartens verschiedene Hintergriinde und
Eigenschaften mit, seien es die Tiere, Pflanzen oder Menschen. Genau wie in einer kuratorischen
Situation, wie Beatrice von Bismarck sie beschreibt, ergeben erst alle menschlichen und nicht-
menschlichen Akteur*innen den Raum, beeinflussen die Transposition und begegnen sich dabei.
Hierarchisierungen sind zwar gegeben, konnen aber auch reflektiert wahrgenommen und so weit
wie moglich in den Hintergrund treten.

Der Garten als ein dritter Ort, ein Raum, der auflerhalb der institutionellen Bedingungen wirkt
und sich bewegt, der zum Traumen anregt und ein Rauskommen aus dem Alltag ermoglicht. Die-
ser Raum ist nur bedingt kontrollierbar, sind doch dufdere Faktoren wie das Wetter, die Jahreszei-
ten und angrenzenden Grundstiicke mit ihren Bewohner*innen formgebende Bedingungen. Der
Prozess des Wachsens kann zwar beeinflusst werden durch ein Eingreifen und Agieren von Men-
schen oder Tieren, doch letztlich fordern die daufleren Krafte auf, sich einzulassen auf die Bewe-
gungen und Entwicklungen.

Der Garten bewegt sich genauso wie die kuratorische Situation zwischen Offenheit und Kontrol-
le. Nora Sternfeld hat dieses Spannungsfeld in einer Dreieckskonstellation zwischen Offenheit,
Dissens und Reflexivitat aufgespalten. Dabei befinden sich diese im Austausch tiber Machtver-
haltnisse und Kontinuitaten sowie Handlungsmacht und unabgeschlossene Entschiedenheit (vgl.
Sternfeld 2013d, S. 183).

Der schon erwédhnte Dritte Raum nach Homi K. Bhabha ist so ein Ort des Aushandelns von Diffe-
renzen, mit dem Ziel Hierarchisierungen zu tiberwinden. Dabei werden Hybridisierungen mog-
lich, die Bhabha als strategische und selektive Aneignungen von Bedeutungen versteht. Diese
schaffen Raum fiir Handelnde (vgl. Bhabha 2012, S. 12 £.). Die Notwendigkeit Dritter Riume sieht
der Theoretiker in den kulturellen Differenzen, die Raume bendétigt, die sich den gelaufigen Polari-
taten entziehen (vgl. ebd. 2012, S. 15). Bereits in der Struktur des Globalen befindet sich, mit Ver-
weis auf Hannah Arendt, Widerspruch und Ambivalenz (vgl. ebd. 2012, S. 35).

Damit soll der Garten als Bild fiir einen heterotopen Ort dienen, in dem sich die Gartner*innen in
kuratorischer Praxis betatigen. Michel Foucault erwdhnt den Garten in seinem Essay tiber Andere
Rdume als die wohl alteste Heterotopie (Foucault 1990, S. 42 £.). Dieser Begriff wurde bereits in der
Arbeit angesprochen und soll hier noch einmal aufgegriffen werden. Michel Foucault bezeichnet
damit tatsachliche Orte, die im Gegensatz zu den Utopien als unwirklichen Raumen stehen.

»Es gibt gleichfalls — und das wohl in jeder Kultur, in jeder Zivilisation — wirkliche Orte, wirksame Orte,
die in die Einrichtung der Gesellschaft hineingezeichnet sind, sozusagen Gegenplatzierungen oder Wider-
lager, tatsdchlich realisierte Utopien, in denen die wirklichen Pldtze innerhalb der Kultur gleichzeitig re-
prdsentiert, bestritten und gewendet sind, gewissermafien Orte aufierhalb aller Orte, wiewohl sie tatsdch-
lich geortet werden konnen. Weil diese Orte ganz andere sind als alle Pldtze, die sie reflektieren oder von
denen sie sprechen, nenne ich sie im Gegensatz zu den Utopien die Heterotopien. Und ich glaube, daf3 [sic!]
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es zwischen den Utopien und diesen anderen Pldtzen, den Heterotopien, eine Art Misch- oder Mittelerfah-
rung gibt: den Spiegel.” (ebd. 1990, S. 38 f.)

Dabei befinden sich diese beiden Rdume innerhalb einer Gemengelage von Beziehungen, die Plat-
zierungen definieren, welche nicht aufeinander zurtickzufithren und nicht miteinander zu verein-
baren sind. Doch die Utopie und Heterotopie schaffen es, sich auf alle Platzierungen zu beziehen
und deren Verhaltnisse zu suspendieren, zu neutralisieren oder umzukehren (ebd. 1990, S. 38 £.).
Dabei entwickelt jede Kultur Heterotopien, die in den Gesellschaften im Laufe der Geschichte im-
mer anders funktionieren und an Zeitabschnitte gebunden sind. Sie legen an einem Ort mehrere
Riume und Platzierungen zusammen und setzen ein System von Offnungen und SchlieRungen
voraus, dass sie gleichzeitig isoliert und durchdringlich macht. Zudem haben Heterotopien gegen-
uiber dem verbleibenden Raum eine Funktion. Sie bewegen sich zwischen zwei extremen Polen,
dem [llusionsraum oder der Kompensation (vgl. ebd. 1990, S. 34 ff.).

In ihrem Text iber urbane Sehnsuchtsorte beschreiben Josefine Berkholz und Dominik Erhard
den Begriff der Heterotopie als lokalisierte Utopien, in denen alternative Gesellschaftsordnungen
raumlich realisiert sind. Diese Gegenraume haben andere Regeln als reguldre Orte, sodass sie als
Erprobungsfeld fiir neue Ordnungsprinzipien genutzt werden konnen. Sie fiihren der Gesellschaft
entweder ihre perfekte Realisierung oder ihre normative Kehrseite vor (vgl. Berkholz/ Erhard 2021).

Ich mochte fiir kuratorische Situationen als heterotope Raume pladieren. Orte an denen Utopien
realisiert werden und Experimente Raum finden. Damit werden diese automatisch zu Moglichkeits-
raumen mit kritischer und zukunftsorientierter Konnotation und stellen sich gegen die aktuellen
rickwartsgewandten Bewegungen als angebliche Antworten auf die globalen Herausforderungen.

6.2 Komplexitat darstellen und verhandeln

Wie sieht eine Darstellung solcher Utopien jedoch konkreter aus und wie kann es gelingen die
Komplexitat der relationalen Gegebenheiten wiederzugeben? Was wir aus dem Diskurs rund um
die documenta fifteen mitnehmen konnen, ist die Notwendigkeit sich der Kontexte innerhalb de-
rer Ausstellungen umgesetzt werden sollen, bewusst zu machen. Dazu gehort, sich Fragen nach
der Sichtbarkeit und Reprasentation, der Historie der Institution oder des Ortes, den vorhandenen
Infrastrukturen und Machtverhaltnissen sowie den eigenen Wissensliicken zu stellen. Ohne ein
Bewusstsein fiir die Strukturen innerhalb derer eine kuratorische Situation entstehen soll, kann
diese nicht auf sie einwirken, sie moglicherweise transformieren und als Moglichkeitsraum agie-
ren. Denn erst in der Reflektion der eigenen wie auch aufleren Relationen ist ein Aufzeigen dieser
Netzwerke und Verbindungen moglich. Was wiederum notwendig ist, um sich einer Auseinan-
dersetzung differenter Perspektiven auf einen Gegenstand zu widmen. Dass die Dinge immer aus
verschiedenen Augen und Betrachtungsweisen aufgrund der ungleichen Hintergriinde und Erfah-
rungen unterschiedlich wahrgenommen und interpretiert werden, machte die Aufarbeitung der
documenta fifteen sichtbar.

Die Organisation einer kuratorischen Situation mit dem Zusammenstellen einer Konstellation,
dem Agieren als Gastgeber*in geschieht immer aus einer subjektiven Position heraus. Diese offen-
zulegen und damit auch als Verhandlungsbasis im gemeinsamen Prozess aller Beteiligten bereit-
zustellen ist die Grundbedingung hierfiir.

Das Anerkennen, dass die Welt in sich Widerspriichlichkeiten tragt und diese auszuhalten, kann
gelingen, wenn der Raum, in welchem diese thematisiert werden, Sicherheit bietet. Dabei meine
ich ein Umfeld, in dem Werte der Menschlichkeit, des Respektes, der gegenseitigen Anerkennung
und Offenheit herrschen. Eine Transparenz tiber Positionen, Hintergriinde, Gefiihle und Gedan-
ken erscheint mir hierfiir als Voraussetzung wichtig. Aufgrund der Tatsache, dass es sich bei kura-



torischen Situationen immer auch um Raume der Gastfreundschaft handelt, miissen deren Macht-
verhaltnisse betrachtet und ein Umgang mit ihnen gefunden werden. Dabei sollte ein
weitestgehendes Aufbrechen der Hierarchien angestrebt werden.

Das Kuratorische bringt immer eine Bedeutungsproduktion mit sich. Zudem stellt sie soziales und
kulturelles Kapital fiir alle Beteiligten her. Der Gedanke einer kompletten Loslosung aus den ge-
sellschaftlichen Strukturen mit ihren unterschiedlichen Bedingungen fiir die einzelnen Individu-
en ware illusorisch. Doch diese Involviertheit einzubinden in die Ausstellungsgestaltung und of-
fen damit umzugehen, tragt bereits Veranderung in sich. Anstatt vorgefertigte einseitige
Erzahlungen zu prasentieren, sollten Raume fiir Vielfalt, Ambivalenzen und Diskurse kreiert wer-
den. Die alternativen Narrationen als vorhanden anerkennen und dadurch die Singularitat einzelner
Sichtweisen relativieren. Also die Deutungshoheiten von Institutionen, Kurator*innen, Medien-
schaffenden zur Diskussion zu stellen, um dann gemeinsam tiber die Strukturen und Hintergriinde
der vorhandenen Machtverhaltnisse zu sprechen. Kuratorische Situationen kénnen hierbei auch
dafiir dienen, utopische Verdnderungen bereits auszutesten und dabei auf Schwierigkeiten und
Konflikte zu stofien, die wiederum fiir eine gesellschaftspolitische Umsetzung hilfreich und férder-
lich sein konnen. Es gilt also das Experimentierfeld kuratorischer Situationen auszunutzen.

Denn die Kunst als Medium schafft es, Menschen neben der Information tiber thematische Gege-
benheiten auch auf sinnliche Weise zu bertihren. Die Kraft dieser emotionalen Dimension, ausge-
16st durch asthetische Erfahrungen, sollte nicht unterschatzt werden. Neben allen notwendigen
wissenschaftlichen, theoretischen und philosophischen Faktoren, die unser Zusammenleben er-
lautern und beim Welt verstehen helfen konnen, bietet die Kunst eine Moglichkeit, noch auf einer
tieferen Ebene Dinge zu verstehen und vor allem ins Fithlen zu kommen. Die Idee der Selbstrefle-
xion und Selbsterfahrung durch die Kunstbetrachtung ist weiterhin gultig und relevant.

Ausgehend von den Gedanken und Assoziationen, die die Werke ausldsen, lassen sich diese dann
innerhalb der weltlichen Strukturen verorten. Sodass Kunst als Ausgangspunkt fiir Debatten und
Diskurse dienen kann. Inwieweit kuratorische Situationen einen Weg finden, in der Zusammen-
stellung ihrer Konstellation ausgehend von der Kunst einen Raum fiir Aushandlungen und Ref-
lektion zu schaffen, ist der Maf3stab, anhand derer Ausstellungen gemessen werden sollten. Die
theoretischen Ansitze und Reflektionen miussen sich hierbei bereits in der Organisation und Um-
setzung widerspiegeln. Denn es reicht nicht mehr aus, bestimmte Themen anzusprechen und den-
noch in alten Strukturen zu verharren, sondern es bedarf einer direkten Umsetzung. Nur dann
kann wirkliche Veranderung erreicht werden, beziehungsweise sind Ausstellungen authentisch.
Denn die Produktionsbedingungen von kuratorischen Situationen spiegeln sich in diesen wider.
Sie sind nicht voneinander zu trennen. Dazu gehort beispielsweise als wichtiges Thema eine kriti-
sche Selbstreflexion des Westens und seiner imperialistischen Historie. Also den Westen zu de-
konstruieren und das Ideal von einer Perspektive auf die Welt aufzubrechen.

“The creation and design of the work conditions aren’t separate from the content of the work itself; they
constantly intertwine with it. Here art isn't merely an object of curatorial treatment: artists are partners in
the curatorial process, which, as I noted, is focused not on any concrete artwork as such but on producing
subjectivity and creating a different rhythm of life. At this point, we need to ask to what extent, if at all, the
traditional division of roles within curated projects is still sustainable.” (Badovinac 2022, S. 18 f.)

Was die slowenische Kuratorin Zdenka Badovinac hier anspricht, weist darauf hin, dass auch die
Rolle der Ausstellungsmacher*innen sich neu finden muss. Die Frage nach kollaborativen Model-
len der Arbeit stellt sich und es besteht die Chance diese in kuratorischen Zusammenhangen aus-
zutesten. Das diese Prozesse jedoch auch Probleme und Konflikte mit sich bringen konnen, gehort
dazu. Doch bereits die Auseinandersetzung in der Planung von Ausstellungen wirkt sich auf die
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Gestaltung des Raums aus, welcher doch ebenfalls aus unterschiedlichen Perspektiven rezipiert
wird. In der globalisierten Welt mit ihren Vernetzungen erscheint es fast lacherlich, sich zu bemii-
hen, diesen Herausforderungen mit Konzepten von Eindeutigkeit, Singularitit, Deutungshoheit
und Grenzen begegnen zu wollen. Es sind transdiziplindre, kollaborative und dezentralisierende
Ansatze der Kuration gefordert.

Als Beispiel fiir einen Ansatz in der Institution Museum sei hier Clémentine Deliss erwahnt. Die
ehemalige Direktorin des Weltkulturenmuseums in Frankfurt am Main veroffentlichte 2013 in ihrem
Buch The Metabolic Museum ein Manifest fiir Post-Ethnographische Museen. Darin verweist sie
auf wichtige Ansitze zur Entwicklung einer neuen Auseinandersetzung mit den Museen. Dabei
geht es wie bereits immer wieder angesprochen darum, verschiedenste Disziplinen einzubezie-
hen, selbstkritisch die eigenen Sammlungen und Strukturen zu befragen, das Publikum partizipa-
tiv einzubinden und alternative Erzdahlungen und Interpretationen zu entwickeln (vgl. Deliss
2020, S. 12 {)).

Neben den Bedingungen, in denen sich die kuratorischen Situationen formieren, sind nattirlich
auch die in ihnen prasentierten Gegenstande, also Werke und Dinge relevant. Dienen sie doch der
Betrachtung, begriinden das Zusammenkommen im Offentlichen. Welche Auswahl hierbei getrof-
fen wird, wie die Dinge und Objekte miteinander agieren und fiir die Besucher*innen bereitge-
stellt werden ist entscheidend. Uberhaupt sollten Objekte nicht einfach ausgestellt werden, son-
dern es benétigt einer Erlauterung, weshalb diese Dinge prasentiert werden, woher sie stammen
und welche Biografien sie aufweisen. Spannend sind dabei auch Einblicke in die Restaurationsge-
schichten, Materialien, oder personliche Erzahlungen rund um den Gegenstand. Dabei spielt es
auch eine Rolle, woher die Arbeiten stammen und von welchen Personen sie gemacht wurden.
Als Veranschaulichung dieses Punktes, sei auf die geringe Anzahl von Kunstwerken weiblicher,
queerer oder schwarzer Kiinstler*innen verwiesen, die sich in den meisten Kunstinstitutionen des
Westens befinden. Erst durch den Protest dieser nicht reprasentierten Gruppen, die auch in der
Gesellschaft diskriminiert werden, sind allmdhlich Verdnderungen im Gang. Faktoren wie Gen-
der, Sexualitit, Hautfarbe oder Klasse spielen nach wie vor eine entscheidende Rolle hinsichtlich
einer Einbindung von Personen in die Strukturen der Kunstwelt. Wir sehen daran auch, wie Mu-
seen, Sammlungen und Archive immer in ihrer Zeitlichkeit betrachtet werden mussen. Die Ge-
sellschaft verandert sich und diese Entwicklungen miussen Einfluss auf diese Orte haben. Zwar
geht es auch um ein Bewahren und Erinnern, doch dieses sollte immer wieder von Neuem hinter-
fragt und in den aktuellen gesellschaftspolitischen Kontexten angeschaut werden. Sich darauf ein-
zulassen, dass die Zeit und die mit ihr verbundene Dynamik eine mitwirkende Konstante an kura-
torischen Situationen und Sammlungen haben braucht Anerkennung.

Die Kurator*innen Maura Reilly und Lucy R. Lippard veroffentlichten 2018 das Buch Curatorial
Activism indem sie die Notwendigkeit des Einsatzes fiir die Gleichberechtigung aller Menschen
im Kunstbetrieb klar formulieren. Dazu gehort neben dem Aufbegehren und Sprechen der diskri-
minierten Gruppen auch die Unterstiitzung dieser Initiativen durch Personen mit Einfluss. Es ist
ein Aufruf zu einer proaktiven Herangehensweise an die vorherrschenden Ungerechtigkeiten. Die
Autor*innen nennen Beispiele fiir aktivistische Ansatze in der Ausstellungsorganisation und be-
schreiben inwieweit Kurator*innen sich in ihrer Arbeit fiir Prasentationen jenseits des Kanons ein-
setzen konnen. Des Ofteren verweisen Lippard und Reilly unter anderem auf den verstorbenen Ku-
rator Okwui Enwezor, der 2002 die erste transnationale documenta entwickelte (vgl. Reilly 2018).

Es besteht die Notwendigkeit gegen hegemoniale Strukturen anzugehen und den vorherrschen-
den Kanon der Kunstgeschichte anzukreiden. Dies kann durch das Aufzeigen der Liicken in der
allgemein anerkannten Narration geschehen. In den letzten Jahrzehnten kam es immer wieder zu
Ausstellungen von groflartigen Kiinstler*innen, die teils erst nach ihrem Tod entdeckt wurden.



Besonders prasent ist beispielsweise die Neubewertung der schwedischen Kiinstlerin Hilma af
Klint gewesen. Ein Blick in die Archive und Sammlungen der Institutionen ist dafiir unumgang-
lich. Stellen sie doch zundchst den Status quo dar und zeigen oftmals eine traurige Bilanz beziig-
lich ihrer Vielfalt. Dabei geht es neben der Diversifizierung der Sammlungen und Archive auch
um Eigentumsverhaltnisse und notwendige Restitutionen. Die Auseinandersetzung mit der insti-
tutionellen Vergangenheit und dem aktuellen Stand im Bereich der Reprasentation beginnt also
auch dort. Aufgrund der Einschrankungen der Corona-Pandemie ab 2020 begannen immer mehr
Kunsthauser sich intensiver mit den eigenen Besitztiimern zu beschdftigen und entwickelten dar-
aufhin kreativere Programme, stellten bisher im Rausch der Blockbuster-Ausstellungen unterge-
hende Kiinstler*innen in den Mittelpunkt und bemiihten sich ihre Raumlichkeiten hin zu Dritten
Rdumen zu verandern. Dazu gehort auch eine Hinwendung zur Nachbarschaft, dem Aufbau von
Netzwerken und die Offnung der Hiuser in enger Zusammenarbeit mit der Kunstvermittlung. Als
ein Archiv zur Information tiber Ansdtze der Vermittlungsarbeit sei der lab.Bode Pool genannt,
welcher als Ergebnis aus dem gemeinsamen Projekt lab.Bode — Initiative zur Stdrkung der Vermitt-
lungsarbeit in Museen der Kulturstiftung des Bundes und der Staatlichen Museen Berlin hervorge-
gangen ist und die gesammelten Gedanken auf anschauliche Weise bereitstellt. Dieses spannende
Projekt untersuchte und erprobte von 2016-2021 in Berlin auf vielfaltige Weise Vermittlungsfor-
mate. Dabei ging es immer auch um die gesellschaftspolitische Relevanz von Museen und den
notwendigen Ansatzen, um dieser gerecht zu werden.

Den Mut zu haben, nicht mehr die immer gleichen bekannten Namen auszustellen, sondern auch
unbekanntere Kiinstler*innen oder Themenschwerpunkte in den Mittelpunkt zu riicken, braucht
es. Dass die Blockbuster-Ausstellungen leider immer noch die Massen anziehen und damit auch
das oft so dringend gebrauchte Geld in die Kassen der Institutionen spiilen, macht diese Umstel-
lung nicht leicht. Daher sind Formate, die sich ihres Publikums sicher sein konnen, hierbei denke
ich an die grolen Kunstschauen, besonders gut geeignete Erprobungsfelder. Sie konnen zudem
dazu beitragen unbekannteren Kunstschaffenden eine starkere Sichtbarkeit zu verschaffen. Es
darf dabei nicht der Einfluss des Kunstmarktes aufer Acht gelassen werden, der tiber seine Preis-
gestaltungen die Relevanz der Kiinstler*innen stark lenkt und sich damit auch auf die Museen
und ihre Sammlungspolitik auswirkt. Dass der globale Austausch von Kunstwerken mittlerweile
auch aus okologischen Griinden fragwiirdig ist, verstarkt die angestof3enen Entwicklungen und
spricht immer stérker fiir die Nutzung von Kunst- und Kulturrdaumen als Heterotopien. Zudem ist
die Vielfalt der Kulturen in der globalisierten Welt mit alltaglicher Migration bereits vor der
Haustiir der Institutionen zu finden. Der Einsatz digitaler Medien bereichert die Moglichkeiten
dabei enorm.

Es geht darum Raume zu entwickeln, in denen sich Menschen gerne aufhalten, sie sich begegnen
konnen und durch asthetische, theoretische Impulse angeregt werden. Also die Relationen in den
Vordergrund zu stellen. Hierfiir mussen jedoch die bisher noch oft gegebenen Barrieren abgebaut
und neue Zielgruppen an die Kunst herangefiihrt werden. Auflerdem braucht es Riume, die zum
langeren Aufenthalt einladen und dartiber hinaus mit Begleitprogrammen, wie Workshops, Vor-
tragen und kunstsparteniibergreifenden Veranstaltungen fiir verschiedenste Gesellschaftsgruppen
interessant sind. Es sollte auch nicht aufer Acht gelassen werden, dass es sich beim Besuch einer
kuratorischen Situation immer um einen physischen Akt handelt, sodass die Korperlichkeit bei
der Erfahrung des Raumes eine entscheidende Rolle spielt. Welche Moglichkeiten werden angebo-
ten sich hinzulegen, zu setzen, Dinge im Stehen zu betrachten, aber auch wie kann ich mich betei-
ligen und aktiver Teil der Konstellation werden? Gibt es partizipative Angebote, die es mir ermog-
lichen tiber den gesamten Korper neues Wissen zu erlangen? Inwieweit besteht die Chance einer
physischen Anndherung an andere Menschen und Dinge im Raum? Diese Sinnlichkeit, die uns
Menschen begleitet, darf nicht vergessen und sollte nicht auf kognitive Fahigkeiten begrenzt wer-
den. Das stille Durchschreiten der Ausstellungen, welches uns in den Institutionen angeeignet
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wurde, muss hinterfragt und aufgebrochen werden. Damit ergeben sich viele neue Moglichkeiten
der Gestaltung von Ausstellungshausern. Besonders weil Kunst und Kultur wichtige Orte der
Eintiibung von Demokratie sind, bedarf es einer Wendung vom Kunsttempel hin zu kuratorischen
Situationen im Sinne eines Gartens.

Die Kunsthistorikerin Christine Litz fasst in ihrer Vorstellung eines zukiinftigen Museums die
wichtigen bisher auch schon angesprochenen Aspekte zusammen:

»Ich stelle mir das Museum der Zukunft als einen Lehrer vor, der bereit ist, liber Ideen nachzudenken, und
der lernbereit ist. Mit der Fahigkeit ausgestattet, (auch sich selbst) bewusst wahrzunehmen und wach zu
reagieren. Das Museum der Zukunft ist ein oOffentlicher Ort des Austauschs, der Begegnung, des Lernens,
des Verhandelns und besteht darauf, nicht nur gesicherte, populdre Positionen, Gedanken und Ideen zu prd-
sentieren, die einen breiten Anklang finden, sondern auch solche, die marginalisiert, unterdriickt oder an-
derweitig beiseitegeschoben wurden. Die Kunst wird durch das Museum weder vereinnahmt noch bevor-
mundet.” (Litz 2021, S. 517)

Auf den Aspekt des Lernens, mochte ich hier noch einmal zu sprechen kommen. Da Lernen im-
mer auch in einem kollektiven Prozess stattfindet, sollten Kurator*innen und Institutionen die
Gestaltung ihrer Raume auch in Kollaborationen angehen. Das bedeutet mit Communities, Nut-
zer*innen, Expert*innen, Besucher*innen, Kunstschaffenden sowie anderen Einrichtungen zu-
sammenzuarbeiten. Dabei konnen sie voneinander profitieren und ihre jeweiligen Ressourcen tei-
len. Also hin zu mehr gemeinsam, statt allein. Hierfiir braucht es die Bereitschaft sich auf die
Prozesse der Auseinandersetzung einzulassen und auch ein eigenes Verlernen anzunehmen.

“Ecologies of Knowledge’ must be formulated and nurtured through collaborative and shared situations, in
spaces that welcome the gathering and cross-pollination of knowledge—across local, national, and interna-
tional boundaries. This means disparate individ- uals, groups, and disciplines (and non-disciplines) coming
together to exchange knowledges in versatile spaces and situations—ones which are open to and welcoming
of various and complex social, political, and cultural histories/presences/futures. Moreover, by convening
through difference, not similarity, we can acknowledge the specific and divergent ways through which both
material and embodied, human and non-human, agencies take part in acts of knowing.” (Billimore/ Koite-
la 2019, S. 42)

Auch Nora Sternfeld spricht vom gegenseitigen Erfahrungsaustausch und der gemeinsamen Ent-
wicklung von Moglichkeiten der Veranderung, ausgehend von dem Verstehen der vorhandenen
Verhiltnisse. Eine radikale Vermittlungsarbeit bedeutet fiir sie, sich auf einen kollektiven Prozess
der Selbstveranderung einzulassen (vgl. Sternfeld 2018, S. 221) Damit 6ffnen sich die Raume fiir
ein Kommendes, ein l'avenir, und arbeiten aktiv an einer Zukunft mit.

Ich mochte diesen Teil der Utopie mit Gedanken von Shuddhabrata Sengupta, einem Kiinstler und
Mitglieds des Raqs Media Collective, beenden. In seinem Essay Unendlichkeit vor Gericht. Das imagi-
ndre Museum beschreibt er, nach einem Aufruf zur Anerkennung unserer Unvollstandigkeit des
Wissens, seine Vorstellung vom Museum der Zukunft. Neben einem philosophischen Spielplatz,
einer Reparaturwerkstatt fiir defekte Nachforschungen, einem fortwahrend untersuchten Tatort,
einem Lagerhaus fiir ungelOste Fragen, einem Bahnhof fiir punktliche Ziige von morgen, einem
Raumschiff fiir Reisen in den inneren Raum und die duflere Zeit, einem Marktplatz der zum
Tauschplatz von Einsamkeit gegen Zusammenbhalt wird, einem Atelier fiir Menschen, die noch
nichts von ihrer Kreativitat wussten, einem Treibhaus fiir den Anbau geistiger Lebensformen, ei-
nem Unterschlupf fiir gute Ideen auf der Flucht, einer Besserungsanstalt fiir kulturelle Uberheb-
lichkeiten, einer Schule zum Verlernen identitirer Formeln, einer Schaltzentrale fiir Kunstformen,
Erinnerungen und historische Entwicklungen, die sich verbinden, trennen und wieder verbinden



fiir vorhandene oder zukiinftige Offentlichkeiten, soll das Museum der Zukunft mehr imaginir
und weniger national sein (vgl. Sengupta 2021, S. 106).

All diese Bilder eines zukunftigen Ortes machen das Potential erkenntlich, welches die Institutio-
nen haben und machen Lust darauf sich der Entwicklung von kuratorischen Situationen zu wid-
men. Letztlich sind diese Raume Orte der Begegnung, sodass auf diesen wichtigen Aspekt im an-
schlieflenden Kapitel eingegangen werden soll.

6.3 Begegnungen schaffen

Schauen wir nun also abschliefdend auf die kuratorische Situation als Kontaktzone. Also geteilte
gesellschaftliche Raume in denen Akteur*innen mit unterschiedlichen sozialen und kulturellen
Positionen aufeinandertreffen und diese alltaglich verhandeln. Wobei sie Formen der Gemein-
schaft performativ durch Praxen und Interaktionen immer wieder neu produzieren (Sternfeld
2013b, S. 151).

Gerade die Pandemie hat gezeigt, wie sehr Menschen von Begegnungen abhangig sind und wie
uns das Miteinander ein Bedurfnis ist. Der offentliche Raum als Ort der Begegnung ist jedoch
aufgrund immer schneller gewordener Lebensrhythmen, kapitalistischer Bestrebungen und der
Digitalisierung zusammengeschrumpft. Rdume in denen sich Menschen aller Klassen, Geschlech-
ter und Herkiinfte begegnen sind rar, sodass sich die einzelnen Gruppen lediglich indirekt und
bereits gefiltert tibereinander austauschen, von den jeweiligen Bedtirfnissen erfahren oder mitei-
nander konfrontiert werden. Durch diese Grenzen entsteht Entfernung, Missverstandnisse haufen
sich und eigene Weltanschauungen und Perspektiven erscheinen, aufgrund des personlichen Um-
felds mit denselben Blickwinkeln, als allgemeingtltig. Was dabei verloren geht, ist das Bewusst-
sein und die Toleranz fiir andere Meinungen und Lebensrealitaten sowie allgemein gesprochen
die Vielheit der Welt mit ihrer Ambiguitat. Die geringe Ambiguitatstoleranz die der Islamwissen-
schaftler Thomas Bauer beispielsweise unserer Gesellschaft in seinem Buch Die Vereindeutigung
der Welt. Uber den Verlust an Mehrdeutigkeit und Vielfalt attestiert, bringt auch ein Schrumpfen an
Menschlichkeit und einem Gefiihl der Verantwortung Flireinander, aber auch fir die Lebensrau-
me und Umwelten, in denen wir uns bewegen, mit sich.

Das Streben nach Eindeutigkeiten, stof3t auf die globalisierte Welt mit ihrer Vielfalt und Komple-
xitat. Hinzu kommt eine aktuelle Klimakrise, die dazu auffordert, auch tiber das Menschliche hin-
auszudenken und andere Lebewesen ebenfalls als gleichberechtigte Nachbar*innen anzuerkennen,
um weiterhin auf dem Planeten leben zu konnen. Die aktuellen Infrastrukturen isolieren uns
Menschen voneinander, sie schaffen Distanz. Umso mehr braucht es ein Gegenarbeiten, das be-
wusste Kreieren von Begegnungsorten, also Raumen in denen Vielfalt, Lebendigkeit, Gastlichkeit
und Partizipation, aber auch Konflikte gelebt werden. Wir sollten zudem die Grenzen, die zwi-
schen Menschen und Kulturen bestehen neu begreifen und sie immer auch als Kontaktzonen,
Zwischenraume und Orte der Begegnung betrachten. Sie sind sowohl durch das Trennende wie
auch das Verbindende geformt. Dieses in einen kunstvollen Schwebezustand zu bringen, stellt die
Herausforderung dar (Miller-Funk 2012, S. 8o f.).

Es braucht also Raume, in denen Ambivalenzen aufgezeigt und ausgehalten werden. Diese damit
verbundenen Spannungen und Auseinandersetzungen bedeuten, dass es eine Bereitschaft fiir
Konflikte geben muss. Werden diese ohne die physische Komponente, den argumentativen Aus-
tausch ausgetragen, bleiben sie auf einer Ebene der unbeweglichen Konfrontation stehen. Das
Ambivalente, dass der Welt innewohnt und welches auch im Dispositiv der Gastfreundschaft fest
verankert ist, benotigt als Gegengewicht einen gemeinsam geteilten Raum, als Moglichkeit einen
gemeinschaftlichen Ausgangspunkt zu finden. Dieser liegt meiner Meinung nach in dem Erleben
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des Gegentibers als physischer Person, die zwar aus unterschiedlichen Kontexten auf die Welt
blickt, jedoch genauso wie ich selbst in dieser versucht ihren Platz zu finden und dabei mit den
verschiedensten Herausforderungen konfrontiert ist. Gemeinsame Erfahrungen, Erlebnisse und
Tatigkeiten konnen das Finden von Verbindungen erleichtern. Zufillige Situationen und Gege-
benheiten, die im Zusammentreffen entstehen, konnen zudem Spannungen l6sen. Ebenfalls
spricht fiir die reale Begegnung die Tatsache, dass Kommunikation nicht nur auf der sprachlichen
Ebene stattfindet, sondern wir uns immer uiber den gesamten Korper aufdern. Dies braucht jedoch
die Gleichzeitigkeit an einem Ort, damit ich mein gegentiber mit allen Sinnen wahrnehmen und
erleben kann. Auflerdem ist im direkten Gesprach, die Moglichkeit der spontanen Reaktion viel
einfacher gegeben.

Der Kurator Chris Dercon beobachtete:

»[---] dass Besucher*innen von den Museen nicht nur Ausstellungen erwarten, sondern sich vor allem einen
Raum wiinschen, in dem sie sich aufhalten und andere Menschen treffen konnen. Wihrend meiner Leitung
derTate Modernin London haben wir bei den Besuchern eine Umfrage gemacht, die uns schockierte. Klar,
kamen die Besucher*innen, um sich zu inspirieren, um dsthetisches Erlebnis zu haben, um sich zu bilden,
aber mehr als die Hdlfte der Befragten gab an, sie kommen, weil sie dieTate Modernfiir einen Ort halten,
an dem sich Menschen begegnen.” (Smolik 2022)

Damit bestatigt Dercon die eingangs aufgestellte These des menschlichen Bediirfnisses von Begeg-
nungen. Ein Beispiel fiir besondere Begegnungsorte stellten immer Kaffeehauser und Cafés dar. Sie
bieten in ihrer Verschrankung von privatem und offentlichen Raum einen quasi neutralen Boden,
auf dem Kommunikation moglich ist. Das gemeinsam erlebte Beisammensein unterschiedlichster
Menschen am selben Ort fordert oftmals zufallig entstehende Bekanntschaften (vgl. Nicolas 2021).
In diesen Raumen lassen sich wunderbar Menschen beobachten, Anonymitat und gleichzeitige
Anndherung leben. Nicht weit von diesem Bild der gastronomischen Institutionen, die zum urba-
nen Leben dazugehoren, konnten auch Kunstraume funktionieren. Die Beschreibung von Christine
Litz tiber ein Museum der Zukunft scheint mir ein besonders passendes Bild zu sein.

» Wenn ich mir das Museum der Zukunft als Kiiche vorstelle, dann meine ich das nicht nur als Metapher,
sondern denke, dass es eine echte Wohnkiiche geben sollte, einen dffentlichen Raum, in dem sich die Men-
schen versammeln, treffen und abhdngen konnen. Frei zugdnglich und nicht kommerzialisiert. Es sollte
auch Wohnungen geben, in denen Menschen aus dem Ausland (Experten, Dozenten, Kiinstler), die sich am
Programm des Museums beteiligen, wohnen kdnnen. Dies wiirde die Moglichkeiten der Begegnung in ver-
schiedenen Formen und Konstellationen erdffnen. Als eingeladener Gast konnte man seine wissenschaft-
liche und kiinstlerische Praxis iiber einen gewissen Zeitraum in gezielten und zufdlligen Begegnungen und
Formen zur Verfiigung stellen.” (Litz 2021, S. 517)

Dabei geht es auch hier wieder um Raume der Gastlichkeit, sodass der Aspekt der Gastfreund-
schaft immer wieder eine entscheidende Rolle spielt. Fiir Homi K. Bhabha stellt die Gastfreund-
schaft, im Hinblick auf eine Welt mit Millionen von Migrant*innen, die drangendste globale Her-
ausforderung dar. Er ist der Meinung, dass wir unsere Aufmerksamkeit auf Nachbarschaftlichkeit
richten miussen (vgl. Weiss 2022). Dies bestatigen die vielen aktuellen Beziige zum Thema und die
intensive Nutzung von Begriffen wie hospitality, commons und neighbourhood. Auch die kollaborati-
ven Arbeitsansatze greifen die Relevanz der Dimension auf. Wenn wir also die Notwendigkeit des
Themas erkannt haben, braucht es eine ndhere Betrachtung dessen, was diese Beziehungen zwi-
schen Gastgebenden und Gast*innen ausmachen und wie sie gestaltet werden konnen.

»[---] Gdste in eine Kiiche einzuladen ist etwas ganz anderes als Gdste in ein Esszimmer einzuladen. Die
Kiiche, die ich mir vorstelle, ist offentlich zugdnglich, ohne kommerzielle Interessen, und jeder ist eingela-



den, etwas beizutragen. Jeder bringt etwas mit, kein fertiges Gericht, aber Zutaten, Wissen, Fihigkeiten,
Geschichten. Manche Dinge kochen, brennen, kocheln. Es gibt viele Dinge, die zwischen den Teilnehmern
ausgehandelt werden miissen, es ist so weit wie moglich ein setting for l'avenir - und vielleicht gibt es am
Ende etwas zu essen. Oder auch nicht. Auf jeden Fall gibt es Erfahrungen, Begegnungen und Austausch.”
(Litz 2021, S. 517 f.)

Die Begegnungen zwischen den Einladenden und den Fremden beruhen immer auf einer zeitlich
gepragten Ausnahmesituation, wobei sich beide Parteien in einer Aushandlung von Nahe und
Distanz sowie Offnung und Schliefung bewegen. Das nie aufzuldésende Machtverhiltnis, welches
der Situation innewohnt, kann lediglich aufgebrochen werden. Alle Beteiligten sollten sich mit
ihren Erwartungen und personlichen Grenzen auseinandersetzen, um das personliche Verstand-
nis von Gastfreundschaft zu definieren. Dabei soll die Offnung fiir den entstehenden Prozess
nicht ausgeloscht werden. Aber Kurator*innen sollten sich vorher immer tiberlegen, wie sie Gast-
freundschaft im jeweiligen Kontext definieren und welche Hierarchien aus dieser Gast*in-Gast-
geber*innen-Dynamik entstehen konnen. Es kann versucht werden die Rollen aufzuldsen und die
Gast*innen zu Co-Gastgeber*innen zu machen. Hierfiir sollte diesen Leitlinien an die Hand gege-
ben werden, um ihnen ein Zurechtfinden im Raum zu erleichtern und darauf aufbauend gemein-
sam weiter zu denken. Vielleicht konnen diese Leitlinien aber auch in speziellen kuratorischen
Situationen gemeinsam gefunden werden (vgl. Billimore/ Koitela 2022, S. 61). Mit klaren Richt-
linien, anhand derer ein Raum sich ausrichtet, die wie eine Charta als unverriickbar gelten, kon-
nen beispielsweise Regeln des Miteinanders gemeint sein.

Gast*innen greifen ein in das System, sie konnen sowohl als Antreibende und in Bewegung set-
zende, wie auch paralysierende Akteur*innen wirken (vgl. Serres 1987, S. 292 ff.). Hier mochte ich
einen kurzen Exkurs vornehmen und das Beispiel der Relation des Parasiten zu seinem Gastge-
benden erwahnen. Der Parasit ist laut des franzosischen Philosophen Michel Serres ein Agent
infinitesimaler Verdnderung und zeigt den Systemzustand des Gastgebenden an. Die Abweichun-
gen, die er auslosen kann, konnen zu Transformationen anregen, somit ist er ein Unruhestifter
(vgl. ebd. 1987, S. 302 f.). Er stellt das System auf die Probe und 16st notgedrungene Auseinander-
setzungen mit diesem aus, er wirkt als Transformator (vgl. ebd. 1987, S. 306). Die Lebendigkeit
dieser Systeme ist auf Parasiten als Neuerer und Forderer von Weiterentwicklung angewiesen, in-
dem sie Verdnderungen erzwingen (vgl. Fabo 2007). Doch Parasiten tragen eine Ambivalenz, eine
doppelte Bedeutung in sich.

»Denn ,hostis” bedeutet im Lateinischen ebenso ,Feind” wie ,Gast", alle Bildungen und Ableitungen wie
Hospitalitdt als Gastfreundschaft einerseits und Hostilitdt als Feindseligkeit andererseits entstammen
demselben indogermanischen Wortstamm. In ihm ist jenes Doppelte, Zweischneidige bewahrt, das jede An-
kunft eines Fremden, Unbekannten fragen ldsst: Kommt er als Feind oder kommt er als Freund? Nehmen
wir ihn auf als Gast, entschdrfen wir die moglicherweise ungiinstige Antwort, konnen diese im besten Fall
gar in eine positive verwandeln. Beide Parteien gehen ein Risiko ein, sind darin einander verbunden. Der
algerisch-jiidische Philosoph Jaques Derrida hat in seinen Vorlesungen tiber die Gastfreundschaft diese Ver-
bindung als ,Geiselhaft” beschrieben, in die Gastgeber und Gast einander nehmen durch die unausgespro-
chene Verpflichtung, die sie wechselseitig in diesem Verhdltnis, einem mehr oder weniger freiwilligen Biind-
nis, eingehen. Auch dies spiegelt sich wider in der Etymologie: Im Franzdsischen bedeutethéte, jener selben
Sprachfamilie entstammend, zugleich Gastgeber und Gast. Sowohl mdglicher Gewinn wie alles denkbare
Konfliktpotential griinden daher in dieser Gastbeziehung selbst.” (Stoessel 2017)

Laut Serres kann es gefdhrlich sein, nicht zu entscheiden, wer Gast*in und wer Wirt*in ist (Serres
1987, S. 32). Noch herausfordernder wird es in Situationen, bei denen sich Personen in beiden Posi-
tionen gleichzeitig befinden. Also als Gast*innen wie auch als Gastgebende fungieren, also eine
dritte Position hinzustof3t. Dabei vertauschen sich Rollen, Positionen und Kontrollen (vgl. ebd. 1987,
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S. 86). Die klaren Kategorien verschwimmen und das aufgekommene Spannungsfeld bendtigt eine
besondere Sensibilitat aller Beteiligten fiir die mit der jeweiligen Rolle verbundenen Bedingungen.

Verhandelt werden in diesen Beziehungen auch die Fragen nach Verantwortung und das Teilen
von Ressourcen. Wann verandert sich die Rolle der Gast*innen hin zu missbrauchlichen Struktu-
ren? Die Bereitschaft sich auch auf die unumginglichen Konflikte einzulassen, ist bei der Uber-
nahme von Rollen der Gastfreundschaft Grundvoraussetzung. Sich dessen bewusst zu sein und
bereits vorhersehbare Konflikte moglicherweise durch das Uberdenken der Konstellation zu um-
schiffen, gehoren zur Vorbereitung einer Ausstellungssituation. Sich bei aufkommenden Ausein-
andersetzungen diesen zu stellen und diskursive Aushandlungen zu ermoglichen, braucht es
ebenfalls. Dabei miissen nicht immer Losungen gefunden werden, aber den Raum fiir Konflikte,
Dissens und unterschiedliche Meinungen zu o6ffnen, ist meistens bereits eine Bereicherung. Hier-
fur sind das gegenseitige Zuhoren und Aussprechen lassen wichtig. Gerade das Zuhoren und sich
auf das Gegeniiber einzulassen, kommt oftmals zu kurz.

Da die Sprache nicht immer das passende Medium der Kommunikation ist, kann die Kunst als
Medium und Ausdrucksmittel genutzt werden. Gerade im Hinblick auf kuratorische Situationen,
in denen die Nutzung von Sprache, Objekten, Medien und der raumlichen Architektur die Kons-
tellation entscheidend beeinflussen. Auch hier konnen wir wieder von Begegnungen sprechen, da
die nicht-menschlichen Faktoren ebenfalls in ihrer spezifischen Komposition zusammenkommen.
Dabei kann es zu Dissonanzen kommen, die sich auch bewusst einsetzen lassen, um Reaktionen
hervorzurufen oder Gegensatzlichkeiten auszudriicken. Die Vielstimmigkeit der Welt und unter-
schiedliche Perspektiven sichtbar zu machen, wird entscheidend durch die Auswahl von Gast*in-
nen bestimmt. Vergessen wir also nicht, dass sich Ausstellungsmacher*innen auch als Gastgeben-
de fur die Werke und Objekte verstehen miissen. Gehen wir auf den Wortursprung der Kuration
zurlck, arbeiten Kurator*innen im Bereich der Fiirsorge, des Sich Kiimmerns. Sie schaffen den
Raum, innerhalb dessen sich Begegnungen entwickeln konnen. Dabei sind auch Begegnungen
von Gast*innen mit Kunstwerken, Themen oder Diskursen miteinbezogen. Inwieweit geben die
Gastgeber*innen in ihrer Konstellation das Umfeld oder fiir sie unverriickbare Entscheidungen
vor, beziehungsweise lassen Freirdume fiir Partizipation? Aber auch welche Art der Partizipation
wird ermoglicht und wie kollaborativ ist bereits der Entscheidungsprozess hierfiir gestaltet? Las-
sen sie es damit zu, dass sich Rollen und ihre Systeme transformieren kénnen? Wo beginnen sich
die Begegnungen in den Machtbeziehungen zu verheddern und die bereichernden, wenn auch he-
rausfordernden, Aspekte in den Hintergrund zu treten? Wieweit lassen sich Kunstinstitutionen
also auf die von Gast*innen verursachten Veranderungen ein? All diese Fragen machen deutlich,
wie reflexiv der Umgang mit der Anordnung von Raumen geschehen muss und dabei das Relatio-
nale einen besonderen Fokus bendtigt. Die Begegnung ist dabei immer das begleitende Element.



7 Nachwort

Betrachtet man die Geschehnisse rund um die documenta fifteen durch die Brille der Gastfreund-
schaft erschliefien sich diese auf neue und hilfreiche Weise. Das Kollektiv ruangrupa in seiner
Doppelfunktion zwischen Gast*innen und Gastgebenden machte, ganz wie Michel Serres die Rol-
le des Parasiten als Neuerer beschreibt, die Institution documenta auf ihre strukturellen Probleme
aufmerksam. Aber nicht nur die documenta an sich, sondern der gesamte Kunst- und Kulturbe-
reich wurde durch die aufgekommenen Diskurse auf wichtige aktuelle Themen und Debatten in
gebundelter Form gestofien. Ziel war es, dies in dieser Arbeit aufzuschliisseln und auch die Poten-
tiale solcher hetereotoper Raume erkenntlich zu machen.

Ich mochte fiir kuratorische Situationen als Dritte Rdume pliadieren. Orte an denen Utopien reali-
siert werden und Experimente Raum finden. Damit werden diese automatisch zu Moglichkeits-
raumen mit kritischer und zukunftsorientierter Konnotation und stellen sich gegen die aktuellen
rickwartsgewandten Bewegungen als angebliche Antworten auf die globalen Herausforderungen.
Schauen wir also auf die vielen Veranderungen der Welt als Chancen fiir Transformation, auch
wenn sie uns vor grofle Herausforderungen stellen. Umso wichtiger ist das Existieren von Dritten
Rdumen, die uns erlauben in diskursiver Weise die vielfaltigen Stimmen und Perspektiven der
Welt zu verhandeln. Zudem braucht es heterotope Raume, wenn wir unsere Demokratie lebendig
halten und als Modell gegen autokratische Gesellschaften stellen mochten. Dabei sollten Konflikte
und Debatten als produktive Mittel der Weiterentwicklung betrachtet werden. Daher sollte es ein
Anliegen von Institutionen und der Politik sein, die Herstellung von Dritten Orten zu fOrdern, sei
es finanziell wie auch ideell.

Die documenta fifteen, betrachtet als heterotoper Ort, hat die aktuellen Grenzen, Infrastrukturen
und zu diskutierenden Fragen sichtbar werden lassen und diente somit als Forum der Erprobung
von neuen Gesellschaftsordnungen. Die besondere Kraft der Kunst besteht darin, diese durch as-
thetische und sinnlich ansprechende Mittel zu horizonterweiternden Erlebnissen zu machen. Da-
her wiirde ich auch nicht von einem Scheitern der documenta fifteen sprechen. Doch auch pro-
zessual angelegte kuratorische Situationen bendtigen, gerade bei einer Groflenordnung wie der
documenta mit ihren vielen Beteiligten, eine Balance zwischen Grenzen und Freiraum. Auf Vor-
kommnisse miissen Entscheidungen folgen, wofiir eine gute interne wie dann auch externe Kom-
munikation notwendig ist. Dies ist insbesondere bei kollaborativen Organisationsstrukturen
wichtig. Die documenta fifteen wirkte in diesem Punkt gelahmt und fand keinen Umgang fiir die
aufkommenden Konflikte, sodass es den Kurator*innen nicht gelang sich professionell aus einer
passiven Rolle in die aktive Position der Gesprachsorganisator*innen zu bringen. Dies nur auf
kulturelle Hintergriinde zu schieben, erscheint mir hier zu schwach als Erlauterung, gerade da
sich das Konzept von ruangrupa um ein voneinander Lernen drehte. Es hatte insgesamt ein Be-
wusstsein fiir die verschiedenen Rollen und Funktionen aufgrund der komplexen Verhiltnisse
der Gastfreundschaft gebraucht.

Inwieweit die sechzehnte documenta die starken Forderungen nach Veranderungen und Mafinah-
men in der Organisationsstruktur aufgreifen wird, bleibt zu beobachten. Bis dahin werden sich
die derzeitigen Umbriiche und Diskussionspotentiale weiterentwickeln und auch die Weltordnung
an sich wird bis 2027 vermutlich neue Fragen aufwerfen. Wie die Kurator*innen dann auf die ge-
sellschaftspolitische Situation eingehen und akute Themen aufgreifen werden, wird sich zeigen,
wirken Ausstellungen doch immer als Resonanzraume der Gesellschaft. Ziel sollte es jedoch sein,
ein kollektives, kenntnisreiches, auf Verstandigung ausgerichtetes Gesprach einer Gesellschaft der
vielen zu ermoglichen, wobei versucht wird Unterschiedlichkeiten und Spannungen auszuhalten,
diese versiert zu moderieren und sichere Kommunikationsraume fiir alle Publika zu etablieren

69



70

(vgl. Zaboura 2023, S. 9).

Es wurde deutlich, dass sich Ausstellungen verdndert haben und viel mehr als Medium verstan-
den werden mussen. Das Kuratorische ist dabei als kulturelle Praxis zu verstehen, die Rdiume off-
net und mit verschiedensten Mitteln Themen fiir die Offentlichkeit aufbereitet. Es geht darum
Raume zu schaffen, in denen sich Menschen gerne aufhalten, die Vielfalt willkommen heifen und
einen Fokus auf das Relationale legen. Theoretische, asthetische und objektbezogene Impulse die-
nen dabei als Ausgangspunkte fiir Begegnungen mit sich selbst, den anderen menschlichen und
nicht-menschlichen Akteur*innen sowie den Kontexten innerhalb derer sich die Situation befin-
det. Die sich in allen Bereichen des Lebens anzutreffende prozessuale Dynamik sollte auch inner-
halb von Ausstellungskontexten Anerkennung finden. Anstatt vorgefertigte einseitige Erzahlun-
gen zu prasentieren, sollten Raume fiir Vielfalt, Ambivalenzen und Diskurse kreiert werden. Des
bedeutet alternative Narrationen als vorhanden anzuerkennen und dadurch die Singularitat ein-
zelner Sichtweisen zu relativieren. Also die Deutungshoheiten von Institutionen, Kurator*innen,
Medienschaffenden zur Diskussion zu stellen, um dann gemeinsam tiber die Strukturen und Hin-
tergriinde der vorhandenen Machtverhaltnisse zu sprechen.

»Kunst ist nicht die bessere Politik. Aber sie kann die brennenden Fragen anders stellen. Dieses Potential
schdpfen Kuratorinnen und Kuratoren dann am besten aus, wenn sie der Asthetik den gleichen Rang ein-
rdumen wie der Ethik. Archive, Manifeste, Statistiken und Workshops sind das eine. Aber erst das befremd-
liche Objekt, das verstorende Setting, die verwirrende Bewegung losen aus den Evidenzen des Alltags - der
starting point jeder Verdnderung.” (Arend 2023)

Dieses Verstandnis von Kunst und dem Kuratorischen entspricht auch meiner Ansicht. Als Bei-
spiel nennt Arend eine Kunstschau, die sich der Nachhaltigkeit in ihrer Organisation, Aufbau und
Architektur verschreibt und als Kollaboration von Kurator*innen, Initiativen und Kinstler*innen,
einem diversen Personal und verschiedener Kunstdisziplinen wirkt. Seiner Meinung nach ist
solch ein Ansatz kompatibel mit einer Asthetik groftmaoglicher Differenz zur sozialen Wirklich-
keit. Fiir den Autor und Kritiker Ingo Arend steht fest, dass es kein Zurtick zu einer auktorialen
Sprecherposition geben kann. Kuratorische Verantwortung bedeutet fiir ihn, eine transparente
Strategie, Respekt vor den Artefakten, eine inklusive Kommunikation und Debattenkultur. Es
muss laut Arend nachvollziehbar sein, wer aus welcher Perspektive welchem Publikum welche
Geschichte tiber welchen Gegenstand erzahlt und woher diese stammen. So sieht fiir ihn eine
global ausgerichtete, kooperative und interdisziplindre Kunst- und Kulturplattform aus (vgl.
Arend 2023). Denn jede kuratorische Situation produziert immer auch Bedeutung und ist durch
ihre spezifische Konstellation aus einer subjektiven Position heraus entstanden. Damit haben Ku-
rator*innen die Moglichkeit durch ihre Tatigkeit kritisch Position zu beziehen und konnen inner-
halb der gegebenen Kontexte Dritte Riume schaffen.

Der Einbezug neuer Medien und eine intensive Vermittlungsarbeit sollten zukinftige kuratori-
sche Situationen begleiten, auch um einer Vielheit von Stimmen und Perspektiven im Nebenein-
ander gerecht werden zu konnen und diese fiir die Besucher*innen einordbar zu machen. Gerade
weil die Ambiguitatstoleranz haufig nicht sehr hoch ist, miissen Hilfsmittel bereitgestellt werden.
Das Verlernen von singuldren Narrationen und eindimensionalen Betrachtungsweisen sowie das
Aushalten und Anerkennen von Wissensliicken braucht die Einbettung in Kontexte und Sicher-
heit vermittelnde Umfelder. Dabei sind Begegnungen auf der Basis von gegenseitigem Respekt
und der Bereitschaft einander zuzuhoren dafiir Grundvoraussetzung,.

Dass die Sichtbarkeit als Gut der Aushandlung innerhalb von kuratorischen Situationen eine
wichtige Rolle spielt, wurde bereits erwahnt. Um diese auch ermoglichen zu konnen, braucht es
jedoch kollektive Strukturen und Chancen der Partizipation. Die Ambivalenzen der Reprasenta-



tion und des Sichtbar-Werdens wurden bereits erlautert und auf die Notwendigkeit reflexiver
Umgangsweisen mit diesem Gut hingewiesen. Es ist unter anderem aufgrund der damit verbun-
denen Machtverhaltnisse und der Herstellung von sozialem Kapital wichtig, kuratorische Ent-
scheidungen hinsichtlich eines Ermoglichens von Sichtbarkeit und Reprasentation zu betrachten.
Daffir ist es meiner Meinung nach auch notwendig, die Auswirkungen des Kunstmarktes mit sei-
ner kapitalistischen Logik einzugrenzen, um die Schaffung heterotoper Orte unabhangig von Ver-
mogensverhaltnissen voranzutreiben. Dies steht auch im Zusammenhang mit den Voraussetzun-
gen unter welchen Kunstproduktion tiberhaupt stattfinden kann. Dabei soll noch einmal auf die
Relevanz der Kunstfreiheit hingewiesen werden, die eine demokratische Gesellschaft als Funda-
ment braucht.

Die Heterogenitat der Gesellschaft benotigt genauso eine Anerkennung, wie ihre standige Weiter-
entwicklung und Veranderung anerkannt und aufgegriffen werden muss. Beides sollte sich in den
Ausstellungskonzepten und Infrastrukturen von Kunstinstitutionen widerspiegeln. Damit ist
auch eine Diversifizierung von Sammlungen und Archiven, wie auch eine Aufarbeitung von his-
torisch bedingten Machtstrukturen gemeint. Der ehemalige Prasident des Goethe-Instituts Klaus-
Dieter Lehmann versteht beispielsweise das Museum als eine transitorische Einrichtung, einen
Ort der Aktion, des Dialogs und der Lebendigkeit, die immer wieder neu interpretiert wird, um
Bedeutung zu erhalten. Das Museum der Zukunft stellt fiir ihn einen sozialen Raum dar, der spe-
zifische Kulturtechniken aufnimmt und somit als Forum sowie Schaltstelle gesellschaftlichen
Wandels funktioniert (vgl. Lehmann 2021, S. 13).

Greifen wir abschliefdend noch einmal das Bild des Gartens auf, einem Ort der Vielfalt, der Pro-
zesse, der Gastfreundschaft und der Lebendigkeit. Zwar bendtigen diese Dritten Rdume Pflege,
Achtsamkeit und eine Anpassung an immer neu aufkommende Veranderungen, doch sie beschen-
ken alle Beteiligten genauso. Lassen wir uns also kuratorische Situationen in diesem Sinne als
Bereicherungen fiir uns und die Gesellschaft betrachten.
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9 Fragebogen zur documenta fifteen und kuratorischen
Situationen

I. Was bleibt von der documenta fifteen? Was nehmen Sie mit und was kritisieren Sie

II. Wie werten sie die Zusammenarbeit mit Kiinstler*innenkollektiven bei der documenta fifteen?
III. Kénnten Sie sich vorstellen, dass zukiinftige documenta-Ausgaben von Kollektiven kuratiert
werden?

IV. Ist das Format der documenta noch zeitgemaf3?

V. Wie sollten Threr Meinung nach Kunstausstellungen der Zukunft aussehen?

9.1 Prof. Dr. Beate Sontgen

I. Zunidchst kann ich nicht verhehlen, dass die Antisemitismus-Problematik und der Umgang des
kuratorischen Kollektivs mit dieser die documenta fiir mich gravierend tiberschattet. So fallt es
mir nicht leicht, davon abzusehen, was ich aber gern versuche.

Positiv bleibt fiir mich die konkrete Erfahrung eines anderen Kunstverstandnisses, das in alle Be-
reiche, von der Produktion tiber die Rezeption bis zur Vermittlung hineinwirkte. Die documenta
sollte ein Experimentierfeld sein, und das war sie in diesem Jahr in hohem Maf3e. Besonders posi-
tiv war fur mich die Prasenz von kiinstlerischen Arbeiten und Praktiken aus verschiedensten geo-
graphischen Regionen, die bislang nur selten im Fokus der westlichen Kunstszene waren (die do-
cumenta, die Okui Enwezor gezeigt hat, war der erste und in meiner Perspektive duf3erst
gelungene Versuch, die documenta als Teil einer Kunstwelt unter Bedingungen von Globalitit zu
gestalten). Auf jener und noch mehr auf dieser kannte ich viele, ja die meisten Namen nicht. Auch
der Versuch einer anderen Form des Handels und der Distribution war fiir mich sehr interessant;
meine Kenntnis der 6konomischen Seite des Kunstmarktes sind jedoch zu gering, um das genau
einschdtzen zu konnen.

Kritisch sehe ich, in Teilen, Anspruch und Umsetzung. Ich war erst sehr spat, im September, auf der
documenta, und die Atmosphire von Gemeinschaft, die in vielen Rezensionen und Kommentaren
so gepriesen wurde, war nicht mehr zu spuren. Verlassene Orte und Schauplatze, keine fiir mich
sichtbare Nachhaltigkeit der Projekte (weder in immer auch problematischen Aufzeichnungen noch
in erkennbarem Weiterwirken). Das machte auf mich den Eindruck, als sei die Energie in die ersten
Wochen geflossen, in denen die ,Kunstwelt” und ihre Akteur*innen kommen; fir die spateren Be-
sucher*innen bleiben nur die traurigen Reste. Der Austausch mit der Stadt schien mir kaum gelun-
gen, wie Gesprache mit Kassler*innen auf der Strafle ergaben, kaum ein tiberzeugendes und umge-
setztes Konzept zur Integration von Personen, die bislang mit der documenta nicht viel zu tun
hatten (das kann man vermutlich den meisten documenten vorwerfen, mit Ausnahme vielleicht der
documenta, die die Kunstvermittlung so stark gemacht hat, ich glaube es war die fiinfte. Aber diese
hat ja den Anspruch einer erweiterten Zuganglichkeit, und den sehe ich hier nicht eingelost).

II. Dazu habe ich schon alles geschrieben in der Antwort auf I.

III. Ein weiterer Versuch mit Kollektiven wiirde sich auf jeden Fall lohnen. Gekldrt werden miiss-
ten, denke ich, einige Fragen, zentral die der Verantwortlichkeit, der Sprechfdhigkeit des Kollek-
tivs, der Machtstrukturen und Hierarchien, des Bewusstseins fiir den Ort, an dem die documenta
stattfindet, und seiner Geschichte. Vor allem aber der Begriff des Kollektivs selbst, der so unambi-
valent positiv aufgenommen, ja gefeiert wurde. Die damit verbundenen Herausforderungen und
problematischen Seiten wurden meines Erachtens zu wenig thematisiert, seien es die oft unaus-
gesprochen bleibenden Machtstrukturen, auch in ihren geschlechtlichen Aspekten (die ohnehin



wenigen Frauen von ruangrupa sind z.B. kaum in den Vordergrund getreten, waren aber, wenn
meine Informationen stimmen, diejenigen, die zwei Jahre lang in Kassel die Hauptarbeit gemacht
haben; das wurde nicht thematisiert), seien es die historischen Konnotationen und Praktiken, die
mit dem Begriff des Kollektivs verbunden sind.

IV. Ich wiirde das Format documenta verteidigen wollen, eben als ein Experimentierfeld und
Schauplatz fiir juingere Entwicklungen und als Forum und Anlass fiir kritische Reflexion tiber
Funktionen, Formen, Medien und den soziokulturellen Wert von Kunst. Uber die Formen und
Moglichkeiten der Ausgestaltung ware mE eine grundsatzlichere, weniger erhitzte Diskussion
notwendig. Eine gelassenere Diskussion ist durch die antisemitischen Arbeiten aus verstandli-
chen Grunden schwierig geworden. Ich denke, es ist wichtig, dies zu versuchen, ohne die Antise-
mitismus-Problematik zu verdrangen oder zu marginalisieren. Im Gegenteil,

VI. Hier kann ich keine Prognosen oder Visionen geben; ich bin - leider — keine Kuratorin, kann
zwar eine Einschatzung von Ausstellungen geben und hoffentlich auch verstandlich begriinden;
eine Ausstellung zu konzipieren und umzusetzen ist jedoch etwas ganz anderes. Vielfalt der For-
men und Formate halte ich fiir sehr wichtig und wiinschenswert, also keine Blaupause. Und viel
mehr Sensibilitat fiir Orte und deren Geschichte.

9.2 Dr.Wolfgang Ullrich

I. Von der documenta fifteen bleibt immerhin ein Historikerstreit 2.0, in dem viele einiges tiber
verschiedene Formen von Antisemitismus, tiber Postkolonialismus und Israelkritik lernen konn-
ten — und (erstmals) mitbekamen, dass in diesen Fragen in verschiedenen Landern hochst unter-
schiedliche Diskurse stattfinden. Die sich globalisierende Debatte war fiir etliche im hiesigen
Feuilleton offensichtlich etwas tiberfordernd, die documenta wurde hier in erstaunlicher Weise
zum Feindbild erhoben. Fiir mich bleibt, dass sie ein famoser Stresstest fiir den westlichen Kunst-
betrieb und Kunstbegriff war und als solcher sicher noch langer nachwirkt. Zu kritisieren ist, dass
dieser Stresstest noch viel effektiver gewesen ware, waren die alternativen Konzepte und Werte
besser vermittelt worden. So prallte einfach vieles ziemlich unvermittelt und daher mit leider nur
geringem Wirkungsgrad aufeinander.

II. Fiir mich war die Rolle des eigens eingerichteten kiinstlerischen Teams, das ja die Zusammen-
arbeit mit den Kollektiven unterstiitzen und fordern sollte, sehr enttiuschend. Da ist vieles nicht
passiert, was — siehe Frage I — notig gewesen ware.

I1I. Ja, das kann ich. Allerdings nicht unbedingt Kollektive, die es so schon gibt, sondern eher ku-
ratorische Teams, die eigens zusammengestellt werden, um verschiedene Gesichtspunkte abzude-
cken und nach Moglichkeit blinde Flecken zu vermeiden. Eine Riickkehr zum singuldren Grofdku-
rator scheint mir hingegen unwahrscheinlich zu sein.

IV. Nun, warum sollte es nicht zeitgemaf} sein? Die documenta war seit ihrer ersten Ausgabe 1955
DIE Kunstveranstaltung, bei der Kunst immer vor allem auch politisch gedacht wurde und in ih-
rer gesellschaftlichen Rolle (neu) bestimmt wurde. In Zeiten, in denen die Kunst ihrerseits noch-
mals politischer geworden ist, ist die documenta also eigentlich umso zeitgemafler. Kuinftig wird
sie vielleicht aber eher als alternative Weltausstellung verstanden werden: als ein Ort, an dem we-
niger eine Leistungsschau stattfindet als eine Synopsis drangender Fragen und Probleme.

V. Es ist fraglich, ob Ausstellungen, die sich allein auf Kunst beschranken und da Grenzen ziehen
wollen, noch so angebracht sind. Dafiir gibt es Kunstraume, Galerien etc. Von einer grofden kura-
tierten Ausstellung erwarte ich gescharfte Blicke auf die Welt — und da ist es sekundar, ob die aus
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der Kunst, der Wissenschaft, dem Film, dem Journalismus, dem Aktivismus etc. stammen. Ich
hoffe also auf Ausstellungen, die immer wieder andere Grenziiberschreitungen ausprobieren und
keine Scheuklappen kennen.

9.3 Gila Kolb

I. Was mir von der documenta fifteen bleibt ist der radikale Ansatz, eine Kunstausstellung zu ma-
chen, die sich nicht auf Kunstwerke bezieht, sondern auf kollektive und aktivistische Praktiken
von Kiinstler*innen, die Formen des Zusammenkommens, Zusammendenkens, Zusammenarbei-
tens zeigen. Weiterhin der Vorschlag, das kommerzialisierte System der Kunst und Bildung radikal
anders zu denken und auch so zu praktizieren, indem das, was einige gerade zu viel haben, ande-
ren zur Verfugung gestellt wird. In Kiirze also das Konzept des lumbung mit seinen Werten — von
Nachhaltigkeit und Humor bis Gentigsamkeit.

Uber das oben genannte hinaus:
- Den Begriff des ,JOMO" - Joy Of Missing Out bei einem unfassbar komplexen Programm inner-
halb von 100 Tagen, 1700 Veranstaltungen und tiber 1500 Kunstler*innen.

- Die Erkenntnis, wie omniprasent Antisemitismus und Rassismus in Kassel, Deutschland 2022
ist. Die Erkenntnis, dass wir uns begegnen miissen, wenn wir in einen Dialog kommen wollen
—und dass es dafiir Zeit braucht.

- Viele kiinstlerische Positionen, die ich zuvor nicht nicht kannte — und die Erkenntnis, dass ich
trotz vielen Besuchen auf der documenta fifteen doch vieles verpasst habe. Generell: Den Umgang
mit dem Antisemitismus auf der Ausstellung. Das Ausbleiben von Dialog dartiber. Die Sprachlo-
sigkeit gegentiber dieser grofien Problematik, die auch im internationalen Kulturbetrieb wahrzu-
nehmen ist. Die Situation der kiinstlerischen Leitung der documenta im politischen Gefiige wie
z.B. den Interessen der Stadt Kassel. Der Umgang mit den Mitarbeiter*innen, bei denen meiner
Meinung nach die Grofle der Ausstellung mit rund 1400 Kiinstler*innen (wenn ich alleine an die
Visa denke), die erhohte Komplexitat durch Corona etc. nicht in Form von zusétzlichen Ressour-
cen bedacht wurde. Die fiir mich manchmal fehlende Kontextualisierung, die sich jedoch mit dem
Einlassen und Erleben der Ausstellung auch wieder legte.

II. Ich halte es fiir eine duflerst sinnvolle Praxis, die der gegenwartigen Zeit ein anderes Vorgehen,
Praxis und Konzept entgegensetzt, die sich zudem dem Kunstmarkt relativ weit entzieht.

I1I. Ich kann es mir vorstellen. Ich glaube nicht, dass es wahrscheinlich ist.

IV. Ich glaube, dass ruangrupa und das artistic team der documenta fifteen einen sehr grofien
Schritt in die Richtung einer zeitgemafien Konzeption einer Ausstellung gemacht hat. Ich glaube,
dass es auch zukiinftig wichtig sein wird, dass sich Menschen begegnen, sich vernetzen, gemein-
sam etwas machen, zusammenkommen und sich dadurch gegenseitig starken konnen. Und das
hat die documenta fifteen unter anderem geleistet.

V. Kunstausstellungen der Zukunft sollten fiir viele sein. Sie sollten Zugange, Wissen und dsthet-
osche Erfahrungen ermoglichen Ich bin Kunstvermittlerin geworden, weil ich glaube, dass Kunst
die Kraft hat, Menschen in Bildungsprozesse zu bringen. Und damit meine ich nicht, dass sie nach
einer Kunstausstellung etwas besser auswendig konnen sollten oder dann besser in ihrem Job
sind. Und auch nicht, dass sie zu besseren Menschen werden. Sondern, dass Kunst etwas anstofdt,
was neu oder vertraut, aber moglicherweise nicht bewusst ist. Was Menschen in einen Kontakt
mit sich — und anderen bringt. Das fithrt im Zweifel dazu, dass sie etwas anders wahrnehmen,



oder auch etwas Bestimmtes tiberhaupt erst wahrnehmen konnen. Das sollten Kunstausstellun-
gen der Zukunft ermoglichen und ich glaube, dafiir ist eine gut ausgestattete, wertgeschatzte und
von vorneherein mitgedachte Kunstvermittlung immens wichtig.
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10 Abstract

Die 2022 stattfindende documenta fifteen machte mitsamt ihren begleitenden Debatten in gebuin-
delter Form auf die aktuellen gesellschaftspolitischen Diskurse und Umbriiche aufmerksam, in
denen sich Kunst, Kultur und Gesellschaft befinden. Ausgehend von den Geschehnissen rund um
die Ausstellung werden die derzeitigen Entwicklungen, in einer globalisierten, von vielfiltigen
Krisen und Herausforderungen bewegten Welt, naher beleuchtet. Hierbei finden neben der kriti-
schen Betrachtung von weltlichen Einordnungen in ,Globaler Norden“ und ,Globaler Siiden®,
auch das Kollaborative, das Ende des autonomen Kunstwerks, die Bedingungen freiheitlicher
Kunstproduktion sowie gesellschaftliche Kommunikationsformen Aufmerksamkeit.

Die Komplexitat der Diskurse findet selten in kuratorischen Situationen den notwendigen Raum
und die realen unterschiedlichen Lebensrealitdten, Blickwinkel und Meinungen erhalten oftmals
kaum im Nebeneinander Sichtbarkeit. Das so dringend notwendige Gesprach zwischen allen Be-
teiligten, in dem einander zugehort, diskutiert, gestritten, gefragt und gestaltet wird, bleibt zu-
meist aus. Es stellen sich somit dringende Fragen nach dem Umgang von Kunst- und Kulturinsti-
tutionen mit den aktuellen Diskursen.

Aufgrund dessen prasentiert die Arbeit, nach einer Beschaftigung mit dem Kuratorischen und
seiner Dimensionen, Beispiele von innovativen kuratorischen Ansatzen. Die Institution docu-
menta wird als Untersuchungsgegenstand genutzt, um sich mit den Zusammenhangen zwischen
gesellschaftspolitischen Entwicklungen und kuratorischen Konzepten auseinanderzusetzen. Ku-
ratieren wird hierbei als kulturelle Praxis angesehen, die immer auch aus einer Subjektposition
heraus eine Bedeutungsproduktion mit sich bringt.

Das ambivalente Dispositiv der Gastfreundschaft durchzieht als roter Faden den Text. Utopische
Gedanken zu kuratorischen Situationen als Moglichkeitsraumen bieten eine Perspektive fiir ein
zeitgemafles Kuratieren. Hierflir wird das Bild des Gartens als heterotopem Ort verwendet.
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