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Die Ausstellung im Katalog

Abstract

Was bleibt von einer Ausstellung, wenn sie beendet ist? Im Idealfall ein Katalog, der die Ausstellung
selbst, deren Hintergrinde und Bedeutungsdimensionen entsprechend wiedergibt. Diese Master-
thesis befasst sich mit der Frage, wie bei der Gestaltung eines Ausstellungskataloges die Exponate
und das Konzept einer Ausstellung vom dreidimensionalen Raum in den zweidimensionalen Raum
des Kataloges angemessen ubersetzt werden konnen. Nach welchen Kriterien ermisst sich die Auf-
bereitung der Ausstellung in Buchform? Was muss ein Ausstellungskatalog leisten? Hierfiir werden
drei Bedeutungsraume definiert, die sich in jedem Katalog manifestieren lassen und sich mit der
Dokumentation, dem Wissen und der Erinnerung einer Ausstellung im Katalog auseinander setzen.
Daruberhinaus werden Betrachtungen zum Ausstellungskatalog als Zeitzeugnis und in Relation zu
digitalen Medien angestellt. Anhand zweier Fallbeispiele — Ausstellungskataloge zur documenta 5
und zur dOCUMENTA (13) — wird beschrieben, wie diese Bedeutungsrdume im Katalog Gestalt an-
nehmenkonnen. Mit der Idee fur die Gestaltung eines erganzenden kuratorischen Ausstellungsbuches
schliel3t diese Thesis.

What remains of an exhibition when it is has ended? Ideally a catalogue that fittingly represents the
exhibition itself, its background and its semantic dimensions. This Master's dissertation deals with
the question of how, in designing an exhibition catalogue, the objects and concept of an exhibition
can be suitably translated from three-dimensional space into the two-dimensional space of the cata-
logue. What criteria are used to evaluate the exhibition’s presentation in book form? What does an
exhibition catalogue need to achieve? Three semantic spaces are defined for this purpose: these can
be rendered manifest in every catalogue and deal with the documentation, knowledge and memory
of an exhibition in a catalogue. In addition, observations regarding exhibition catalogues as histori-
cal records and in relation to digital media are also presented. Two case studies — exhibition cata-
logues accompanying documenta 5 and dOCUMENTA (13) — are used to describe how these semantic
spaces can take form in a catalogue. The dissertation closes with a concept for the design of a sup-
plementary curatorial exhibition book.




Alighiero Boetti, Mario Garcia Torres, Francis Alys und das One Hotel, 1972 - 2012.

Fur Ferdinand Maria Rudolph
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Einleitung

Der zeitliche Abstand [...] Iasst den wahren Sinn, der in einer Sache liegt, erst voll herauskom-
men. Die Aussch6pfung des wahren Sinnes aber, der in einem Text oder einer kiinstlerischen
Schépfung gelegen ist, kommt nicht irgendwo zum Abschluss, sondern ist in Wahrheit ein
unendlicher Prozess.'

Kurz vor oder nach einer Ausstellungseroffnung erscheinen im Feuilletonteil der Tagespresse Re-
zensionen, die fast immer mit dem Verweis ,Zur Ausstellung erscheint ein Katalog” enden. Wer keine
Zeit fur einen Ausstellungsbesuch findet, kann sich auf die Informationen und subjektiven Beitrage
der Zeitungen einlassen und wird sich bei gewecktem Interesse auf den Katalog beziehen. Sicher ist
jedoch, dass das Erlebnis, wie sich die Ausstellung im Raum prasentiert hat und wie die Objekte zuei-
nander angeordnet wurden, welche unerwarteten Zusammenhange entstanden sind —im Wesentli-
chen also das Ephemere und zeitlich begrenzte —, nicht mehr wirklich wiedergeben lassen. Nur derje-
nige?, der die Ausstellung gesehen hat, kann sich auf seine Erinnerung stiitzen und dieser mit Hilfe
des Kataloges erneut Raum geben, das Gesehene und Erlebte nochmal zu reflektieren. Diese Pers-
pektiven der Nutzung sind die elementaren Motive, sich mit dem Thema ,Katalog” auseinander zu
setzen.

Wenn in dieser Arbeit von Katalog oder Ausstellungskatalog die Rede ist, meint dies ausschlieflich
das Format des gedruckten Buches, das durch seinen haptischen Zugang Inhalte mit Form und Ge-
staltung in Beziehung setzt. In diesem Zusammenhang lasst sich erkennen, dass Buchkataloge auf-
grund ihrer Beschaffenheit ganz eigenen Gesetzmassigkeiten folgen und beispielsweise die Narration
einer Ausstellung auf ihre ganz eigene Weise wiedergeben missen und kdnnen. Umso denkwirdiger
erscheint es, dass gerade Publikationen grofRer Institutionen oftmals nach einem ganz bestimmten
Schema angelegt sind und nicht wirklich ihr Potenzial ausschopfen. In ihrer Wirkung scheinen sie
eher einem Beiwerk zu entsprechen, so dass die Vermutung entsteht, dass Kataloge intuitivumge-
setzt wurden und ihnen nicht die gleiche Aufmerksamkeit wie bei der Gestaltung der Ausstellung
zuteil kam — warum dem so ist, kann vielerlei Griinde haben, die flr einen Auenstehenden nicht
nachzuvollziehen sind. Denn eigentlich musste das, was einer Institution Identitat verleiht, in allen
Bereichen die gleiche Haltung einnehmen, um nicht das Bild dessen zu schmalern, wie die Institution
wahrgenommen wird, eben auch die Kataloggestaltung.

Auf diese Erkenntnisse stltzen sich die zentralen Fragen dieser Arbeit: Was konnen Ausstellungska-
taloge leisten, wie werden sie der Ausstellung, dem Ausgestellten sowie den Rezipienten gerecht?
Wie lasst sich der dreidimensionale Raum einer Ausstellung in den zweidimensionalen Raum eines
Kataloges libersetzen und inwieweit findet hier eine Transformation statt? Denn mit den zu Ausstel-
lungen erscheinenden Publikationen wird, wie der Typograf Walter Nikkels in seinem Vortrag ,Der
Raum des Buches” darlegt, ,eine zweite Geschichte geschrieben, die des heutigen Kunstbetriebes
und damit, wie wir mit Kunst umgehen®: Dieser Feststellung folgend, wird umso deutlicher, dass der
Katalog als ein gleichwertiges Gegenuber zu einer Ausstellung begriffen werden muss. Wo bereits
das Potential des Kataloges erkannt wurde, lasst sich im Rahmen dieser Arbeit nur beispielhaft auf-
zeigen. Dennoch mussen in diesem Zusammenhang einige Wegbereiter genannt werden, deren Erkennt-
nisse und Ergebnisse die Grundlage flir das weitere Vorgehen in dieser Auseinandersetzung darstellen.
Den Anfang macht ein bedeutender Ausstellungsmacher des 20. Jahrhunderts, der Kunsthistoriker

Hans-Georg GADAMER, Wahrheit und Methode. Grundzlige einer philosophischen Hermeneutik. Tlibingen 1960, S.280.

Als eine Frau, die Emanzipation sehr ernst nimmt, mochte ich dennoch darauf verweisen, dass Personenbezeichnungen
aus Griinden der besseren Lesbarkeit lediglich in der mannlichen oder weiblichen Form verwendet werden und jeweils immer
andere Geschlecht mit einschliessen.

Walter NIKKELS, Der Raum des Buches, in: Michael ZOLLNER (Hg.), Der Raum des Buches, K6In 1998, Buchumschlag.
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Pontus Hulten“. Seinem Schaffen widmet sich Lutz Jahres in ,Das gedruckte Museum von Pontus
Hulten"von 1996 und stellt ein Zitat Hultens voran: ,Der Katalog ist auch Denkmal der Ausstellung,
er ist der Teil, der um die ganze Welt reisen kann, und ,er ist” der einzig bedeutende Teil, der bleiben
wird, wenn die Ausstellung zu Ende ist.“® An nachster Stelle mussen weitere sehr treibende Krafte wie
Alfred Barr?, Georg Schmidt® und Willem Sandberg® erwahnt werden, die auf diesem Gebiet sicher
Pionierarbeit geleistet haben und letztlich Harald Szeemann und Johannes Cladder, die im Folgenden
der Arbeit naher heran gezogen werden. Diese Personen sind bei weitem nur eine kleine Auswabhl,
dennoch stehen sie hier angeflhrt als Vertreter, die einen wesentlichen Beitrag flr die Entwicklung
und den Stellenwert von Ausstellungskatalogen geleistet haben.

Um die Tragweite des Ausstellungskataloges ermessen zu wollen, miissen bestimmte Kriterien fest-
gelegt werden, die sich in jedem Katalog manifestieren lassen und als Werkzeug zur Analyse dienen
kénnen. Hierfur werden im Rahmen dieser Untersuchung drei Bedeutungsraume markiert, die sich
mit der Dokumentation, dem Wissen und der Erinnerung einer Ausstellung im Katalog auseinander-
setzen. Diese Bedeutungsraume beruhen auf der Annahme, dass sich jede temporare Ausstellung als
Wissensmedium verstehen lasst, das in einem bestimmten Rahmen Exponate zeigt, die den Besu-
cher Phanomene und Prozesse reflektieren lassen und die es dann in einem weiteren Schritt zu doku-
mentieren und zu erinnern gilt. Der Kunstwissenschaftler und Essayist Michael Glasmeier verweist
in seiner sehr umfassenden Publikation um den Ausstellungskatalog auch auf die Chance der Katalo-
ge, brauchbar fur zukiinftige Forschung zu sein und ,nicht nur bio-bibliographisches Material, son-
dern auch komplexe Ideen und wissenschaftliche Erkenntnisse bereitzustellen®. Hierbei anerkennt
auch er die beispielhaften Kataloge Hultens und fiihrt dessen fortschrittlichen Umgang mit allen
Druck- und Publikationsarten an, die weder dem Ublichen Standard entsprechen, noch mit dem In-
halt wahllos umgehen. Im weiteren fuhrt Glasmeier eine Reihe von Katalogen" auf, in denen er das
gleiche Bemuhen erkennt und restiimiert sehr treffend:
In diesen Katalogblichern ist das Verhaltnis von Text und Bild und die sorgfaltige und anspruchsvolle wissenschaftliche
Quialitat und Originalitat beispielhaft. Uber den einmaligen Anlaf hinaus bieten sie eine Fiille von verlasslichen Materi-
alien, die weitere Reflexionen ermdglichen. Sie fallen heraus aus dem Wust der flotten Produktionen und behaupten
sich als Blicher auch unabhangig von der Ausstellung. Sie sind autonome Publikationen.”

4 Pontus HULTEN hat durch seine vielfaltige Museums- und Ausstellungsarbeit, die sich beinahe liber die gesamte 2.Halfte des
20.Jahrhunderts erstreckt, Geschichte geschrieben, die auch die Entwicklung des modernen Ausstellungswesens widerspiegelt.
Inleitender Position hat er bedeutenden Hausern mit auBergewdhnlichen Projekten vielfdltige Impulse gegeben. Er zeichnete
sich fiir eine groRe Reihe bedeutender Publikationen verantwortlich, darunter auch sehr unkonventionelle Formate, wie der
Katalog,The Machine®, 1968 fiir das Museum of Modern Art, New York.

5 Lutz JAHRE, Das gedruckte Museum von Pontus Hulten. Kunstausstellungen und ihre Biicher, Ostfildern-Ruit, 1996.

© Lutz JAHRE, Das gedruckte Museum von Pontus Hulten. Kunstausstellungen und ihre Biicher, Ostfildern-Ruit, 1996, Preface.
Dieses Zitat stellt das Leitmotiv fiir die wesentlichen Uberlegungen in der folgenden Untersuchung dar.

" Alfred Hamilton BARR war Kunsthistoriker und Griindungsdirektor des Museums of Modern Art und wurde 1943 von Stephen
Clark, dem Prdsident und Vorsitzenden des Stiftungsrates zum beratenden Direktor degradiert. Barr nahm dennoch durch seine
Arbeit als wissenschaftlicher Leiter groRen Einfluss auf das Museum, das er 1967 verlie.

8
Georg SCHMIDT war ein schweizerischer Kunsthistoriker und von 1939 bis 1961 Direktor des Kunstmuseums Basel, deren
Abteilung fir moderne Kunst zu internationalem Ansehen gelangte, nachdem er bereits in den 4oger Jahren Entartete Kunst

ankaufte und diese nach dem Krieg zur Schau stellte. Auftakt war 1949 eine Gauguin-Ausstellung mit einem beachtlichen
Katalog.

° Willem SANDBERG leitete nach dem Ende des zweiten Weltkrieges bis zu seiner Pensionierung 1962 das Stedeleijk Museum in
Amsterdam, wo er das Haus durch einen Erweiterungsbau architektonisch als auch mit innovativen Ausstellungstechniken
bereicherte und international groBe Bedeutung fand. Anerkennung erhielt auch die Gestaltung seiner liber 300 Kataloge, an
denen er als Gestalter und Typograph maligeblich beteiligt war.

10 1
Michael GLASMEIER, Transformationen des Ausstellungskataloges, in: Dagmar BOSSE, Michael GLASMEIER, u.a. (Hg.)
Der Ausstellungskatalog. Beitrige zur Geschichte und Theorie, K8In 2004, S.197.

n .
Be"S.Plfflhaft fir Glasmeiers Auswahl soll hier der Katalog zur Ausstellung Deep Storage (Minchen u.a.0.1997) genannt sein,
derim Zusammenhang mit dieser Untersuchung als Enzyklopédie hinzugezogen wurde.

" Ebenda. s, 197-198.
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Gerade die Kataloge aus der Reihe des ,Weltkunstunternehmens“: documenta mussen in diesem
Zusammenhang als eine Referenzgroe genannt werden. Der documenta-Historiologe Harald Kim-
pel, hilt in seiner Publikation ,documenta — Die Uberschau“ fest, dass jede documenta nicht nur als
eine Kunstausstellung, sondern als eine Theorieausstellung zu verstehen sei, die sowohl den Stand
der materiellen Produktion als auch den des asthetischen Diskurses sichtbar machen wolle. Er glaubt
auch zu erkennen, dass es der Ausstellungsreihe gelingt, den herrschenden Kunstbegriff zu exponie-
ren, da nicht nur kiinstlerische Manifestationen zur Sichtung freigegeben wurden, sondern diese mit
einer ,allgemeinen Zeitgeist-Diagnose” verkniipt werde — was die documenta jedes Mal zu einem
Instrument der terminologischen Klarung macht: ,Die documenta bringt die zeitgenossische Kunst
auf ihre Begriffe und macht sie somit erst diskutabel.” s

Im Folgenden werden zwei Austellungskataloge zur naheren Betrachtung herangezogen: Zum einen
der Katalog-Ordner der documenta 5 unter dem Titel , Befragung der Realitat - Bildwelten heute”
von 1972, instruiert von dem Generalsekretar und Kurator Harald Szeemann. Zum anderen der mehr-
teilige Katalog der dOCUMENTA (13)¢ von 2012, mit dem Leitmotiv ,Collapse and Recovery” unter der
kiinstlerischen Leitung von Carolyn Christov-Bakargiev. Die Kataloge liegen in ihrem Erscheinen vier-
zig Jahre auseinander und verfolgten den Anspruch einen Uberblick iber das zeitgendssische Kunst-
schaffen zu bieten. Jede dieser beiden Ausstellungen hat ein sehr individuelles und modular gestal-
tetes Prinzip fur ihre Druckerzeugnisse gefunden. Inwiefern es diesen beiden Publikationen gelingt,
die Ausstellung in den Katalog einzuschreiben, soll anhand der drei herausgearbeiteten Bedeutungs-
raume analysiert werden.

Festzuhalten ist in jedem Fall, dass beide Kataloge in ihrer Umsetzung Spiegel ihrer Zeit sind. Was
dies in unserem digitalen Zeitalter bedeutet und was zukiinftig vom Medium Katalog zu erwarten
ware, wird in der Reflexion erortert.

,Der gelungene Katalog tragt wohl die Ausstellung vom Raum in die Zeit. Eine oft gebrauchte, aber
ich denke, richtige Beschreibung. Ja, die guten Kataloge werden, je alter sie sind, immer besser ..

3 Michael GLASMEIER, Diskrete Energien, 50 Jahre/50 Years documenta 1955-2005, documenta und Museum Fridericianum
Veranstaltungs GmbH und Steidl Verlag, Gottingen, 2005, S. 7.

'* Die documenta gilt weltweit fir die zeitgendssische Kunst als bedeutendste Ausstellungsreihe. Seit 1955 findet sie in einem
Turnus von fiinf Jahren (anfangs alle vier Jahre) in Kassel statt. Die Ausstellung, lduft iiber einen Zeitraum von 100 Tagen und
versucht seit den1g960er-Jahren einen Uberblick Gber die aktuelle Kunst zu bieten und diese in einem ausfuhrlichen Katalog
werk zu dokumentieren. 4

s Harald KIMPEL, documenta - Die Uberschau. Finf Jahrzehnte Weltkunstausstellung in Stichwértern, KdIn, 2002, S. 6.

' Diese Schreibweise entspricht dem Entwurf des Visuals, der von der Mailinder Agentur Leftloft entwickelt wurde und wird
auch im Rahmen dieser Arbeit so ibernommen.

" Agnes PRUS, Vom Katalogmachen, in: Dagmar BOSSE, Michael GLASMEIER, u.a. (Hg.) Der Ausstellungskatalog. Beitrage zur
Geschichte und Theorie, KdIn 2004, S. 95. Vgl. hierzu das Interview mit dem Maler und Fotograf Walter DAHN, der als einer der
wichtigsten Vertreter der Jungen Wilden der 198oer Jahre zdhlt und ein Meisterschiiler von Joseph Beuys war.

-
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So vielfaltig wie Ausstellungen sind, sind auch die Versuche ihrer Beschreibung. Eine Ausstellung
ist ein mehr als komplexes Unterfangen und wird als temporares und fluchtiges Ereignis verstanden.
Der Soziologe Tony Bennett® analysiert sie — sich dem Philosophen Michel Foucault® anschliefend -,
ebenso wie das Museum ,,als Orte, die der Beobachtung und Machtausiibung dienen“* und den Be-
sucher in seiner Wahrnehmung lenken und kontrollieren kénnen. Dem gegenuber bezeichnet der
Ausstellungsmacher Harald Szeemann die Ausstellung aus seiner kuratorischen Sicht als ,eine Ver-
zauberung auf Zeit*», die im Gegensatz zu den Werken der Kunstler allenfalls eine Spur in den Archi-
ven hinterldsst oder sich vielleicht im idealsten Falle im kollektiven Gedachtnis verankert.

Dass Ausstellungen ausschlielllich temporar gedacht werden, eroffnet auch die Moglichkeit, sie als
eine gesellschaftliche Momentaufnahme am jeweiligen Standort, mit seinen jeweils spezifischen Ei-
genschaften, in einer digital und global agierenden Kulturwelt zu begreifen und zu vergleichen. Denn
sicherlich wird eine Ausstellung, die mit den gleichen Inhalten an drei verschiedenen Orten dieser
Welt stattfindet, in seiner Wirkung unterschiedlich bewertet und wahrgenommen werden, dennoch
wird die Intension der Ausstellungsmacher, also die Leitidee oder die Kernaussage, immer eine Grund-
lage bilden, sich — aus verschiedenen Kulturkreisen kommend — annahern zu kénnen und zu wollen.
An dieser Stelle sei auf den Autor und Kurator Okwui Enwezor verwiesen, der in seinem Vortrag
,GroRausstellungen und die Antinomien einer transnationalen globalen Form* auf ,,anti-hegemonia-
le Konzeptionen des Blicks” deutet, sowie auf ,neue Zuschauerverhdltnisse, deren programatische
gesellschaftliche Differenzierung politische Artikulation und kulturelle Spezifitat das Konzept des
Spektakels rekonfigurieren und es zum Ort neuer Machtbeziehungen sowie kultureller Uberset-
zungsarbeit machen.

So erscheint es gerade im Rahmen dieser Arbeit naheliegend, Kataloge dieses Ausstellungsformates
zum Forschungsgegenstand zu nehmen, da sie hinsichtlich ihrer Tragweite in Bezug auf zeitgenossi-
sche Kunst von grofRer Bedeutung sind. Desweitern flieen hier Uberdurchschnittliche Ressourcen
fachlicher Kompetenz zusammen.

1.1. Definition Ausstellung — Spezifikum ,,documenta“

Ein inhaltlich wie logistisch mehr als komplexes Ausstellungsformat stellt die GroRBausstellung
documenta in Kassel dar, die wie bereits eingangs erwahnt, von Michael Glasmeier so treffend als
~Weltkunstunternehmen® bezeichnet wird. Sie gilt als eine der bedeutendsten Ausstellungsreihen
zeitgenossischer Kunst und findet in einem Turnus von flinf Jahren (anfangs alle vier Jahre) lber ei-
nen Zeitraum von 100 Tagen in Kassel statt. 1955 erstmals initiiert von dem Kunstprofessor und De-
signer Arnold Bode, fand sie neben der Bundesgartenschau einen beachtlichen Zulauf und zeigte
vornehmlich abstrakte Kunst, insbesondere die abstrakte Malerei der 1920er und 1930er Jahre. Ar-
nold Bode plante mit dem Kunsthistoriker Werner Haftmann zunachst ,.einen Uberblick tber die
Kunst des 20. Jahrhunderts in Europa“> Erst spater hatten sie es sich zur Absicht gemacht, den

= Tony BENNETT, The Birth of the Museum. History, Theory, Politics. London/New York, 1995.

'9 Siehe hierzu auch Michel FOUCAULT, Uberwachen und Strafen. Die Geburt des Geféngnisses. 9. Auflage. Frankfurt am Main
(deutsche Erstausgabe) 1994. Neuauflage 2008.

0 Tony BENNETT zitiert in: Anke TE HEESEN, Theorien des Museums zur Einfithrung, Hamburg 2012, S. 74
*' Roman KURZMEYER, Erstveroffentlichung: Du. Das Kulturmagazin, Nr. 795, April 2009, S. 60-65.

L]
* Okwui ENWEZOR, in: GroRausstellungen und die Antinomien einer transnationalen globalen Form, in: ders., Gottfried BOEHM,
Horst BREDEKAMP (Hg.), Miinchen 2002, siehe Klappentext.
Okwui Enwezor war auch der kiinstlerische Leiter der documenta 11imJahr 2002, deren Konzeption wesentlich dazu beigetra-
gen hat, zeitgendssische Kunst nicht mehr rein aus einer europdisch-atlantischen Sicht zu betrachten.

3 Dirk SCHWARZE, Meilensteine: Die documenta 1 bis 13. Kunstwerke und Kiinstler, Kassel, 2012, S. 10.
Vgl. hierzu auch http://regiowiki.hna.de/Documenta-Lexikon:_D, (Stand: 25.09.2014). Urspriinglich war die Ausstellung, vor
ihnrem Uberbegriff documenta mit dem Titel ,Europdische Kunst des 20.Jahrhunderts” geplant.
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Besuchern die Arbeiten der unter dem Nationalsozialismus geltenden ,entarteten Kunst“= zu zeigen.
Es sollten die Werke bzw. kuinstlerischen Gesinnungen, die die Grundlagen fir den Begriff ,Kunst und
Gegenwart in Europa‘“s bildeten, aufgezeigt werden, um so ,eine Briicke von den Pionieren der Mo-
derne zu den Kiinstlern der Nachkriegszeit“ zu schlagen. Im Zentrum des Ausstellungskonzeptes
stand die abstrakte Malerei, um die herum Skulpturen, Architektur-Beispiele sowie Theater- und
Filmauffuhrungen gruppiert werden sollten. Obwohl aufgrund des knappen Etats nur ein Beipro-
gramm finanziert werden konnte, ist es Arnold Bode und Werner Haftmann gelungen, in dem provi-
sorisch aufgebauten Museum Fridericianum nicht nur eine stilistisch beachtliche Form der Inszenie-
rung zu finden, sondern in vielerlei Hinsicht ist es der ersten documenta gelungen, Mal3stabe zu
setzen. Zum Einen fand hier die documenta-Ildee ihren Ursprung, eine Ausstellung zu konzipieren, die
einen Uberblick zur Entwicklung der europaischen Kunst im 20. Jahrhundert darstellt und die kultu-
relle ,Standortbestimmung fur die Gegenwart“? markiert. Zum Anderen ist die erste documenta
politisch bedeutsam, da sie ,den Nachweis des Wiedereintritts Deutschlands in die Reihe der europa-
ischen Kulturnationen® belegt. Seit dem Jahre 1955 fanden 13 documenta-Ausstellungen statt.

1.2. Das Ensemble einer Ausstellung iber einen zeitlich begrenzten Raum -
Erklarung zum ,,Museum der 100 Tage" — Die documenta

Kassel» als Ort der Ausstellung darf auf eine weit zurlckliegende Historie blicken. So zahlt das
Museum Fridericianum in Kassel neben dem British Museum in London, das 1753 eroffnet wurde,
sowie dem Herzog-Anton-Ulrich-Museum in Braunschweig, das ein Jahr spater seine Pforten 6ffne-
te, zu den ersten offentlichen Museen in Europa. Daruber hinaus ist das1779 eroffnete Fridericianum
die alteste speziell fir diesen Zweck errichtete Museumsarchitektur® in Europa, obgleich es durch
viele historische Ereignisse immer wieder anderweitig genutzt und bestimmt wurde: Ab 1913 beher-
bergte diese nur mehr die Landesbibliothek. Im zweiten Weltkrieg schlieRlich wurde das Fridericia-
num# und die Bibliothek zwischen 1941 und 1943 bis auf die Umfassungsmauern und den Zwehren-
turm zerstort, die vollstandige Sanierung sollte dann noch bis 1982 andauern. Seit 1988 prasentiert
sich das Haus wieder in seinem ursprunglichen Sinne und zeigt in Wechselausstellungen zeitgends-
sische Gegenwartskunst.

* Unter diesem Begriff hatte das NS-Regime alle Kunst- und Kulturstromungen, die nicht mit deren Kunstverstandnis und
Idealen einher gingen, wie zum Beispiel Werke der Expressionisten, des Dadaismus, der Neuen Sachlichkeit, des Surrealismus,
des Kubismus oder der Fauves, versammelt. Kassel zeigte bereits nach der Jahrhunderwende Kunst aus aller Welt und
verschaffte sich mit der 1929 veranstalteten ,Vierte Kunstausstellung” an der Orangerie — mit dem Schwerpunkt
»Neue Kunst“~Anerkennung.

* Dirk SCHWARZE, Meilensteine: Die documenta 1bis 13. Kunstwerke und Kinstler, Kassel 2012, S. 10.

* Ebenda.

7 Harald KIMPEL, documenta: Mythos und Wirklichkeit, Schriftenreihe des documenta Archivs; Bd. 5, KIn 1997, S. 9-14.

= Ebenda.

e VgI. hierzu auch Harald KIMPEL, documenta: Mythos und Wirklichkeit, Schriftenreihe des documenta Archivs; Bd. 5, Kdln 1997,
Si 88-92, insbesondere S. 89.,Was also in- und ausldandischen Besuchern immer wieder hamische Kommentare und verstand-
nisloses Staunen entlockt, ist einerseits die als geradezu anstoRigempfundene Tatsache, dal eine Stadt mit vergleichsweise
geringer Einwohnerzahl, ungiinstiger Verkehrsanbindung, mangelhafter gastronomischer Infrastruktur und offenkundig
fremdenfeindlicher Atmosphare sich in augenscheinlichem GroBenwahn —und dazu noch mit Erfolg —anzumaRen scheint, mit
einem hoch ambitionierten Projekt sowohl die traditionellen westdeutschen Ausstellungsorte als auch die internationalen
Marktzentren fiir aktuelle Kunst an die Wand zu spielen. DaR also die Provinz sich anschickt, die Welt zu beherrschen, ist ein
Anspruch, der auch von Veranstaltern selbst immer wieder in aller Deutlichkeit erhoben wird: Eine Mittelstadt, wie kaum eine
andere im Krieg niedergeworfen, hat sich zum Mittelpunkt der vorwarts drangenden Kunst zwischen San Franzisco und
Wuppertal, Bolivien und Mailand, Buffalo und Japan gemacht.”

30
http:/ /www. museumsbund.de/de/das_museum/geschichte_definition/ursprung_des_museums/ (Stand: 30.08.2014).

5
ht'(F’://WWw.fridericia num.org/about/fridericianum (Stand: 30.08.2014).
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Seit Arnold Bodes erstmaliger Nutzung des provisorisch aufgebauten Gebaudes war die documenta
jedes Mal in ihrem Turnus zu Gast in diesem Haus, dessen Bezeichnung ,Museum flir 100 Tage“ zum
Synonym daflir geworden ist. Mit diesem Begriff ist sowohl die Dauer der documenta, alsauch ihr
Programm festgeschrieben. Arnold Bode fasste dies 1964 in seinem Vorwort zum Katalog: ,Ich
mochte die documenta Ill das Museum der 100 Tage in Kassel nennen. Hier werden die Leistungen
der Kunst des 20. Jahrhunderts nicht in einem imaginaren, sondern in einem realen Museum sichtbar
vor Augen geflihrt.* Angesichts der Tatsache, dass eine GroRausstellung wie die documenta mit ei-
ner Vielzahl an Objekten und Material verhandeln muss, wird deutlich, welche Herausforderung der
Ort und der Raum darstellen. Wahrend Bode versuchte, die documenta unter seiner kiinstlerischen
Leitung an das Museum selbst zu binden, war Harald Szeemann, der sich als Generalsekretar fir die
documenta g verantwortlich zeichnete, bestrebt, den Raum des Museums aufzubrechen.

Festzuhalten ist aber, dass bei GroRausstellungen wie der documenta ,.ein dosiert museales Sehen
nur in Ausnahmefallen moglich“s ist, wie Glasmeier in seinem Aufsatz ,Wege der Diskretion” be-
schreibt. AuRerdem verweist er darauf, dass Unlbersichtlichkeit ein ,Teil der Methode von GroR-
ausstellungen+ ist: ,Die Orte (momentane Konstellation von festen Punkten) werden zu Raumen
(Geflecht von beweglichen Elementen).”s Weiter halt er fest, dass GroBausstellungen wie ,Scheinrie-
sensind, die je ndher man an sie heranriickt, in ihrem Anspruch schrumpfen und in erster Linie sich
selbst ausstellen. Wahrend viele Details dieser Ausstellungen nicht mehr erinnert werden, bleibt ein-
zig und allein der Titel der Schau haften, was dazu fiihrt, dass zunehmend die Person des Kurators,
als das ,Label zur Diskussion steht“¢. Harald Kimpel geht in seiner viel beachteten Publikation ,docu-
menta — Mythos und Wirklichkeit” noch weiter und fiihrt den Erfolg im Wesentlichen auf das selbst-
gesetzte Ambitionsniveau der Kuratoren zurlick, einen ,regelmaldigen Anspruch einer verbindlichen
Bestandsaufnahme zeitgenossischer bildender Kunst im Spannungsfeld zwischen Rick- und
Ausblick™ zu bieten. Er verweist auch darauf, dass das Projekt documenta durch ,seinen beharrli-
chen Autoritatsgestus” und dem damit verbundenen ,Objektivitatsgebahren” unvergleichbar zu sein
scheint. In Folge dessen zeigt Kimpel weiter auf, dass diesem ,kontinuierlichen Anspruch auf Bereit-
stellung verbindlicher Bewertungskriterien und Qualitatsmafstabe von aulerst divergenten interes-
senlagern her mit dem Verdacht begegnet” wiirde, ,die documenta habe seit Beginn ihrer gesell-
schaftlichen Wirksamkeit das, was allgemein als Zustand der jeweils aktuellen Kunstszene
wahrnehmbar ist, mal3geblich mit herbeigefiihrt“s.

In Anbetracht dieser Einsichten scheint es durchaus nachvollziehbar zu sein, dass das Ereignis docu-
menta den ,Ort“ seiner Existenz quasi selbst aufladt: spatestens seit der AOCUMENTA (13), die bis
dato als die globalisierteste Schau der Reihe eingeordnet wird. Es gelang in verschiedenen Projekten
eine Verknupfung zu schaffen zwischen dem Traumata des im Krieg zerstorten Kassel und den in
Vergleich zu setzenden aktuellen Schicksalsschlagen im Nahen wie Fernen Osten. Verfolgenswert ist
auch die Frage, welche Konsequenzen sich aus dieser Neuvernetzung bzw. Standortverlagerung, das
heikt ,Offnung der Standorte®, fir die kommenden documenta-Ausstellungen ergeben werden.

3% Arnold BODE im Vorwort zum Band 1 des Kataloges: documenta Ill. Internationale Ausstellung. Katalog. Band 1: Malerei und
Skulptur; Band 2: Handzeichnungen; Band 3: Industrial Design, Graphik. Kassel/Koln 1964, S. XIX.

3 Michael GLASMEIER, Diskrete Energien. 50 Jahre/so Years documenta.Kassel 2005, 5.173.

3% Michael GLASMEIER, Diskrete Energien. 50 Jahre/so Years documenta. Kassel 2005, S. 171-207.

3* Ebenda.

3% Ebenda.

37 Harald KIMPEL, documenta: Mythos und Wirklichkeit, Schriftenreihe des documenta Archivs; Bd. 5, KéIn 1997, S. 75.

3% Ebenda.
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Adam Szymczyk, der kiinstlerische Leiter der documenta 14 plant fiir 2017 eine Doppelstruktur, denn
neben Kassel soll diesmal die griechische Hauptstadt Athen ein gleichberechtigter zweiter Ausst'el—
lungsort sein. Angesichts der aktuellen politischen und gesellschaftlichen Lage in Europa deutet d.ief
ce Schau bereits jetzt schon auf ein mehr als spannungsvolles und gewagtes Unterfangen hin. Eine
der iibergeordneten Fragen ware, ob das seit Anbeginn von Arnold Bode gepragte Synonym ,Muse-
um der 100 Tage“, das bis dato nicht gekippt werden konnte, erneut in die Waagschale geworfen

wird.

Darliber hinaus eroffnen sich aber auch im Zusammenhang mit dieser Thesis zahlreiche interessante
Fragen. Allen voran, welche Folgen sich hieraus fiir den Ausstellungskatalog ergeben, welche Medien
wie genutzt werden und welchem Medium die hohere Prioritat zugeordnet wird. Ob und wenn wie,
das digitale e-book genutzt wird, welch inhaltlicher Umfang, in welcher Form und welche Gestalt der
Katalog annimmt. Des Weiteren ist es Uberlegenswert, wie mit dem Aspekt der Multilingualitat um-
gegangen wird und die es zu Ubertragen gilt.

Nach diesem kurz gefassten Uberblick wird in jedem Fall deutlich, welch komplexe Zusammenhange
sich in dieser Schau ergeben und welch dichte Wissensproduktion sich bereits im Ensemble dieser
Ausstellung niederschlagt. AuBerdem wird sehr anschaulich, welche Weitldufigkeit eine Grof3aus-
stellung wie die documenta annehmen kann, und dass sich die darin entwickelnden Phanomene
weder zeitlich noch inhaltlich gut fassen lassen. In der Folge lasst sich klar ableiten, vor welcher gro-
Ben Herausforderung alle an der Ausstellung Beteiligten stehen, dieses hierbei generierte Wissen
sinnvoll zu bindeln und in angemessenem Umfang zusammenzufiihren. Welche Konsequenzen sich
dabei fur den Ausstellungskatalog entwickeln, ist in jedem Fall mit einer sehr intensiven und arbeits-
reichen Aufgabe verbunden. Sowohl die GroRausstellung als auch die dazu gehorige Publikation
kann nur durch ,gezielte Selektion“» bewaltigt werden. inwieweit mit der Archivierung der wahrend
des Arbeitsprozesses entstehenden Sammlungen an Dokumenten, Dokumentationen und beglei-
tendem Material umgegangen wird, ware ein lohnendes und weiteres spannendes Forschungsge-
biet. Im Rahmen dieser Arbeit kann nur ein kleiner Teilbereich dieses umfangreichen Themas, nam-
lich die Darstellung der Ausstellung im Katalog, beleuchtet werden. Der Fokus dieser Untersuchung
liegt auf der Analyse zweier Kataloge der documenta-Reihe, die in ihrem Erscheinen vierzig Jahre
auseinander liegen.

39 . )
Lutz JAHRE, Das gedruckte Museum von Pontus Hulten. Kunstausstellungen und ihre Biicher, Ostfildern-Ruit 1996. 5. 43.
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Was
bleibt

Der Ausstellungskatalog

Die Ausstellung im Katalog

Mit der Eroffnung einer Ausstellung tritt auch in der Regel der dazu gehorige Ausstellungskata-
log in den Umlauf. Er ist ihr Zeugnis und bleibt, wenn sie geht. Was kann er dem Leser offerieren,
nachdem er die Ausstellung gesehen hat? Welchen Eindruck generiert der Katalog inhaltlich wie for-
mal? Kann er die Haltung aller Mitwirkenden transportieren? Wie treten die Standpunkte der Kiinst-
ler und der Institution, ebenso die kuratorische Idee in Erscheinung? Ist der Katalog in seiner Darstel-
lungglaubwiirdig und authentisch? Obdie Absichten im Gezeigten wie auch im Erzahlten verwirklicht
werden konnten und ,erkennbar”sind, ist hierbei eine zentrale und zu Uberpriifende Frage. Denn das
Bild einer Ausstellung kann sich noch kurz vor Beginn durch unvorhersehbare Widrigkeiten wie zum
Beispiel einem defekten Exponat andern und spiegelt somit nur bedingt das forcierte Interesse wi-
der. Hier wird vielleicht am Starksten deutlich, wo der Katalog an die Grenzen seiner Aussagefahig-
keit+ stoRt. So erzahlt er vielleicht von einem Ereignis, dem gar nicht so war. Die heutzutage sehr
umfangreichen Druckwerke deuten oftmals auf einen sehr langen Vorlauf bei der Produktion hin,
ablesbar und ersichtlich durch Beitrage von Experten, Verweise zu Leihgebern und Bildrechten. Diese
Bedingungen konnen ebenfalls zu Veranderung und Verschiebung der Inhalte fihren. Was also tat-
sachlich in einer zeitlich begrenzten Ausstellung zu sehen war, ist eigentlich nicht wirklich nachzu-
weisen.# Was also kann der Katalog zu einer Ausstellung leisten? Dieser Frage soll im Folgenden
nachgegangen werden.

2.1. Der Ausstellungskatalog — Objekt oder Ereignis?

Als zuverldssiger Beweis einer Ausstellung scheint der Katalog in Buchform bis dato das Medium
der ersten Wahl zu sein. Obwohl er oft als das theoretische Gegenuiber einer Ausstellung verstanden
wird, kann er in seiner Eigenschaft als Buch — gleichermalen wie die Ausstellung — als physischer
Raum betreten werden und l3sst sich durch ein Offnen und ein SchlieBen definieren. Er lasst sich be-
greifen und kann das Freiwillige und Unfreiwillige im Sinne von Marcel Prousts ,Suche nach der ver-
lorenen Zeit“s erinnern. Welche Bedeutung dem Ausstellungskatalog in seiner medialen Funktion
zugeschrieben werden kann und welchen Einfluss die technische Bildproduktion im 20. Jahrhundert
auf unsere Wahrnehmung und Betrachtung der Kunst genommen hat, wurde wohl uniibertroffen
von Walter Benjamin in seinem 1936 veroffentlichten Aufsatz ,Das Kunstwerk im Zeitalter seiner
technischen Reproduzierbarkeit“s und der 1947 von André Malraux erschienen Schrift ,Le musée
imaginaire“+ beschrieben. So bleibt festzuhalten, dass der Katalog nie in der Lage sein wird, die Inhal-
te einer Ausstellung originar widerzugeben und beim Versuch der Ubertragung allenfalls eine Ver-
wandlung# stattfinden kann. Dartiber hinaus lassen sich aber diese Erkenntnisse auch so verstehen,
dass beide aneinander wachsen und eine groBe Idee und Chance fur das jeweils andere Medium
bedeuten konnen.

“° Ebenda. Vgl. hierzu auch S. 32-37.
# Vgl. hierzu auch Lutz JAHRE, S.32-37.
* Marcel PROUST, Auf der Suche nach der verlorenen Zeit, Frankfurt, 1995.

® walter BENJAMIN, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, in: ders.: llluminationen. Ausgewdhlte
Schriften |, Frankfurt/Main1977.

* André MALRAUX, Das imagindre Museum. Frankfurt/Main; New York 1987. Erstausgabe: Genf 1947.

“ An dieser Stelle mdchte ich auf ein anderes sehr bedeutendes kunsttheoretisches Werk Walter Benjamins verweisen, die diese
These sehranschaulich verdeutlicht: ,,Da eine Ubersetzung niemals, sogutsie auch sei,etwasfiir das Original zu bedeuten
vermag, leuchtet ein. Dennoch steht sie mit diesem kraft seiner Ubersetzbarkeit im nichsten Zusammenhang. Ja, dieser
Zusammenhangist um soinniger, als er fiir das Original selbst nichts mehr bedeutet. Er darf ein natirlicher genannt werden
und zwar genauer ein Zusammenhang des Lebens. So wie die AuBerungen des Lebens innigst mit dem Lebendigen zusammen-
hangen, ohne ihm etwas zu bedeuten, geht die Ubersetzung aus dem Original hervor. Zwar nicht aus seinem Leben so sehr
denn aus seinem sUberleben. (...).“ In: Walter BENJAMIN, Die Aufgabe des Ubersetzers, in: Gesammelte Schriften, Bd. IV.1,
Frankfurt/main, 1972, 5. 10.
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2.1.1. Definition Katalog

Die Bedeutung des Begriffes ,Katalog“® hat seinen Ursprung in dem griechischen Substantiy
katalogos was der Bezeichnung Liste, Verzeichnis entspricht und fand tiber das lateinische Wort ca-
talogus Eingang in die deutsche Sprache. Das griechische Verb katalégein setzt sich aus kata- ,ab-
warts, hinab“ und légein ,sammeln, aufzahlen“ zusammen. Ein Katalog ist zunachst eine Form der
Faktendarstellung.+ Unter einem Ausstellungskatalog versteht man in der Regel ein Druckerzeugnis,
das die Inhalte einer Ausstellung in Form von Auflistungen und dazugehorigen Erlauterungen auf.
zeigt, wobei seine Form und sein Format mannigfaltiger Gestalt sein kann. Der Katalog kann von ei-
ner reinen Auflistung bis hin zu einem komplexen Kommunikationsmedium reichen, je nachdem,
welcher Bestimmung er folgen soll.

a) Geschichte und Entwicklung des Ausstellungskataloges

Seinen Ursprung fand das Katalogwesen mit der Offnung der Kunstkammer im 17. Jahrhundert,
das der traditionellen schriftlichen Kunstbeschreibungen der Griechen folgte.«® Als Vorlaufer gelten
die aus dem 15. Jahrhundert stammenden bebilderten Pilgerbuichlein, die sogenannten ,Heiltums-
blcher“#. Durch den Einsatz des Holzdruckes war es den Klostern moglich, im Massendruckverfah-
ren eine Abbildung ihrer heilbringenden Reliquien zu verbreiten. Es entstanden Prachtdrucke und
Handschriften, die den abgebildeten Objekten zu einer vollig anderen Reichweite sowohl geogra-
phisch als auch im Zeitlichen verhalfen. Nach der Inventarisierung wurden Verzeichnisse angelegt,
stellenweise mit Kommentaren versehen, um den Besuchern von Schausammlungen einen Uber-
blick tiber die prasentierten Objekte zu ermoglichen. Dabei wurde auf eine nach dem Alphabet chro-
nologische Ordnung oder der kunsthistorischen Abfolge verzichtet, da nur der Gesamtkomplex
Kunstkammer im Vordergrund standse Abbildungen wurden wichtig und erklarten ~ vornehmlich
Uber den Kupferstich — ,das Wissen Ulber die Beziehungen und Eigenschaften aller naturlichen und
kunstlichen Dinge“s Es folgte im 18. Jahrhundert die Entwicklung von Reisefiihrern sowie Kataloge
offentlicher und privater Sammlungen. Kunsthistoriker und Kritiker beleuchteten in Handbtichern
Sammlungen, wobei die Geschichte der Meisterwerke im Mittelpunkt stands: Ansatze der Klassifi-
zierung, Kategorisierung und Historisierung folgten dann entsprechend der Wissenschaftsgeschich-
te und auch die Entwicklung des Druckwesens erwirkte durch die leichteren Reproduktionsbedin-
gungen eine wesentliche Veranderung fiir das Medium Buch. So lasst sich zusammenfassen, dass es
seit Anbeginn der massenhaften Verbreitung durch verschiedenste Drucksorten es bis heute dabei
immer um die Erinnerung des Aufgesuchten und ihr Zeugnis des Gesehenen geht, allem voran um
die Idee, den Uberzeitlichen Charakter eines Ob jektes festzuhalten.

4% Herkunftsworterbuch, http://www.wissen.de/wortherkunft/katalog, (Stand: 02.10.2014)
47 http://de.wikipedia.org/wiki/Katalog_(Literatur), (Stand: 02.10.2014)

8 Gabriele MACKERT, Katalog statt Ausstellung, in: Dagmar BOSSE, Michael GLASMEIER, u.a. (Hg.) Der Ausstellungskatalog.
Beitrage zur Geschichte und Theorie, Kdln 2004, S. 100-115.

49 Barbara SCHRODER, Ausstellungsbegleitende Publikationen, in: ARGE schnittpunkt (Hg.) Handbuch Ausstellungstheorié
und Praxis, Wien 2013, S. 113—120.

59 Gabriele MACKERT, Katalog statt Ausstellung, in: Dagmar BOSSE, Michael GLASMEIER, u.a. (Hg.) Der Ausstellungskatalog.
Beitrage zur Geschichte und Theorie, Koln 2004, S. 100-115.

' Ebenda. S. 100.

5? Ebenda.
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b) Funktion, Form und Formate des Kataloges

In der Regel lasst sich der Katalog in zwei verschiedene Arten u.nterteilen:.Unter die erste Ka_te-
gorie fallen sammlungskataloge, die unverkaufliche Ausstellungsobjekte aufzeigen und vornehmlich
der 6ffentlichen Bildung dienen, wahrend der zweite Typ dem Verkgufder zur Schau gestellten Expo-
nate nitzt. Es konnen aber auch beide Sorten, je nach Interesse miteinander verbunden werden.. Im
Wesentlichen ist der Ausstellungskatalog aber ein Zeugnis des kulture‘l.len Engagements von Institu-
tionen, wie Museen, Sammlungen, Stiftungen, Kunstvereinen, Kunsthandlern und gewerblichen Un-

ternehmen.

In seiner Struktur ist der Ausstellungskatalog in heutiger Zeit standardmaRig mit einer Einfihrung
des Veranstalters, einem Essay zum Uberblick oder einer relevanten Fragestellung, sowie Abbildun-
gen der Exponate mit kurzen Begleittexten, dem Werkverzeichnis und einem Bio- und Bibliografie-
teil aufgebaut. Somit kdnnen Kataloge, wie auch eingangs mit Michael Glasmeler zitiert, gewinn-
bringend fur die zukunftige Forschung seins, da sie Gber neue Entwicklungen informieren, woraus
wissenschaftliche Erkenntnisse gewonnen werden kdnnen. Gerade Kataloge, die zu Einzelausstellun-
gen oder Retrospektiven erscheinen, kdnnen von der Ausstellung losgeldste Publikationen werden.
Denn diese Kataloge konnen inhaltlich wie auch formal weitaus experimenteller umgesetzt werden
als zum Beispiel Kataloge fur Themen- oder Projektausstellungen. Nach Ansicht von Annette Siid-
beck wird seit den 1960er Jahren, — neue glinstigere Druckverfahren steigerten die Buchproduktions
—,die Dokumentation und Wiedergabe von Kunst, ein klassisches Aufgabenfeld des Ausstellungska-
talogs, zu einem Thema innerhalb der Kunst selbst“ss Haltung und Ausdruck finden in Konzeptkunst
und Performances eine Form, die Idee selbst wurde zum Kunstwerk und war nicht mehr bildnerisch
und skulptural darstellbar, vielmehr musste , die Grenzziehung zwischen Prasentation und Reprasen-
tation der Arbeitens neu verhandelt werden. Damit wird der Ausstellungskatalog zum eigenstandi-
gen Format, und kann uber die Ausstellung hinaus existieren: Er ist ,nicht langer [...] Appendix der
Ausstellung sondern tritt als eigenstandiges Format neben sie“s? Das sogenannte Kiinstlerbuch ist
geschaffen, das — wie die Kiinstlerin und Theoretikerin Lucy Lippards®1977 beschreibt — selbst zur
Ausstellung wird: ,With few exceptions, it is all of a piece, consisting of one serial work or a series of
closely related ideas and/or images — a portable exhibition.”s Das Buch wurde jetzt als Medium ver-
standen, das es erlaubt, den Betrachter unmittelbar in die Kunst miteinzubeziehen und ihn aktiv zur
Mitarbeit bewegen zu konnen.* Diese Aufwertung des Buches zu einem ,Ort direkter asthetischer
Erfahrung” scheint umso bemerkenswerter, wenn man in Betracht zieht, dass die Existenz des Aus-
stellungsraumes, insbesondere der ,white cube” seitens der institutionskritischen Kunst massiv an-
gegriffen und in Frage gestellt wurde.®

® Michael GLASMEIER, Transformationen des Ausstellungskataloges, in: Dagmar BOSSE, Michael GLASMEIER, u.a. (Hg.) Der
Ausstellungskatalog. Beitrage zur Geschichte und Theorie, K6In 2004, S. 197.

5% Barbara SCHRODER, Ausstellungsbegleitende Publikationen, in: ARGE schnittpunkt (Hg.), Handbuch Ausstellungstheorie
und -praxis, Wien 2013, S. 114-115.

% Annette SUDBECK, Damit dagegen — Zu den friihenKatalogen derLand-Art, in: Dagmar BOSSE, Michael GLASMEIER, u.a.
(Hg.) Der Ausstellungskatalog. Beitrage zur Geschichte und Theorie, K6In 2004, S.16.

* Ebenda.

T Ebenda.
Lucy LIPPARD ist Schriftstellerin, Kunsttheoretikerin und Kuratorin und gehért zur frihen Avaanarde der Feministisch'en Kunst.
Sie bezog in ihren Schriften erstmals Position zur Dematerialisierung von Kunst, im Speziellen in der Konzeptkunst. Mit dem

Kiinstler Sol Lewittgriindete sie im Jahr1976 den Verlag Printed Matter zur Edition von Kiinstlerbiichern.
Siehe hierzu auch: http://printedmatter.org/what_we_do/history, (Stand: 20.09.2014).

Lucy LIPPARD, The Artist’s Book Goes Public, reprinted from Artin America, in: dies., Get the Message? A Decade of Art for
Social Change, New York 1984, S. 52.

o Gabriele MACKERT, Katalog statt Ausstellung, in: Dagmar BOSSE, Michael GLASMEIER, u.a. (Hg.) Der Ausstellungskatalog.
Beitrige zur Geschichte und Theorie, Kéln 2004, S. 108.

4 Ebenda.
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Als ein anschauliches Beispiel, das diesen Katalog in seiner visuellen Form fast exakt zitiert, soll hier
der Katalog der 2012 aufgearbeiteten Ausstellung ,When Attitude Became Form Become Attitudes”
des CCA Wattis Institute for Contemporary Arts in San Francisco und deren Anschlussausstellung im
Contemporary Museum of Arts in Detroit aufgeflhrt sein (Abb. 2).

Als herausragendes Beispiel kannin diesem Zusammenhang die 1969 in der Kunsthalle Bern gezeigte
Ausstellung ,Live in Your Head. When Attitudes Becomes Form" angefuhrt werden, mit der Harald
Szeemann zunachst bertichtigt und spater berihmt wurde. Nicht nur die Ausstellung sondern auch
der dazu erschienene Katalog kann ebenso wie die Ausstellung als ein Meilenstein formal-astheti-
scher Ubersetzung verstanden werden und wurde mehrfach zitiert (Abb. 1).
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Abb.2: Ausstellungskatalog ,When Attitudes Became
Form Become Attitudes®, San Francisco und Detroit, 2012.

Abb.1: Ausstellungskatalog ,Live in Your Head. When
Attitudes Become Form*, Bern und London, 1969

Daran anknupfend setzte Szeemann in seiner Funktion als Generalsekretar der documenta 5 erneut
Ma@stébe, Auch in diesem Zusammenhang wird deutlich, wie sehr Ausstellung und Katalog durch
dfe Kunststromungen dieser Zeit beeinflusst wurden. Das Bewusstwerden der methodischen Ubung,
die sich mit philosophischen, technologischen und soziokulturellen Vorgehensweisen auseinander
S?tlte, stand hierbei vornehmlich im Vordergrund. Im folgenden Kapitel, das sich den Bedeutungs-
faumen des Ausstellungskataloges zuwendet, wird sowohl dieses Interesse wie auch das aktive Han-
‘ deln, Qas zum Beispiel eine mafgebliche Forderung an den Ausstellungskatalog der documenta s
War, einer niheren Betrachtung unterzogen und im Speziellen in den Fokus geriickt.

Der detaillierten Analyse des Typografen Walter Nikkels zufolge kann dieser Katalog wie einé
,Reliquie verstanden werden. Weiter konstatiert er: ,Mit dieser Form der Wiedergabe der ausge:

stellten Arbeiten als Momentaufnahme vor dem Hintergrund eines kreativen Prozesses —was auc‘h
durch Abbildungen dokumentiert wird — entwickelt sich ein neuer Typus Katalog: Der Katalog i

Form einer visuellen Dokumentation.“s

%2 Walter NIKKELS, Der Raum des Buches, in: Michael ZOLLNER (Hg.), Der Raum des Buches, K6In 1998, S. 52-55.
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2.2. Bedeutungsrdume des Ausstellungskataloges

Ein wesentlicher Bestandteil dieser Untersuchung widmet sich der Frage, welche Tragweite ein
Katalog nach einer Ausstellung haben kann. Ist er das Extrakt einer Ausstellung? Ist er der schriftlich
fixierte Konsens aller Beteiligten und steht er somit als der markanteste Teil des Ganzen in den Archi-
ven, sozusagen als zentralisiertes Medium aller existierenden Dokumente? Lasst sich der Ausstel-
lungsraum, so denn gesehen, wieder rekonstruieren? Fir eine Anniherung an diese relevanten Uber-
legungen werden drei Bedeutungsraume des Ausstellungskataloges markiert, die sich als Kriterien in
jedem Katalog manifestieren lassen und der folgenden Analyse als Werkzeug dienen sollen.

Diese Bedeutungsraume lassen sich aufgrund der Funktion einer Ausstellung ableiten, die Exponate
und Objekte kontextualisiert, Phanomene und Prozesse beleuchtet, dariber Strukturen entwickelt
und Zusammenhange herstellt, im weiteren Wissen produziert. Damit diese Wissensproduktion
nicht verloren geht und wiederum als eine neue Ressource verfligbar gemacht werden kann, muss
diese fixiert werden. Dem zu Folge kann der Katalog als ein moglicher Ort verstanden werden, eine
Ausstellung zu dokumentieren, zu erinnern und Wissen zu vermitteln. Dabei folgen die festgelegten
Bedeutungsraume nicht zwangslaufig einer bestimmten oder vorher definierten Begrenzung, son-
dern uberschneiden und decken sich oder kdnnen parallel begriffen werden.

2.2.1.DerKatalog als Dokumentation

Im Allgemeinen ldsst sich die Dokumentation als das Nutzbarmachen von Informationen zu wei-
teren Verwendungen verstehen, die damit dauerhaft und gezielt angesteuert werden konnen.® Dar.
unter fallen in der Regel alle verschriftlichten Dokumente, die von Druckschriften, Blichern und Zeit-
schriften, Uber Archivalien, Bilder, Filme und Tonaufnahmen, bis hin zu wissenschaftlich erhobenen
Daten reichen. In diesem Kontext soll hier ein weiteres Mal auf Michel Foucault verwiesen werden,
der fir den Umgang mit dem Dokument zwei denkbare Moglichkeiten aufzeigt ¢, die wiederum sehr
anschaulich von der Autorin und Filmemacherin Hito Steyerl in ihrer bemerkenswerten Publikation
,Die Farbe der Wahrheit. Dokumentarismen im Kunstfeld” unter dem Kapitel , Paldste der Erinne-
rung” zusammengefasst werden: ,Die erste, historische Methode fragt danach, was das Dokument
bedeutet, ob es die Wahrheit sagt, ob es authentisch oder gefalscht ist. Das Dokument wird als Spur
eines Ereignisses verstanden, das rekonstruiert werden soll.“ Hingegen versucht die zweite, als ar-
chaologisch bezeichnete Methode, nicht mehr das Dokument zu deuten,

»sondern ordnet es an, organisiert es, verteilt es auf Ebenen oder in Serien. Sie fragt nicht danach, worauf das

Dokument im Negativen verweist, sondern welche Positivitat es selbst herstellt. Geschichte versus Archdologie:

die erste Methode nimmt das Dokument als negativen Abdruck eines fiirimmer verloren Ereignisses wahr, wah-

rend die zweite das Dokument als Baustein positiver Wissensarchitekturen begreift.”

So verbirgt sich jedoch in beiden Methoden eine gewisse Problematik: Wahrend das historische Prin-
zip das Problem der Zeugenschaft vergegenwartigt, deutet das archaologische Prinzip auf die Prob-
lematik des Archivs hin, das als ein Ort verstanden werden kann, ,an dem sich Macht und Wissen
durchdringen und an dem Dokumente nicht nur bewacht, sondern auch lGberwacht werden.”* So
kommt Steyerl zum Schluss, dass das Archiv eine sich widersprechende Bedeutung einnimmt, denn
,&s kombiniert historische und archaologische Methoden, es erinnert und vergisst gleichermalien, ja,

64 http://de.wikipedia.org/wiki/Dokumentation, (Stand: 22.12.2014). .
%5 Hito STEYERL, Die Farbe der Wahrheit. Dokumentarismen im Kunstfeld. Wien-Berlin 2010, S. 25.
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man konnte sogar sagen, dass ein systematisches Vergessen erinnert.“s Unter Berlicksichtigung die-
ser beiden von Foucault thematisierten Vorgehensweisen, sollen in dieser Arbeit beide Methoden
gleichwertig Beachtung finden und verstanden sein: Der Katalog, als das in einer zurlickliegenden
Zeit entstandene und gefundene Objekt zum Zweck der Dokumentation und den es zu erinnern und

erforschen gilt.

a) Die Ubersetzung der Ausstellung in den Katalog

Will man den Katalog in seiner Funktion als Dokumentation einer Ausstellung betrachten, zeich-
nen sich bereits verschiedenste Aspekte fur die Ubersetzung ab. Zunichst stellt sich die Frage, wel-
che Perspektive des Gezeigten sich dem Rezipienten eroffnet? Ist es das Auszustellende in seiner
Objekthaftigkeit, das in Form einer Abbildung oder einer Beschreibung ersichtlich wird oderistes das
Ensemble mehrerer Objekte, die in ihrem Zusammenspiel betrachtet werden? Aber spiegelt das Bild
nun den tatsachlichen Raum der Ausstellung wider oder ist es das gleich platzierte Ensemble von
Objekten an einem anderen Ort, zum Beispiel bei einer vorausgegangenen Schau? Jede dieser Fragen
lasst sich wiederum anhand der beiden Methoden Foucaults betrachten und tberprifen. Gewiss
aber ist in jedem Fall, dass der konnotative Gehalt eines Objektes nie erfassbar gemacht werden
kann, noch weniger das Zusammenwirken im Ensemble. Demzufolge stellen sich also hier bereits
elementare Weichen fir alle weiteren, differenzierten Beobachtungen. Wer ist der Absender, der sich
mit seiner Haltung in die Ubersetzung einschreibt und wie Uberzeugungsstark ist diese? Hier ent-
spinnt sich uberdies die Frage nach der Autorenschaft und deren Stimme, also entweder die Institu-
tion, die sich in Form eines Kollektivs einbringt, oder die des Kurators, der Autoren, Gestalter und
Grafiker, um die wesentlich Beteiligten zu nennen. Wenn also Ausstellungen im Sinne der Semiotik™
als Orte begriffen werden, ,wo Signifikations- und Kommunikationsprozesse stattfinden“: und so-
wohl ,der Raum, die Ausstellungsobjekte und die Gestaltungsmittel zu Zeichen werden, die auf kon-
krete Inhalte und weniger bestimmte Bedeutungen verweisens, wird um ein Weiteres deutlich, wel-
chem Anspruch ein Katalog gerecht werden muss, wenn er die Narration einer Ausstellung Gbersetzen
soll. In seiner pragmatischen Bedeutung meint dies vielmehr, dass sich im Katalog eigentlich zwei
Zeichensysteme abzeichnen, namlich das der Schau und das der Visualisierung in Wort und Bild. Be-
merkenswert ist in diesem Zusammenhang Walter Benjamin, der in seinem Aufsatz ,Die Aufgabe
des Ubersetzers“# die entscheidenden Aspekte zwischen Original und Ubersetzung zu umfassen
sucht und daraus den Zusammenhang dieser in Beziehung setzt und dafir die wie eingangs be-
schriebene Form der Verwandlung findet. Im Ubertragenen Sinn bedeutet das, das man an einem
von unendlich vielen moglichen Punkten um das Original ansetzen kann und — vergleichbar mit einer

69,
° Hito STEYERL, Die Farbe der Wahrheit. Dokumentarismenim Kunstfeld. Wien—Berlin 2010, 5. 27

° Roswitha MUTTENTHALER, Regina WONISCH, Gesten des Zeigens. Zur Reprasentation von Gender und Racein Ausstellungen,
Bielefeld 2006, S. 55.

" Unter Semiotik versteht man die Wissenschaft, die sich mit Zeichensystemen aller Art befasst (z. B. Bilderschrift, Gestik,
Formeln, Sprache, Verkehrszeichen). Sie ist die allgemeine Theorie vom Wesen, von der Entstehung (Semiose) und vom
Gebrauch von zeichen. Vgl. hierzu auch: http://de.wikipedia.org/wiki/Semiotik, (Stand: 02.02.2015)

" Roswitha MUTTENTHALER, Regina WONISCH, Gesten des Zeigens. Zur Reprasentation von Gender und Race in Ausstellungen,
Bielefeld 2006, S. 53.
Sehr gut veranschaulicht fassen Muttenthaler und Wonisch in der Einleitu ng das Semiotische Verfahren und die Beziehung
zwischen Dennotation, Konnotation und Metakommunikation zusammen. Vgl. hierzu auch auf S. 53: ,Die Semiotik untersucht
Kommunikationsprozesse, die durch ein zugrunde liegendes System von Signifikationen erméglicht werden. Von Signifikation
wird gesprochen, wenn auf der Basis einer gesellschaftlichen Ubereinkunft, einer Regel, etwas Wahrgenommenes fiir etwas
anderes steht. Zeichen sind nach Eco demnach eine physikalische Form, die fiir den Empfanger auf etwas verweist, was diese
physikalische Form bezeichnet, nenntoder aufzeigt, was abernicht die physikalische Form selbst ist.“

3 ;.
RQSWItha MUTTENTHALER, Regina WONISCH, Gesten des Zeigens. Zur Reprasentation von Gender und Race in Ausstellungen,
Bielefeld 2006, S.53.

n
Walter BENJAMIN, Die Aufgabe des Ubersetzers, in: Gesammelte Schriften, Bd. IV.1, Frankfurt/Main 1972, S. 9—-21.
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Tangenter — die Ubersetzung ihre eigene Richtung und Bestimmung aufnimmt.

— Das Verhiltnis des dreidimensionalen Raumes zum zweidimensionalen Raum

Im Wesentlichen ermoglicht der dreidimensionale Raum im Gegensatz zum zweidimensionalen
Raum ein freies Bewegen in alle Richtungen und ein Verandern der Perspektive auf das Exponat. Der
Rezipient kann sich zu den Objekten in Beziehung setzen, GroRen und VerhaltnismaRigkeiten erfas-
sen, Wechselwirkungen beobachten, den Raum beschreiten oder Teil der Ausstellung werden. Er
durchlauft ,kommunizierende Raume“s, die ihm auf verschiedenste Weisen etwas erzahlen oder In-
formationen bereit stellen, die er lesen oder vielleicht auch héren kann. Alle Moglichkeiten der Insze-
nierung werden also eingesetzt, um komplexe Inhalte durch Reduktion auf der sinnlichen Ebene er-
lebbar zu machen. Dabei zeichnen sich drei verschiedene Aspekte ab, die sich auf alle Ausstellungen
Ubertragen lassen: Zum Ersten der reine Blick auf das Objekt oder Artefakt, das den Rezipienten
durch seine Originalitat festhalt, zum Zweiten die Moglichkeit der Interaktion, um Phanomene mit
allen Sinnen selbst zu entdecken und zum Dritten die szenische Ubersetzung eines Themas oder
Sachverhaltes, durch die sich der Besucher in eine andere Situation versetzen kann. Die Kulturwissen-
schaftlerin Heike Buschmann erkennt in diesem vielfaltigen Zusammenwirken von Erzahl- und
Wahrnehmungsprozessen eine Schwierigkeit fur das Analysieren und die Rezeption und verweist
hier auch auf ,die Gefahr einer Zerfaserung durch die Konzentration auf einzelne Elemente“. An
dieser Stelle lohnt sich ein Rickblick auf die 1970er Jahre, wo neue Inszenierungsformen gesucht
wurden, um sich von der fihrenden Rolle des Objekts zu trennen und einen starkeren Fokus auf das
Narrative zu legen. Damit war die Absicht verbunden, in Ausstellungen Geschichten erzahlen zu kon-
nen, man versprach sich hierdurch einen Beitrag zur Demokratisierung des Museums zu leisten und
eine erweiterte Besucherschaft —im Speziellen auch die einfache Arbeiterschicht - fiir das kulturelle
Ausstellungswesen zu gewinnen. Welche weiteren Vorstellungen zu dieser Zeit im Umgang mit dem
Raum bestanden, zeigt sich im friihen Konzept zur documenta s, als Harald Szeemann im ersten
Anlauf versuchte, das von Bode gepragte ,Museum der 100 Tage“ durch ein ,100-Tage-Ereignis‘®
abzulésen und seine ,Vision einer begehbaren Ereignisstruktur mit sich verschiebenden
Aktionszentren“» zu forcieren. Letztlich wurde dieses Konzept unter grofSer Beobachtung der Medien
gekippt, wofur letztlich ein ganz anderer Ansatz nachrickte, der wiederum eine ganz neue Form
fand, namlich die der thematischen Ausstellung. Sie trat hier erstmals in Erscheinung®

> Ebenda. S.19.
Vgl. hierzu auch S.19-20: ,,Wie die Tangente den Kreis fliichtig und nur in einem Punkte beriihrt und wie ihr wohl

diese Beriihrung, nicht aber der Punkt, das Gesetz vorschreibt, nach dem sie weiter ins Unendliche ihre gerade Bahn zieht,
so beriihrt die Ubersetzung fliichtig und nur in dem unendlich kleinen Punkte des Sinnes das Original, um nach dem
Gesetze der Treue in der Freiheit der Sprachbewegung ihre eigenste Bahn zu verfolgen.”

76 Stefan PAUL, Kommunizierende Raume, in: http://www.zeithistorischeforschungen.de/Portals/Z_F/-
documents/pdf/Paul-KommunizierendeRaeume.pdf, 200s. (Stand: 12.12.14)

T Heike BUSCHMANN, Geschichten im Raum. Erzahltheorie als Museumsanalyse, in: Joachim Baur, Museumsanalyse.
Methoden und Konturen eines neuen Forschungsfeldes, Joachim Baur (Hg.), Wien 2010, S. 169.

" Harald KIMPEL, documenta — Die Uberschau. Fiinf Jahrzehnte Weltkunstausstellung in Stichwortern, Kéln 2002, S. 68.

79 Ebenda. .

8 Eine maRgebliche Rolle fiir diese neugefundene Form der Themenausstellung nimmt hierbei Bazon Brock ein, der das
neue Konzept formulierte: ,Befragung der Realitdt - Bildwelten heute” und ,,mit dem systematisch das Verhaltnis von
visuellen Ausdrucksformen und Wirklichkeit“ beleuchtet werden sollte. Vorausgehend hierfiir war sein Konzept der
Besucherschule, das erstmals 1968 zur documenta 4 realisiert wurde. Sein Anliegen bestand darin, den Besuchern ein
Verstandnis sowie Techniken zur Aneignung fiir die zeitgendssische Kunstbetrachtung zu vermitteln. Hier wird vielleicht
deutlich, welch entscheidende Rolle hier der Umgang mit Sprache gespielt hat, woraus sich wiederum der Schluss ziehen
lieRe, dass dies auch eine Konsequenz auf die Verschriftlichung im Katalog haben musste.
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Einen sehr wertvollen Beitrag zur Narration in Ausstellungen, der auf diese Ideen aufbaut, lieferte im
Jahr 2000 die Literaturtheoretikerin Mieke Bal81 in ihrem Buch »,Kulturanalyse®. Sie fihrt das Entste-
hen von Kultur gerade auf dieses produktive Verhiltnis von Werk, Ausstellungsmacher und Rezipient
zurlick und erldutert sehr detailliert das Potential der Erzahlung. So beobachtet sie, was passiert
wenn ein Text gelesen oder ein Exponat betrachtet wird und leitet fiir die Ausstellungsanalyse ihré
Sprechakttheorie ab.

Nach allen diesen vorausgegangenen Beobachtungen wird deutlich, welche Erzahl- und Wahrneh-
mungsprozesse eigentlich aufeinander treffen und wie unterschiedlich der Begriff ,Erzahlung” inter-
pretiert werden kann. Zudem werden hier auch die formalen Hurden fur die Uberfihrung des dreidi-
mensionalen in den zweidimensionalen Raum ersichtlich, auf die der Typograf Walter Nikkels in
seinem Vortrag verweist: ,Ein aufgeschlagenes Buch hat eine zweideutige Symmetrie. Die eigentli-
che Mitte ist, wenn man das Buch als Gegenstand betrachtet, der Bund. Beim Lesen aber sucht das
Auge auf naturliche Weise die Achse der Seiten.”® Mit dieser Beobachtung wird deutlich, dass in der
Zweidimensionalitat eines Ausstellungskataloges andere GesetzmaRigkeiten herrschen, ein anderes
Regelwerk mafRgebend ist, um die Narration einer Ausstellung entsprechend aufzubereiten und in
eine sogenannte Leseart zu Uberflihren. Beispielhaft soll hier die ,differenzierende Typografie“® ge-
nannt sein, die in wissenschaftlichen Blichern Gebrauch findet, um inhaltlich schwierige Texte durch
viele unterschiedliche Auszeichnungen (kursiv, fett, Kapitalchen, usw.) hierarchisch gliedern und ord-

nen zu konnen.

2.2.2. Der Katalog als Wissensraum

Zunachst gilt es an dieser Stelle festzuhalten, dass Wissen auf Information fuf3t. Im Lexikon der
Neurowissenschaft folgt der Schluss: ,Damit aus Information Wissen wird, muss der Mensch aus-
wahlen, vergleichen, bewerten, Konsequenzen ziehen, verkniipfen, aushandeln und sich mit anderen
austauschen.“®s Vor diesem Hintergrund scheint gerade der Ausstellungskatalog ein geeigneter Ort
zu sein, der das Potential hat, um sich als Raum fiir neue Wissensproduktion nutzen zu lassen: Seine
Flache bietet nicht nur Platz, um Informationen gezielt und neu zu blindeln, sondern um eine unge-
wohnliche Perspektive einzunehmen und andere Bezlige zwischen Exponaten herzustellen. Daraus
lassen sich wiederum neue Schltsse ziehen, die einen neuen Diskurs ermoglichen. Hier kann also
festgehalten werden, dass der Ausstellungskatalog neues Wissen verfugbar macht und dieses mit
unterschiedlichsten Methoden vermittelt. Gerade hier wird im Sinne des Soziologen Tony Bennett
wiederum deutlich, wie und wo also die Wahrnehmung des Rezipienten gelenkt und kontrolliert
werden kann und inwieweit gerade auch ein Katalog als Instrument der Machtauslibung verstanden
werden kann. Allerdings ist nur bedingt steuer- und messbar, wie der Leser mit diesem gedruckten
Wissen umgeht und welche Schlisse er tatsachlich daraus zieht. Gerade dieser Aspekt kdnnte erkla-
ren, warum Kataloge in der Rezension kaum Besprechung erfahren, sondern darin meist nur auf das
tatsachlich Gesehene in der Ausstellung oder eben die kuratorische Leistung eingegangen wird.

8
Miek in: i
€BAL, in: Kulturanalyse, in: Thomas FECHNER-SMARSLY, Sonja NEEF (Hg.), Kulturanalyse, Frankfurt am Main 2006
82 .
€r NIKKELS, Der Raum des Buches, in: Michael ZOLLNER (Hg.), Der Raum des Buches. KéIn 1998, S. 48.
3y
Ein Sta P
ndardwerk hierfiir ist das von Hans Peter WILLBERG und Friedrich FORSSMANN verfasste Buch Lesetypografie, Mainz 1997.

8
Gabi Re| i
NMANN-ROTHMEIER und Heinz MANDL, Wissen, in: Lexikon der Neurowissenschaften, Band 3, Heidelberg 2001, S. 466.
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a) Ubertragbarkeit und Sichtbarwerden des kuratorischen Konzeptes

Dennoch bietet der Ausstellungskatalog in seinem weitaus kompakteren Raum als dem der Aus-
stellung einen guten und vielleicht auch unverstellteren Blick auf das kuratorische Konzept. GroRaus-
stellungen wie die documenta folgen zwar in der Regel einem Leitmotiv und ebenfalls narrativen
Strukturen. Dennoch sind die diversen Orte, die mit Exponaten und performativen Prozessen be-
spielt sind, miteinander in Beziehung gesetzt und werden somit zu neuen Bedeutungsraumen, die
fur den Rezipienten schwer zu Uberblicken sind. An dieser Stelle wird vielleicht deutlich, wie stark das
kuratorische Konzept mit einem aufmerksamkeitsstarken Gestaltungskonzept, dem sogenannten
Corporate Design, verwoben werden sollte. Naturlich wird es sinngesteuerte Touren und festgelegte
Wege geben, nach denen eine GroRausstellung durchlaufen werden soll oder kann, aber gerade wird
es auch hier unzahlige Moglichkeiten geben, die geplante Route zu verlassen, Nebenschauplatze, die
sich gerade spontan eroffnen oder entwickelt haben, zu entdecken und dem sprichwortlichen Satz
,Der Weg ist das Ziel“ zu folgen. Es soll nochmals auf Mieke Bals ,Kulturanalyse” verwiesen sein, die
hier umso mehr zum Tragen kommt. So kann eine Unternehmung wie die documenta-Reihe gerade
durch neue Ansatze der kuratorischen Praxis profitieren und das Potenzial fur eine Offnung aus-
schopfen.

b) Die Zusammenarbeit der Beteiligten im Ensemble

Ebenso wie das Ensemble der Exponate einer Ausstellung zusammengestellt und miteinander in
Beziehung gesetzt wird, muss sich auch das Ensemble der an einer Ausstellung Mitwirkenden mitei-
nander in Beziehung setzen. In der kuratorischen Praxis entwickelten sich aus dem Beddirfnis nach
experimentelleren Ansatzen ,,zunehmend Modelle kollektiver Autorinnenschaft“s, die gerade The-
menausstellungen als geeignete Projekte erachteten, um Inhalte kollaborativ und prozesshaft zu er-
arbeiten. Darin erkannte man die Moglichkeiten, neue Wissensraume zu erschliefen und neue Le-
searten Uber die Transdisziplinaritat der Beteiligten zu ermoglichen®. Allerdings stellen diese
unterschiedlichen methodischen Herangehensweisen der verschiedenen Berufsgruppen auch Her-
ausforderungen und Konfliktpotential dar: Denn Experten werden unter diesen Gesichtspunkten
immer aufgefordert sein, ihr gewohntes Terrain zu verlassen und sich neuen Perspektiven zu 6ffnen.
Dies kann eine neue kompetitive Situation insbesondere flr die Kuratoren bedeuten, unabhangig
davon, ob sie fest an eine Institution gebunden sind oder als freie unabhangige Kuratoren tatig sind.
Im Grunde genommen sind alle aufgefordert, auf neue Bedingungen zu reagieren. Sehr anschaulich
beschreibt der Szenograf Frank den Oudsten die momentane Situation und das ,,problematische Ver-
haltnis zwischen dem Kurator als Vertreter des Inhalts und dem Cestalter als Vertreter der Form“#

Der unabhdngige und nicht langer als Reprasentant eines Museums auftretende Kurator sieht sich so nunmehr

vor die komplexe Aufgabe gestellt, fir das ,narrative Umfeld® seiner Ausstellung eine ,Partitur” zu entwerfen,

die allen (auch den dsthetischen) Experten seiner Organisation eine inhaltliche Orientierung bietet. Genauso wie
der Gestalter sieht sich auch hier der Kurator gezwungen, eine vielschichtige Perspektive auf das Projekt zu ent
wickeln. Diese Tendenz wird im parallelen Diskurs als ,critical curating” umschrieben.®

8 Nora STERNFELD, Kuratorische Ansitze, in: ARGE schnittpunkt (Hg.), Handbuch Ausstellungstheorie und -praxis, Wien 2013, S. 74-
8 vgl.. Ebenda, S. 75. '

87Frank DEN OUDSTEN, Die Poesie des Ortes, Zum Gewicht der Erzahlung1,in: STAPFERHAUS LENZBURG: Sibylle LICHTENSTEIGER,
Aline MINDER, Detlef VOGELI (Hg.) Dramaturgie in der Ausstellung. Begriffe und Konzepte fiir die Praxis, Bielefeld, 2014, S.19.
Dieser Text ist eine leicht Giberarbeitete Ubersetzung des ersten Kapitels aus: Herman Kossmann, Suzanne Mulder, Frank den
Oudsten: De Narratieve Ruimte. Over de kunst van het tentoonstellen, Rotterdam: naio10 2012. Das Buch ist in Englisch unter
dem Titel »Narrative Spaces: On the Art of Exhibiting« (2013) erhaltlich.

8 Ebenda, S. 21.
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Wenn den Oudsten hier vom Gestalter spricht, meint er eigentlich das Berufsbild des Szenografen
und flihrt im Zuge dessen auch die Problematik um die vielschichtigen Interpretationen der Begriffe
curating und Szenografie an. Im Zusammenhang mit dieser Arbeit erscheinen seine Beobachtungen
eine geeignete Verknupfung zum Berufsbild des Grafikers zu ermoglichen. Denn auch diese Berufs-

ruppe hat innerhalb dieses Gefliges mit den gleichen Herausforderungen und Fragestellungen zu
verhandeln und will sich ebenfalls trotz seiner eher dienenden Rolle ebenfalls in seiner Koexistenz
behaupten konnen. In jedem Fall wird deutlich, in welchem Umbruch sich die kuratorische Praxis
befindet und welche Neuformatierungen in diesem umkampften Feld zu finden sind. So lasst sich
vermuten, dass diese Entwicklung auch letztendlich Konsequenzen flr das Medium Ausstellungs-
katalog haben wird. Zumal auch der technologische Fortschritt fur die Prasentation beziehungswei-
se fur die Vermittlung von Ausstellungsinhalten nicht stillsteht. Die Moglichkeiten neuer digitaler
Technologien, wie zum Beispiel, Augmented Reality“®s, wollen kuratorisch mitgedacht, gegebenen-
falls eingesetzt und in der Konsequenz grafisch umgesetzt werden — sowohl als neus Medium, als
auch entsprechend im Katalog.

¢) Textsorten als Architektur des Wissensraums

Bereits bei der Konzeptplanung einer Ausstellung wird festgelegt, welche Textsorten im Katalog die
kuratorische Absicht einer Ausstellung bestmoglich beschreiben und dokumentieren, die Exponate
kontextualisieren und analysieren. Wobei erst nach der Entwicklung einer (Ausstellungs-)Struktur
die entsprechenden Recherchen und Auftrage fur die Texterstellung eines Ausstellungskataloges
vergeben werden konnen. Ebenso verlangt die Generierung entsprechender Textsorten einen gewis-
sen Produktionsvorlauf und auch der Autorenschaft muss genligend Zeit eingeraumt werden, um ihr
eine entsprechende Auseinandersetzung mit den Inhalten, den Exponaten sowie den Kinstlern
moglich zu machen. Zu den ublichen Beitragen eines Kataloges zahlen ubergeordnete Texte wie Vor-
wort oder GruBwort, Index und Werkverzeichnis, in das Thema einleitende Essays und Beitrage,
Werklisten, Bio- und Bibliografien. Daruber hinaus kann aber noch eine Vielzahl anderer Textsorten
in Betracht gezogen werden, die von historischem Textmaterial, Uber Korrespondenzen zwischen
Kuratoren und Kunstlern, bis hin zu Entwurfen und Interviews reichen. Bei der Konzeptentwicklung
werden die Ziele sowie der Umfang einer Ausstellung festgelegt und mit der Planung des Kataloges
verschrankt. Im Idealfall fallt dabei nicht nur die Entscheidung flir oder gegen eine Textsorte sondern
auch fur oder gegen die Personen, die sie verfassen sollen. Gleichzeitig steht damit auch der Nutz-
wert des Kataloges zur Diskussion. Denn schlielich verschaffen die im Katalog aufgespannten Wis-
sensraume der Ausstellung posthum auch immer einen gewissen Mehrwert — sei es durch die Ge-
samtheit der im Katalog realisierten Textsorten, oder bezogen auf die einzelnen Beitrage. Die daraus
resultierenden Konsequenzen fasst Michael Glasmeier sehr treffend in seinem Essay , Transformatio-
nen des Ausstellungskataloges“° zusammen, indem er diese als sichtbar gewordenen Stellenwert
der zeitgenossischen Kunst fur ein breites Publikum in Gestalt von ,dickleibiger Prachtigkeit' zur
Eigenwerbung der Institutionen beschreibt. Er zitiert einen 1986 in der , Zeit" erschienen Beitrag von
Petra Kipphoff:

* Unter dem Begriff ,Augmented Reality” versteht man eine computergestiitzte Erweiterung der Realitatswahrnehmung.
V8_|- hierzu auch die Definition unter http://www.theaugmentedreality.de, (Stand: 10.03.15).
#MitHilfe eines computergestiitzen Systems kdnnen alle fiinf menschlichen Sinnesmodalitaten erweitert werden. In den
meisten Féllen dient die Erweiterte Realitat allerdings zur visuellen Erweitung. Hierbei werden zusatzliche digitale Informa-
tionen wie z. B. Videos, Bilder, Texte etc. iiber eines in der Realitat existierendes Bild gelegt, wie zum Beispiel das Bild einer
Digitalkamera. Diese erginzenden Daten ermoglichen den Anwender sowohl spezifische, als auch alltigliche Ablaufe optimiert
und zeitsparend durchfiihren zu kdnnen. Durch die Sinneserweiterung in Echtzeitkann der Nutzer in Interaktion treten und
mehrere Prozesse auf einmal bewerkstelligen. Somit konnenrelevante digitale Daten durch AR-Systeme im realen Leben
abgerufen und benutzt werden. Augmented Reality gehort zu den Wissenschaftsgebieten des 21. Jahrhunderts. Viele groRRe
Firmen wie der Suchgigant Google oder Apple nehmen sich der Entwicklung von AR-Systemen (ARS) an und bringen die
Erweiterte Realitit in den Alltag eines jeden Menschen.“

30 pa.
Michael GLASMEIER, Transformationen des Ausstellungskataloges®, in: Dagmar BOSSE, Michael GLASMEIER, u.a.(Hg.)
Der Ausstellungskatalgg‘ Beitrage zur Geschichte und Theorie, KdIn 2004, S.194~195.
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Angesichts dieser Ubergewichte und Telefonbuchformate stellt sich allmahlich nicht nur die Frage wer
bezahlen, Séndem auch, wer das tragen soll - die Frage, wer das denn noch alles lesen soll schegin't s: (.je"”daul
manden zu interessieren. (...) Fiir die Nachfahren bleibt dann oft ein glinzenderes Bild als’die Real‘t"tWIe?o nie
gab, denn gem werden im Katalog Kunstwerke gezeigt, die in der Ausstellung nie zu sehen waren 9'73 “r

A . o
Si:;he SIE bhetl;j.en docymenta-Kata{oge, die im Folgenden dargelegt werden, wiegen im doppelt

eachtlich. Dariiber hinaus kénnen — sej es gezielt oder unbeabsichtigt — mit der Existen;z em:n

s

Wi U . ‘

|ur']egbee,~:225,/fl:2§:,e,nd arll(gid,eutet, scheint es angesichts der vielfaltigen Méglichkeiten fiir die Erstel

ungskataloges verwunderlich, dass es entwed 0 it ei :

i Umfang it e e n, eder nur Losungen mit einem stan-
ereits beschrieben - bestehend aus ei k i i

einflhrenden Textteil, einem Abbildungstei ie ei e
, gsteil sowie einem Ausstellungsverzeichni i

grafien oder demgegeniiber wiederum Katalo ie si chin, fenden Diskureen 18

raf L ge, die sich — um sich in den laufend i i

. enu enden Diskursen posi-

onieren zu konnen — mit derart komplexen Inhalten auseinander setzen, das sie fiir viele Rezigier:—

Ibst. : “
:alzi}'/enrzntl\_/v;)r;ens mbxt b(zjw, vor den Werken“ und erkennt hierin die Méoglichkeit, ,das, was Kunst
» amlich das ,,uber-die-Dinge-Heben, das Transzendi “d tation
Standpunkt- sunier ! mget 2D ‘ leren’, durch ,Interpretation zu seinem
X sich ,auf einer geistigen Ebene hand ;
Textsorten kénnen somit also als spezialisi i : e
pezialisiertes Wissen der jeweiligen Instituti
e I somital S spezia gen Institutionen verstanden wer-
e und eréffnen die Moglichkeit, die eigene Interpretation in Vergleich setzen zu konnen. Gewiss ist

»
g w

I\;\;zrgzntes. Ebznso erkennt die Kunsthistorikerin Barbara Schréder den Nutzen des Katalogbuches
" genmodell zu Mega-Ausstellungen” an, ,um sowohi Gedanken als auch Sinne zu stimulieren

% Ebenda. 5. 19s.
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etz Gll—iAESI\II\}llg‘zésRVerhaltms von Metatexten zur Kunst und der Freiraum zurlinterpretation, in: Dagmar BOSSE
,u.a.(Hg.) Der Ausstellungskatalog. Beitrdge zur Geschichte und Theorie ’Kc’!’n ZOgO4 S.74 ’

%4 vgl.: Ebenda. S. 74.
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’mﬁusﬁellung im Katalog

Jie man privat erlebt."ss Damit also der Wissensraum einer Ausstellung eine angemessene Textform
oder -sorte im Katalog bekommen kann, sollte die Frage nach dem zu Informierenden, zu Dokumen-
yierenden und dem zu Erinnernden bei allen Arbeitsprozessen immer an oberster Stelle stehen.

2.2.3. Der Katalog als Erinnerung

Wie bereits im Kapitel zur Entwicklung und Geschichte des Ausstellungskataloges beschrieben,
ist dieser immer auch Zeugnis eines Erlebnisses, das an einem anderen Ort und zu einem anderen
Zeitpunkt aufgearbeitet werden kann. Er kann in komplexer schriftlicher und darstellender Form ver-
gegenwértigen, was es aus Perspektive der Macher und Produzenten, also der Absender, zu erinnern
gilt. Wobei an dieser Stelle kritisch angemerkt werden muss, dass es in der verbalen Sprache von
Bedeutung ist, was nicht gesagt oder nicht sagbar scheint, so verhalt es sich auch mit dem ins Bild
Gesetzten. Was nicht im Bild zu sehen ist oder als Bild gezeigt wird, muss deswegen nicht ohne Be-
deutung sein. Hierauf basiert auch im Sinne der Kulturwissenschaftlerin Aleida Assmann das , kultu-
relle Gedachtnis"s: Vom allgemeinen oder spezialisierten Wissen unterscheiden sich die inhalte des
kulturellen Gedachtnisses jedoch dadurch, dass wir sie uns aneignen, nicht um sie zu ,beherrschen’
oder fiir bestimmte Ziele einsetzen, sondern um uns mit ihnen auseinander zu setzen und sie zu ei-

nem Element unserer Identitat zu machen.

a) Das kulturelle Gedéchtnis in gedruckter Form

Daraus ldsst sich ableiten, dass sich eine Grol3ausstellung wie die documenta in das ,kulturelle
Gedachtnis” einschreiben will. Aleida Assmann fuhrt in ihrem Essay ,Soziales und kollektives
Gedachtnis“e sehr anschaulich an, dass die Dauer des kulturellen Gedachtnisses auf Institutionen
wie Archiven, Bibliotheken und Museen begrlindet ist, da sie auf ,bestimmte Entscheidungen zu-
riickgehen und solche bestatigen und weiter entwickeln."# Sie verweist in diesem Zusammenhang
auf spezielle Berufsfelder — wie beispielsweise Kuratoren, Bibliothekare und Historiker — die mit die-
sen Institutionen verbunden sind und die materiellen Bestande einer Kultur konservieren und deu-
ten. Insofern mochte sie deren Beruf selbst im weitesten Sinne als Erinnerung verstanden wissen.
Dieser Gedanke ldsst sich auch auf den Katalog — einschlieflich seiner emotionalen und gestalteri-
schen Aspekte — ableiten, wie auch Assmann anmerkt, dass ,emotionale Ladung, Pragnante Gestal-
tung und institutionelle Festigung somit die unterschiedlichen Stufen [sind], auf denen das soziale,
kollektive und kulturelle Gedachtnis aufruht.“» Sie versteht gewissermafien das kulturelle Gedacht-
nis als das Umfassen des archaologischen und schriftlichen Nachlasses der Menschheit.°
Dabei darf man nicht auRer Acht gelassen werden, dass diese Ansatze und Uberlegungen ein sehr
hoch gestecktes Ziel seitens der Beteiligten einer Ausstellung bleiben werden. Denn die Erinnerung
an ein Ereignis oder ein Erlebnis wird immer ein Individuelles bleiben, was letztlich auch dem indiffe-

renten Publikum geschuldet ist.

% Barbara SCHRODER, Ausstellungsbegleitende Publikationen, in: ARGE schnittpunkt (Hg.), Handbuch Ausstellungstheorie und

-praxis, Wien 2013, S. 116.

% Als kulturelles Gedachtnis bezeichnen die Kulturwissenschaftler Jan Assmann und Aleida Assmann ,,die Tradition in uns, die
liber Generationen, in jahrhunderte-, ja teilweise jahrtausendelanger Wiederholung gehérteten Texte, Bilder und Riten, die
unser Zeit- und GeschichtsbewuRtsein, unser Selbst- und Weltbild pragen.“ So fut das kollektive Gedachtnis auf zwei
Komponenten, namlich dem kommunikativen und dem kulturellen Gedachtnis. Wahrend das kommunikative Gedachtnis laut
Aleida und Jan Assmann gruppenspezifisch auf der miindlichen Tradierung innerhalb von drei Generationen weitergegeben
wird, weisen sie dem kulturellen Gedachtnis eine starke Geformtheit zu, die in miindlicher, schriftlicher und normativer Form
uberliefert wird. Vgl. hierzu auch: http://de.wikipedia.org/wiki/Kulturelles_Gedachtnis, (Stand: 02.01.2015).

" Aleida ASSMANN, Soziales und kollektives Gedachtnis, in: www.bpb.de/system/files/pdf/oFW1Z.pdf, (Stand: 20.12.2014).
* Ebenda,
*9Ebenda.
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In diesem Kontext erscheint der Standpunkt der Literaturwissenschaftlerin Sabine Offe interessant
die darauf verweist, dass nur die Ausstellungen erinnert werden kdnnen und ,Identitat stiften, wenn
es ein Publikum gibt, das sich in kulturellen Verortungen auf dessen Reprasentationspolitik bezieht “o
Insofern werden die bereits erwahnten Konsequenzen, die sich mit der bevorstehenden document;
14 ergeben werden, eine lohnende Untersuchung fur die Zukunft sein. Adam Szymczyks Planung fii
diese Schau sieht vor, Kassel und Athen als gleichwertige Standorte zu definieren, die in zwei Durch-
laufen stattfinden und ,sich zeitlich und raumlich in einem dynamischen Gleichgewicht befinden‘e
Die groRe Entfernung der beiden Ausstellungen, so die Absicht, I6se ,eine geografische und mentale
Verschiebung® aus, die sich beim Besucher als ,ein Gefiihl des Verlusts und der Sehnsucht® nieder-
schlage und ,so die Wahrnehmung der Ausstellung modifiziert“ werden kénne. So erhofft man sich,
der bestehenden Hegemonie sowie dem maligeblich verbreiteten Grundsatz, dass eine Ausstellung
nurin Form einer Triade — bestehend aus Ort, Zeit und Handlung — abgehalten werden kann, entge-
genzutreten. Denn diese Beschlisse seien laut Szymczyk auf die momentane gesellschaftliche und
politische Situation in Europa und der Welt zurtickzufiihren und scheinen auch das Motiv kunstleri-
schen Handelns zu sein. So soll an dieser Stelle auf die Autorin und Kuratorin Irit Rogoff verwiesen
werden, die die Ansicht vertritt, dass anstelle ,der Anhdufung theoretischer Werkzeuge und
Materialien“die Arbeit der Theorie vielmehr darin bestlinde, ,,den Grund, auf dem sie steht, zu dekon-
struieren. Fragen und Ungewissheiten dort einzuflihren, wo es vorher einen scheinbaren Konsens
daruber gab, was man tat und wie“.*s

b) Die Erinnerung am Objekt des Buchkdrpers

In den 1970er Jahren hielt der Kinstler und Buchverleger Ulises Carrién™ in seinem Essay ,Die
neue Kunst des Biichermachens” detailliert fest, was ein Buch ist und schafft damit eine erste theo-
retische Formulierung zum Wesen des Kunstlerbuches. Seine Aufzeichnungen zum Buch — speziell
im Zusammenhang mit Raum, Sprache, Struktur und Lesen — bilden fur diese Arbeit eine essentielle
Grundlage fiir folgende Uberlegungen (Abb. 3).

Wie bereits im vorausgegangenen Kapitel erwahnt, lasst sich das Buch als eine Folge von Raumen
definieren. Der Katalog einer Ausstellung in Form eines Buches ist demnach einerseits als ein tat-
sachlicher Raum zu verstehen, ist aber ebenso ein dreidimensionaler Korper, der durch Inhalt und
Form Gestalt annimmt, sich mit allen Sinnen begreifen lasst. Daraus kann auch der Begriff Buchkor-
per abgeleitet werden — seine Materialitat verleiht ihm Eigenschaften: Der Katalog wird zu einem
Gegenuber, das begleitet, spricht, informiert und wiederholt. Durch seine Materialitat bekommt der
Katalog — als Buchkorper verstanden - Eigenschaften. Seine Erscheinung kann in verschiedensten
Facetten anmuten. Er lasst sich bewegen, transportieren und benutzen, kann sich aber auch sperren,
Verletzungen tragen und sichtbar altern. Der Rezipient kann sich von ihm herausgefordert oder gar
provoziert fihlen, um nur einige Beispiele zu nennen, die andeuten, welches Potential bei der Aufbe-
reitung einer Ausstellung rein Uber die Haptik moglich ist. Umso dringlicher ist es, sich schon vor der
Gestaltung eines Kataloges dieser Moglichkeiten bewusst zu sein. An dieser Stelle soll auf das Essay
von Carrion verwiesen werden, der Bucher als ,eigenstandige Raum-Zeit-Folgen™<, ebenso wie als
selbstandige Wirklichkeiten betrachtet, die jede (geschriebene) Sprache - nicht nur die literarische
Sprache, sondern jedes andere Zeichensystem —enthalten konnen. Eine weitere seiner Kernaussagen

" http://de wikipedia.org/wiki/Kulturelies_Gedéchtnis (Stand: 20.12.14).

92 5abine OFFE, in: Roswitha MUTTENTHALER, Regina WONISCH, Gesten des Zeigens. Zur Reprdsentation von Gender und Race in
Ausstellungen, transcript Verlag, Bielefeld 2006, S. 41-42. ’

%3 http://www.documenta.de/neues.html, (Stand: 27.02.15).

"% |rit ROGOFF, Vom Kritizismus Gber die Kritik zur Kritikalitdt, unter: http://eipcp.net/transversal/o806/rogoffi/de,
(Stand: 03.02.2015).

195 Ulises CARRION, Die neue Kunst des Biichermachens, in: http://www.artistbooks.de/statements/carrion-deutsch.htm,
(Stand: 02.12.14).
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Abb.3: Das Essay ,Die neue Kunst des Biichermachens®, 1978 von Ulises Carrion, neu verlegt in ,Book", 2010, von Eastside Projects.

ist die Haltung zum Buch als Objekt: Dabei unterscheidet er zwischen ,alter Kunst® und ,neuer
Kunst“. Oder genauer, und - in Relevanz zum Ausstellungskatalog — zwischen ,Schriftsteller” und

,Macher”.

Wahrend ersterer sich nur am Text beteilige, sei der andere fiir das ganze Buch - das ,Volumen im
Raum™¢ — verantwortlich. Dieses Volumen transportiere erst tatsachlich die ,Kommunikation, die
durch Worte stattfindet“ins ,hier und jetzt“. Wer Blicher ,macht”, der ,weil3, dass Blicher als Objek-
te einer auerhalb liegenden Wirklichkeit existieren und konkreten Bedingungen unterworfen sind
wie Wahrnehmung, Existenz, Austausch, Konsum usw. etc.o7 So stellt der Katalog ein autonomes,

raumliches Objekt dar, das selbst in seiner Bedeutung vermessen werden kann oder gar muss,

schlieBlich sind in ihm Entscheidungen manifestiert.

Ebenda.
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31




32

- Der Katalog als eigenstandiges Ob jekt

Bezugnehmend auf die vorausgegangenen Erkenntnisse wird deutlich, dass der Katalog zur Aus-
stellung nicht als beilaufiger Gegenstand verstanden werden soll, sondern als gleichberechtigtes Ge-
genuber, das im Idealfall kongenial mit einem entsprechenden Aussehen in Erscheinung tritt. Ein
Katalog flreine Themen- bzw. GroRausstellung wird immer an Grenzen stoRRen. Das richtige Verhalt-
nis bzw. die Gewichtung des Ausgestellten nimmt dabei eine essentielle Rolle ein. Im Gegensatz zu
Monografien und Kunstlerblchern, die ein weitaus grofieres Potential haben, experimentell und ei-
genstandig geplant zu werden, lebt ein gut gestalteter Ausstellungskatalog gerade von diesem
Gleichgewicht. Vergleichbar mit einem Orchester-Ensemble, das um einen Einklang bemiht ist, soll-
ten alle Objekte und Positionen der Ausstellung als auch das kuratorische Konzept ausgewogen Be-
achtung finden. Beispielhaft sollen an dieser Stelle auflagenstarke Kataloge zu vielbeachteten Aus-
stellungen, insbesondere Themenausstellungen, hervorgehoben werden, die eben gerade diese
Uberlegungen musterhaft beriicksichtigt haben. Allen voran der documenta s-Katalog von 1972, der
in seiner unkonventionellen Form die Intentionen der Ausstellung sehr angemessen reflektierte. So
lasst sich hier der Schluss ziehen, dass den Mitwirkenden diese innovative Kataloggestaltung gerade
wegen dem forschenden Interesse um die Nachbereitung einer Ausstellung ein mallgebendes Anlie-
gen war. Johannes Cladders, der bei der documenta 5 unter Harald Szeeman die Ausgestaltung der
Abteilung ,Individuelle Mythologie” betreute, hatte sich bereits zuvor im Rahmen einer Beuys-Aus-
stellung (Abb. 4) im Stadtischen Museum Monchengladbach 1967 hervor getan, indem er nicht nur
aus ckonomischen Gesichtspunkten eine Pappschachtel miteinem Filzstuick des Kunstlers veroffent-
lichters,

2usEUM
MONCHENGLADBACH

BEUYS

Abb.4: Joseph Beuys Katalog, Museum Monchengladbach, 1967. Multiple, 330 Exemplare, im Impressum typografisch nummeriert.

'°8 Cladders duRerte sich dazu im Folgenden: ,Wir sind eigentlich nicht so sehr auf den Katalog als Dokumentation aus. Ich sehe

den Katalog als zusatzliches Werk zu den ausgestellten Arbeiten, wobei sich die Dinge natirlich iiberschneiden kénnen.”
In: Michael GLASMEIER, Transformationen des Ausstellungskataloges, in: Dagmar BOSSE, Michael GLASMEIER, u.a. (Hg.)
Der Ausstellungskatalog. Beitrage zur Geschichte und Theorie, Kéln 2004, S.198.

Die Ausstellung im Katalog

Er war ein Wegbreiter und Verfechter des Kiinstlerbuches und trieb diese Entwicklung bis 1978 voran
- allerdings explizit in Bezug zur Einzelausstellung in Form von Kassetten-Katalogen — mit weiteren
Kinstiern wie zum Beispiel Carl Andre, Marcel Broodthaers, Hanne Darboven, George Brecht, Robert
Filliou, Panamarenko, Jasper Johns und Gerhard Richter, um nur einige zu nennen.

Eine ebenso wichtige Rolle nimmt hierbei auch der Museumsexperte und Direktor Pontus Hultén ein,
der das Ansehen verschiedenster hochkaratiger Institutionen, wie das Moderna Museet in Stock-
holm, das Museum of Modern Art in New York, als auch das Centre Georges Pompidou in Paris, we-
sentlich mitpragte. Gerade er muss genannt werden, wenn die Eigenstandigkeit des Ausstellungska-
taloges und dessen Transformationspotential, also die Fahigkeit Ausstellungen in Buchkorper zu
ubertragen, untersucht wird. MaRgeblich beeinflusst durch das Werk Duchamps verstand er den
Katalog als ,ein Vehikel zur Erweiterung der Ausstellung tber die Grenzen des Museums hinaus.“
Wahrend seiner Zeit am Museum of Modern Art in New York zeichnete er sich 1968 flir die sehr um-
fassende Ausstellung ,,The Machine. As seen at the end of the mechanical age.“(Abb. 5) verantwort-
lich, die sich mit der asthetischen und ikonografischen Bedeutung der Maschine in der Kunst ausein-
andersetzte.
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So erforderte die sehr ungewohnliche Zusammenstellung verschiedenster Exponate grafische Sym-
bole, die sowohl in der Ausstellung als auch im Katalog untergliederten, ob es sich um ein Kunstwerk,
eine Erfindung, eine Konstruktion oder ein Dokument handelt. In seiner gesamten Form wurde der
Katalog sehr individuell gestaltet, besonders der Umschlag, der aus gepragtem und farbig bedruck-
ten Blech besteht, ist hervorzuheben. Pontus Hultén begriff das Cover eines Kataloges nicht nur als
Schutz sondern als den starksten Anreiz. Die hier aufgefuihrten Kataloge zeichnen sich durch eine
uberzeugende Ubersetzung des Inhaltes in einer dennoch sehr individuellen Anmutung aus und sind
trotz jhres Alters bis heute maRgebend. Vielleicht konnen diese beispielhaften Kataloge als Ermuti-
gung zu einer entschlosseneren Form flr zuklinftige Ausstellungsvorhaben verstanden werden.

E Lutz JAHRE, Das gedruckte Museum von Pontus Hulten. Kunstausstellungen und ihre Biicher, Ostfildern-Ruit,1996.5. 31.

§ .

Abb.5: Ausstellungskatalog , The Machine:
AsSeen at the End of the Mechanical Age®,
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- Die Bedeutung des Ausstellungskataloges als Zeitzeugnis

Nach der Fertigstellung eines Kataloges steht er fur den zukunftigen Diskurs zur Verfugung. Mit
allen Raumen, die in ihn eingeschrieben sind. Er steht also auch lber den Zeitpunkt seiner Entste-
hung hinaus unter Beobachtung — einschlielich aller Entscheidungen, die die konzeptuelle und ge-
stalterische Erscheinung des Kataloges begrlinden, und damit die geistige Leistung der Macher, die
Kategorien, nach denen entschieden wird, was wie in den Katalog hineinkommt. Eine wesentliche
Rolle scheint hierbei der ganzheitliche Gedanke zu spielen. Ausstellungen und ihre daraus resultie-
renden Publikationen leben von der Ausgewogenheit ihrer Darstellung. So wird auch ein wesentli-
cher Bestandteil ihrer Authentizitat zugeschrieben werden kénnen. Dies beinhaltet auch, das die
aktuellen asthetischen Stromungen in der Semantik berticksichtigt werden. Selbst bei noch so gro-
Rem Bemuiihen eine neutrale Sprache zu wahlen, finden sich, wenn auch versteckt, in einzelnen De-
tails Signifikanten, die eine zeitliche Verortung ermoglichen. Eine Ausstellung sowie deren Publikati-
onwird auch im Ruckblick verort- und vergleichbar.Zumal zur gleichen Zeit auch andere Ausstellungen
und Publikationen in Erscheinung getreten sind und im archaologischen Sinne betrachtet und beur-
teilt werden, sowie die Neuartigkeit und inhaltliche Relevanz uberprufbar wird. Somit ist ein Katalog
nicht nur Dokumentation, Wissensraum und Erinnerung zu bzw. an eine Ausstellung, er ist auch
Abbild der Zeit seiner Entstehung und der Intentionen (oder Nicht-Intentionen) der beteiligten Per-
sonen, die ihn in der Vergangenheit konzipiert haben: der Kuratoren, Gestalter, Autoren und Grafik-

designer.

2.3. Die drei Bedeutungsrdume im Bezug zur Kataloggestaltung

Wie diese drei Bedeutungsraume kenntlich gemacht werden, ist die Aufgabe des Gestalters. Mit
dem Kurator wird das kuratorische Konzept abgeschritten und es werden die Intensionen festgelegt,
die es zu zeigen gilt. Auch hier ist der Bezug zur Ausstellung sehr wesentlich, denn die Ausstellungs-
raume mit ihren Merkmalen missen auch im Katalog wieder erkennbar werden. Darlberhinaus
muss der Katalog den aktuellen Zeitstromungen entsprechen, um bei der Leserschaft als glaubwir-
diges Dokument gelten zu konnen. Hier kann im Grunde genommen Geschichte eingeschrieben wer-
den, denn der Katalog ist als Referenz einer bestimmten Zeit wahrnehmbar und kann deswegen in
der Zukunft eingeordnet werden. Eine neutrale Gestaltung ist demnach nur bedingt verfolgbar, aber
auch nicht wirklich méglich, da sich die Produktionsverfahren permanent weiter entwickeln und ver-
andern. Lesearten tragen einen wesentlichen Teil dazu bei, die Bedeutungsraume dem Leser ndher zu

bringen.

Die Ausstellungim Katalog

a) Das Potential des haptischen, akustischen und visuellen Erlebnisses

Welche Kraft von Buchern ausgehen kann, lasst sich in allen Archiven, Bibliotheken und Buchla-
den nachvollziehen. Geschichtet, gehauft, das Cover zeigend oder den Buchrlcken zugewandt, wer-
den sie speziell an diesen Orten zu Signifikanten flr Wissen. Bereits diese zwei Satze evozieren eine
Kette von Bildern, Gerlichen, Gefuhlen und Zusammenhangen. Dabei basieren all diese Wahrneh-
mungen auf einer ganz persénlichen Erinnerung, zumeist verbunden mit einem haptischen, akusti-
schen und visuellem Erlebnis. Bereits beim ,Zur-Hand-nehmen® eroffnet sich dem Betrachter oder
zukiinftigen Leser eine Reihe von imagindren Handlungsanweisungen, die ihm allein der Buchkorper
iber sein Format, sein Gewicht und seine Beschaffenheit auferlegt. Das verwendete Material, die
Form und die Farbgebung bestimmen somit also die Tonalitat, wie das Medium wahrgenommen
werden soll. Jedes Detail kann den Inhalt maRgebend steuern und sozusagen ein ,visuelles Sprach-
rohr” werden. Gerade Ausstellungskataloge machen davon Gebrauch, die ihnen innewohnenden Ex-
ponate beziehungsweise eines der aussagekraftigsten Werke bereits auf dem Titel zur Schau zu stel-
len. Diese oft auch popularen Schllsselbilder leisten wiederum auch den Transfer zum Katalog als
Statussymbol, dem sogennanten Coffeetable-Buch.

b) Der Gestalter als Autor

In der Auseinandersetzung mit dem Ausstellungskatalog, mit der Arbeit an diesem und vorallem
im Hinblick auf die Arbeit im Ensemble stellt sich immer wieder die Frage nach der Autorschaft.
Wenn man den Katalog als Raum betrachtet, wird es vielleicht nachvollziehbarer, wie viele Beteiligte
mit einer Leistung beitragen konnen. Gerade die Kataloge der documenta-Reihe spiegeln dies wider.
Der Grafikdesigner und Buchgestalter Michael DreRen findet hierbei entscheidende Zusammenhan-
ge in seinem Vortrag ,L'autore siamo noi!“*, dessen Titel — obgleich nicht grammatikalisch korrekt
- richtungsweisend verstanden werden kann. Dabei nimmt er Bezug auf Jacques Lacan, der die
Durchbrechung der Logik innerhalb der Grammatik fir notwendig erkennt, und , die Erkenntnis allein
auf diese Weise ihren sprachlichen Ausdruck findet”. DreRen kommt zu dem Schluf3, dass eben alle an
einem Buch beteiligten Autoren wie Gestalter, Fotografen, Kinstler und Textverfassende der , Autor”
sind und bezieht sich weiter auf Michel Foucault, der in seinem Aufsatz ,,Was ist ein Autor” die , Au-
tor-Funktion® findet. Hieraus ergibt sich fur Michael Dref3en auch der Schluss, dass sich alle, die an der
Produktion eines Buches arbeiten, wie auch alle Elemente, die flr das Buch verwendet werden, , ei-
nem Konzept, einer Syntax, einer Narration“" beugen mussen. Diese Erkenntnis ist gewiss keine Neu-
heit, dennoch beschreibt sie eine methodisch sinnvolle Vorgehensweise, wie eine Ausstellung im
Katalog zu einer entsprechenden Geltung kommen kann und dabei das Ziel der Narration verfolgt,
die den Kern fur den Kurator und den Gestalter bildet. Denn die Verfolgung eines Erzahlstranges
schliesst nicht aus, dass auch andere Erzahlungen darin gefunden werden konnen.

" Michael DRESSEN, L'autore siamonoi!, in: Maret THOLEN, Omar NICOLAS, Hagen VERLEGER (HG.), Dialog der Schrift:
Autorschaft in der Gestaltung, Kiel 2012, S. 41-47.

m
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2.4. Exemplarische Darstellung der 3 Bedeutungsraume anhand von
zwei documenta-Katalogen

Beispiel 1 — Der Ausstellungskatalog zur documenta 5, 1972
unter dem Titel ,Befragung der Realitat — Bildwelten heute®

Beispiel 2 - Der mehrbandige Katalog zur dOCUMENTA (13), 2012
unter dem Leitmotiv ,Collapse and Recovery*

Die ausgewahlten Kataloge liegen genau vierzig Jahre auseinander und markieren fur die zeitge-
nossische Kunst eine sehr wichtige Zeitspanne. Denn seit den 1960er Jahren haben in der Kunst- und
Kulturwissenschaft zahlreiche Paradigmenwechsel stattgefunden, sogenannte ,turns“?, die gekenn-
zeichnet sind von vielen Diskursen, auf die es im Rahmen dieser Arbeit unmoglich ist in angemesse-
ner Form einzugehen. Jedoch wurde das daraus resultierende Wissen in Zusammenhang mit einer
Vielzahl von Ausstellungen generiert und in unzahligen Publikationen zusammengefasst, aus denen
sich der erste Bogen zu den drei Bedeutungsraumen dieser Untersuchung spannen lasst, denn auf-
grund dieser Tatsache liegt deren Annahme begriindet. Im Folgenden werden die beiden Publikatio-
nen aufgrund ihres unterschiedlichen Alters und ihrer Reihenfolge in Beziehung gesetzt und im
Wechsel auch im Hinblick auf ihre formale Gestaltung betrachtet (Abb. 6). Diese Analyse ist gerade
hier ein lohnendes Unterfangen, denn GrolRausstellungen wie die documenta werden als kulturelles
Ereignis inszeniert und missen demzufolge auch einem breiten Publikum zuganglich gemacht werden.

Fir den Ausstellungskatalog bedeutet dies eine heterogene Leserschaft und damit einhergehend
wird eine entsprechende Konzeption erforderlich, die das kuratorische Konzept und die Absicht der
Ausstellung inhaltlich wie formal erklaren. Zudem muss die Publikation aber auch bestimmte Kriteri-
en der Funktion und Nutzung erflllen. Was also wurde dem Rezipienten ,,an die Hand gegeben“? Wie
konnte er sich wahrend und nach der Ausstellung mit den Inhalten und den zu begehenden Raumen
auseinandersetzen? Wo sind bei der Umsetzung Probleme entstanden? Und schlieRlich die eingangs
gestellte und zentrale Frage, inwieweit findet eine Transformation statt?

"' Seit jlingster Zeit steht — gerade auch nach der Ausstellung ,,When Attitudes Become Form: Bern 1969/Venice 2013“ in der
Fondazione Prada in Venedig, die eine Rekonstruktion der legendaren Ausstellung ,Live in Your Head: When Attitudes Become
Form*“ 1969 in der Kunsthalle Bern war - der ,Reciprocal Turn“ in Verhandlung. Vgl. hierzu auch Johanna ZIEBRITZK], in:
http://www.art-magazin.de/szene/78034/kunstslang_3_glossar, (Stand: 05.03.201g).
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Abb.6: Riickansicht des Katalog-Ordners der documenta s, 1972 und des Bandes 1/3 der dOCUMENTA (13), 2012.




Abb.7: Katalog-Ordner der documenta 5, 1972, Titelei.
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Abb.8: Katalog-Ordner der documenta 5,1972, Inhaltsverzeichnis.
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Abb.g: Katalog-Ordnerder documenta s, 1972, Register 12, Film.
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Abb.10: Katalog-Ordner der documenta 5, 1972, Register 15, Realismus.
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Abb.11: Katalog-Ordner der documenta 5, 1972, Register 18, Information.




Abb.12:Katalog-Ordner der documenta s, 1972, Register 20, Allgemeine Bibliographie.
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Abb.13: Katalog-Ordner der documenta 5, 1972, Register 22, Nachher 1: Text.
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Abb.14: Titelansicht des Katalog-Ordners der documenta 5, 1972 und des Bandes 1/3 ,Das Buch der Blicher”, der dOCUMENTA (13), 2012.
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Abb.s: Titelansicht des dreiteiligen Kataloges der dOCUMENTA (13), 2012 und ein Band aus der Reihe ,100 Notizen — 100 Gedanken*, 2010
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Abb.17: Band 1/3 des dreiteiligen Kataloges der JOCUMENTA (13), 2012 Ubersicht mit Faksimile und ein Band aus der Reihe ,,100 Notizen —100 Gedanken®, 2010.
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Abb.18: Band 1/3 des dreiteiligen Kataloges der JdOCUMENTA (13), 2012, ,,Das Buch der Biicher”, exemplarische Doppelseite.
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Abb.19:Band 1/3desdreiteiligen Kataloges der JdOCUMENTA (13), 2012, ,,Das Buch der Biicher®, exemplarische Doppelseite.

wsderen Blick auf die 8

alisend Hesucher

Die Ausstellung im Katalog

A }

i | 4 o un-
Blofd s Kualisie oder ain
ol N Strutegus ste sher

tiCIdsicn asthetischen

dun =Spaial turns bet

wE G




ol e G, Ungerectighi Kog-
wiksam cingreifen U fanrst Lind woe hoch w1 das Risko
e sclcen Handeho v ke Frgagnern. son KAl
e itrumentalien 2 werden, e die Normalierung dieses 70-
et ssreben? U diose Feage 2u beanrworten, kste an sich
frugers, o e Kunst uad i System der Présentation durch Aus-
hunea ekt immer aEendwic Mitstrmentativierte wind, sogat tn
Kasel, und wer e der Pl i, warurs ol man cine solche
Itrumesmalinring nur o dichiropiischen oder ruchtwesthhen
Konteasen inftge aelln, wilhrond onan diese Themen m Wexico
’%_memmmmdaB&mmma
dner proposnalen. und szpchen Ambritients. handeln, scfbst
weny die egenen Handiungen, lsthetsschen Yorstelluigen, Prak-
ey i Gesbinken tedweise U potsrisell peoblesnatisch sl
Tch Db nich entschieden, wuf eine Art und Weae 20 aieren, dic
Momehen micht noch siatker sobier, sondern Moghchkilten fur dis
Crgented ertfTer.

Dier: usspriingliche [y mg wicht von der Vorsllung des
Relegaaaeratrain aum, soxdem von der ldee stner Form won Kooting-
et rvchen dem pubierenden. tnternanonilent Leben der 1970cr
atwe o Kabud, ale Hoett vk dote anfbicli, ynd siweres Zeit; er fag
0 der Zurnckwetnung des vom Keieg bestimmven Ausnabimezs-
saands lswd b der Entschiung, durch Akte radikales Imgination
Wi mi ™! 12 ngieren.— s heSt. b b e Sitiithon nicht de i,
i e, W ob e dhe Kootrolipunkte. Betonwinde und Rarseren,
den Koaftda, die I&-mm; vk dhe Militaraerung m Kbt ficht
b =, und ruglelch s ilitighche Lesben, day it einer militarser
e Zone ecdontlert und unvermeidlich . frsusetsen
w‘(‘:‘;"‘""‘;:: _;{:‘!:l;mh Misi Garoa Torres, der schon vor der

SAENEA (L) ey Runstwerk gochaffen hatte, das Al
Hoetyn (ne el Neavg, i ciner Rechercheréise mich Kabu) ein-
caden; W sen Kuutwerk {0 dic GOCUMENTA (14) schio
““’v‘”“WmMmmfm;mdmmm- SR
st sich hormos, daw duy Gebdide, s
K ol zersien worden
F““’_ﬁf o 301 1-von Grarci
M‘c’-\‘l:% (3], ks Ort, an e

war, wie Boetn Behaupet hane ¢

: it A reaten, telly flnjonal

- ; : e
Kilve n Gonal e et N TA (13) Dicses
WEmssaactions Kiiltirmetey 1 wderhersteliung eincs peis.

et QOCUMENTA 113, A ot i !
pio “""“"W.mmm e Prijseny

e it abstrlien &umn‘,,Mmﬂ € sich mit efner
0 bt s

Die Ausstellung im Katalog

oy | Dor Tame wot sahi rotista

et T2

emnen Ori, an dem der Lruck des 1l
nachlie? und sich cin Garten offhete,
Morgen getiiils war.

Projekie wurden auch ot Kunstim
Kabul kamen, wie otwa Francs Aljy rf_‘
mil anderet. dic sich aus der T 9o o
Deansia der Ermgraton lebende o2 ianag
gihani. Khadim Ali und Masvod K mg
snderen. die in Kahul leben, wie Hah ;
gen Kunsi- und"Fheoriestudenten s K3
Haidary, Abul Qasem Foushann und
Scminaren der dOCUMENTA 113
Jahres 2012 bot dic Ubertegerung des 18
der 1970¢r Jahre fihrte, mir uktuellen e

8

um cine Reihe von S¢minaren mit Studeals
afghanischen und internatonalen K
sophen zu initieren. Vor dem Hintergm
wiirde ber die Rolle der Imagination 48
debatnert. die Méglichkett, kunstietischia
de tn shearetschen Konferenzen crin ot
kildende Kunst Jer Universitar Kabul, i
CCAC - Centre for Contemporary Al
Goatis Mucogs und Christoph Menkel
Serminaren wie sseeing studiese mu Nt
Ashkan Sepahvand, aber auch iy Rabe
hed Afghun Film diskuriert dort ging o5 U8
ghanichem Dokumentarfilmmaterial m
Jahren, day vors Mariam Crhant und Pl
bewahrungsort des Zeitgenossischien ko
Seminare drehien sich um Materialien unl h
tormatonen, darunter Michiel Rakioiis
Bt dhor in enrer Flahle e Bamiyan st
von den Nischen, vwo s zu threr Zersioning
2001 die grganuschen Buddha-Stanien g
Dier Krteg schafit lakion Auch dic K
andere Art von Fukien ey siellr st
Rede Wie kann man an Orten und und®!
man ketne offene Position beziehen Rand S8
den Zusammenhruch des gesmicn PR
Ramss bestirken? Wann kang ¢ in Crehe i
fugs, sundern em AR mutigen Eng sl
Der Karper, neu positoniert and A8
e Bep, und manchmal stirbt cr. (s
Ratyh 8yraues Arbeit Hir die dGOL A
akadeitusche ocrure-Performane suid
Binsarz von Motulwelefonen sithrend
20H/12 yniersughen, Mroués Arbert SIS
osche und vuckelnde Videos, die ver D8
geazeugen mu ihren Mobiltelctonen aufi
ternet gestellt wurden: manche witrden S
Ogeschossensd, die starben, uls s (ISR
lrmardung autzeichneren (3ic Kamers S08
Kerners, und s, wie der Korper desicoiges
getdhrde w1, 60 181 such das Feen det il ‘.
fig benutz werden. um das Denken 018
thien und durch sie 2u denken

el St LTS

Abb.20: Band 1/3 des dreiteiligen Kataloges der dOCUMENTA (13), 2012,,,Das Buch der Biicher, exemplarische Doppelseite.
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Die documenta 5 wird von vielen als die einflulreichste in der Geschichte der documenta-Ausstellun-
gen erachtet und reprasentiert ,eine Art Prahistorie des Mediums GroBausstellung, ohne antiquiert
zu erscheinen." 1992, wurde diese documenta wiederum Inhalt der Ausstellung ,Wiedervorlage -
Eine Befragung des Archivs zur documenta 1972“ Der Kurator Okwui Enwesor™ halt in diesem Zu-
sammenhang fest, dass diese documenta ,,neue Horizonte eréffnete”s und eine Wende markiert, da
es bis zu diesem Zeitpunkt keiner Ausstellung gelungen war, auch nur annahernd eine solch kritische
Energie zu entfesseln und eine Reihe von Kraftfeldern zur Wirkung zu bringen, innerhalb derer die
Kunst nicht mehr als ein lineares Fortflihren der historischen Avantgardestromungen betrachtet
werden konnte, sondern als eine Art Abschied vom Bild der kiinstlerischen Praxis.”. Enwesor verweist
des Weiteren auf ,eine neue Art von kuratorischer Praxis”, die Harald Szeemann entwickelte, ,um auf
die Veranderungen der kiinstlerischen Sprache zu reagieren: durch einen Wandel der Medien und die
kritische Einfihrung der Zeitlichkeit als eines nicht greifbaren und doch materiellen Aspekts dessen,
was eine Ausstellung war.” Zusammen gefasst liegt ihre groRe Bedeutung in der spannungsvollen
Gegenuberstellung von kinstlerischen und nichtkunstlerischen Bildwelten und deren Befragung.
Die kunstlerischen Praktiken reichten jetzt Uber Malerei, Skulptur und Architektur hinaus und stellten
sich in Form von , Aktionen und Ereignisse, Fotografien und Videos, Steinkreise und Diskussionsrau-
me als Kunstwerke™® dar. Dieses neue Ausstellungskonzept und die dazugehorige dichte Material-
sammlung verlangte eine Erkldrung, die vier mal taglich in Form eines 8omindtigen ,audivisuellen
Vorwortes" von Bazon Brock zu 2000 Dias den theoretischen Uberbau leistete. Diese Besucherschule
wurde dem Publikum von der Leitung empfohlen und gehorte wie der Katalog und den Videodoku-
mentationen zur Informationsstruktur der Ausstellung. ,Die systematisierende, rationale Absicht
des Sammelns und Ordnens von Informationen, zugleich die offene Struktur der Ausstellung, spie-
gelt sich in Aufmachung und Funktion des zugehorigen Druckwerks, konstatiert Kimpel. Hier wird
klar, wie unerlasslich der Katalog im Rahmen dieser Ausstellung in seiner Bedeutung als Wissens-
raum war und ist, denn bis heute wird er wie eine Enzyklopadie verstanden.

Im Gegensatz zu den vorausgegangenen documenta-Ausstellungen wurde hier aufeine mehrbandi-
ge Publikation verzichtet und eine Begleitpublikation in Form eines Plastik-Ringordners mit einer
Loseblatt-Sammlung™, die in 25 Register unterteilt war, entwickelt (Abb. 7-14).

Dieses Gestaltungsprinzip entspricht in seiner Wirkung und seinem haptischen Erlebnis einer Ereig-
nisstruktur, vielleicht entstanden aus der urspriinglichen Idee des kuratorischen Konzeptes.

™ Okwui ENWESOR, Reflexionen zur ds - Eine neue Auffassung kuratorischer Arbeit, in: Roland NACHTIGALLER, Friedhelm
SCHARF, Karin STENGEL (Hg.), Wiedervorlage ds: Eine Befragung des Archivs zur documenta1972, Schriftenreihe des documen-
ta Archivs Bd. 8, Kassel 20016S. 41.

" Okwui ENWESOR war kinstlerischer Leiter zahlreicher GroRausstellungen. Nach der Leitung der zweiten Johannisburger
Biennalein Siidafrika 1996-1997, war erim Zeitraum von 1998-2002 der kiinstlerische Leiter der documenta 11. Es folgten 2006
die Biennalefiir zeitgendssische Kunst in Sevilla, 2007-2008 die 7. Gwangju Biennale in Stidkorea, 2012 La Triennale in Paris.
2013 wurde er fiir die 56. Biennalevon Venedig im Jahr 2015 ernannt.

"> Okwui ENWESOR, Reflexionen zur ds — Eine neue Auffassung kuratorischer Arbeit, in: Roland NACHTIGALLER, Friedhelm
SCHAREF, Karin STENGEL (Hg.), Wiedervorlage ds: Eine Befragung des Archivs zur documenta 1972, Schriftenreihe des documen-
ta Archivs Bd. 8, Kassel 2001, S. g40.

"6 Ebenda.
" Ebenda.
"8 Dirk SCHWARZE, in: http://documentaarchiv.stadt-kassel.de/miniwebs/documentaarchiv/02265/, (Stand: 31.3.20715).

" Harald KIMPEL, documenta — Die Uberschau. Fiinf Jahrzehnte Weltkunstaussstellung in Stichwértern, KoIn 2002, S. 75.
*° Diese Publikation wurde von Harald Szeemann und Ed Ruscha konzipiert. KarlOskarBlase war fiir die Umsetzung des
LAudivisuellen Vorwortes“ sowiealle weiteren Videodokumentationen der documenta s, verantwortlich. Er ist ein bedeuten-
der Grafiker und emeritierter Professor der Kunsthochschule Kassel. Er war bereits als Kiinstler in der Abteilung Graphik der
documenta lil und der documenta 8 vertreten war. So war er in den Jahren 1968, 1972, 1977 und 1987 mit seinen Plakaten,
Signets und Kataloge fiir die 4. documenta, documenta 6 und documenta 8 tatig. Er drehte desweiteren die Videodokumen-
tation zur 6. documenta. Blases umfangreiches Videoarchiv, das diese Bander einschliesst, wurde digitalisiert und befindet
sich zur Einsicht auch alle im Bestand der Mediathek des ZKM _ Karlsruhe.

Vgl. hierzu auch Karl Oskar BLASE, in: http://de.wikipedia.org/wiki/Karl_Oskar_Blase, (Stand: 11.03.2015).

Die Ausstellung im Katalog

Es tragt die Prozesshaftigkeit in seiner Bedienung — Offnen des Ordners, Entsichern des Riegels, Off-
nen der Bindung, Einheften des Dokuments, SchlieRen der Bindung, Sichern des Gesammelten —und
ubertragt diese sowie den Aspekt des Erweiterns in den Katalog. Der Besucher war aktiv aufgefor-
dert, sich eigenstandig Informationen zu beschaffen, die er dann in den dafiir vorgesehenen Regis-
tern 197 bis 24 abheften konnte. Mit diesem Prinzip konnte oder vielmehr kann jeder Katalog indivi-
duell mit selbst gestaltetem Bild- und Textmaterial, sowie Presseberichten erganzt und erweitert
werden. Die unbelegten Register bieten im Ubertragenen Sinn Raum fir die eigene Sicht auf die
Ausstellung. Jeder Katalog kann — so individuell wie jeder Besucher — mitgestaltet, aber auch neu
angeordnet werden. Das Cover des Ordners — von dem Kinstler Ed Ruscha entworfen —, das eine
Anordnung von Ameisen zeigt, die den Schriftzug documenta 5 formieren, kdnnte auch als Verweis
auf das ,Zusammen-tragen” verstanden werden (Abb. 14). Nach uber vierzig Jahren ldsst dieses Bild
sicher noch mehr Raum fir Interpretationen zu. Gerade an diesem Ringordner-System lasst sich er-
kennen, dass weder der Wissensraum, noch die Dokumentation in einem Ausstellungskatalog fest-
geschrieben sind und erweiterbar sein konnen. Der Besucher wird somit als Teil der Ausstellung be-
dacht. Hier wurde ein Konzept entwickelt, das die Mdglichkeit bietet, sich als Teilnehmer Raum zu
verschaffen, in dem die ,eigene Geschichte” in Text und Bild erinnert und verankert werden kann.
Diese Idee zeugt von einem aullergewdhnlichen und innovativen Umgang mit dem Medium Ausstel-
lungskatalog, auch im Hinblick auf die Produktionsverfahren der damaligen Zeit. Auf der anderen
Seite kann aber gerade diese Transformation des Kataloges als selbstreferenziell und tuberfordernd
verstanden werden. Dieser Gedanke ldsst sich aber auch 1:1 auf den dreiteiligen Katalog zur dOCU-
MENTA (13) Ubertragen, der jetzt im Folgenden in gleicher Vorgehensweise analysiert werden soll
(Abb. 7—20).

Die dOCUMENTA (13) unter der kinstlerischen Leitung von Carolyn Christov-Bakargiev gilt bis dato
als die globalisierteste und zeigte sich wie keine andere so offen gegentiber Fragen zu Politik, Okono-
mie und Okologie. Der Kunstkritiker Dirk Schwarze vermerkte hierzu:
,Keine Frage unserer Gegenwart, die nicht beriihrt wurde, keine Kulturregion, die nicht bedacht wurde, keine
Form der Kunst, die nicht zu sehen war. In der Tat war diese documenta weit mehr als eine Ausstellung — eine
kulturelle Manifestation, die von der Gegenwart bis zu den Urspriingen unseres Weltalls zuriickgriff.'s

Unter dem Leitmotiv ,Collapse and Recovery” prasentierte sich ein sehr vielschichtiges und umfas-
sendes Konzept, das sich mit ,den fur die Gesellschaft wichtigen Fragen zur Kunst und Philosophie,
zum Kreislauf von Zerstorung und Wiederaufbau und zur Frage nach der gegenseitigen Befruchtung
von Kunst und Wissenschaft“= auseinandersetzte. Trotz ihrer Komplexitat und starken politischen
Ausrichtung wurde die Ausstellung als sehr sinnlich wahrgenommen. Die Dichte der dOCUMENTA
(13) sowie die verschiedenen Programme zur Wissensproduktion, wie beispielsweise Seminare, Kon-
gresse und Vortrage im Rahmen dieser GroRausstellung verweisen auf einen immensen Wissens-
raum, der ,verwaltet” und dokumentiert werden musste. Dies bringt auch die dreiteilige Publikation
der Ausstellung mit ihrer modularen und ineinandergreifenden Umsetzung zum Ausdruck. Ein nicht
zu unterschatzender Moment fuir die Analyse dieses mehrteiligen Kataloges ist auch die Frage, wie
damit umgegangen wurde, dass sich unterschiedliche Ausstellungsstationen dezentral - also zeit-
gleich und nicht als Wanderaustellung — uber den Globus erstreckten: Die Destinationen der dOCU-
MENTA (13) waren in Kassel, Kabul und Bamiyan, Alexandria und Kairo und in Banff.

'*' Bemerkenswert ist das Register 19. Hier sollte das 80o-seitige Verzeichnis der ausgestellten Werke abgeheftet werden, was nach
ausfihrlicher Recherche in Antiquariaten — in kaum einem Katalog vorhanden ist.

22 Dirk SCHWARZE, in: http://dirkschwarze.net/2014/07/05/mehr-als-eine-kunstausstellung/, (Stand: 08.08.2014).
Dirk Schwarze ist Kunstkritiker und Vorsitzender des documenta forums. In dieser Funktion setzt er sich intensiv mit der

documenta-Geschichte auseinander. Vgl. hierzu auch: Dirk SCHWARZE, Meilensteine — Die documenta 1 bis 13. Kunstwerke und
Kinstler, Kassel 2012.

'3 Ebenda.

"4 Ebenda.




Im Gegensatz zur documenta s, bei der die Vorlaufzeit der Ausstellung und dem Katalog im Wesent-
lichen dem Prozess zur Entwicklung des kuratorischen Konzeptes® geschuldet war, konnte die dOCU-
MENTA (13) mit einem vollig anderen Selbstverstandnis auf den Weg gebracht werden.

Bereits 18 Monate vor der Ausstellungser6ffnung in Kassel startete die Publikationsreihe ,100 Noti-
zen —100 Gedanken” in Form von Notizheften (Abb.17), in denen Autoren verschiedenster Diszipline
- von der Anthropologie, der Naturwissenschaft, der Philosophie, der Psychologie, der Physik, uber
Okonomie, Politikwissenschaften, Literatur- und Sprachwissenschaften bis hin zu Dichtung und
Kunst —aus aller Welt eingeladen wurden, um einen Beitrag zu leisten. So enstand noch vor der Aus-
stellung eine unabhangige Publikationsreihe, die eine Vielfalt unterschiedlichster Inhalte™, beispiels-
weise mit notizhaften Faksimiles, sowie Essays und Gesprache, alsauch Kiinstlerblcher hervorbrach-
te. Auf dieses Gedankengut konnte selektiv, nach Interessensschwerpunkten, zugegriffen werden.
Mit dieser Gedankensammlung wollte Carolyn Christoph-Barkargiev in Zusammenarbeit mit Chuz
Martinez, der Leiterin der kuratorischen Abteilung, einen Raum innerhalb der Ausstellung selbst
schaffen, und formulierte ihre Absicht in einem Interview: ,dass wir uber die Kunst hinausgehen
mussen, um zum Kern der Kunst vorzudringen.””” Im Zusammenhang dieser Untersuchung zeigt ge-
rade diese Idee beispielhaft eine mogliche Uberschneidung der Bedeutungsraume von Wissen, Do-
kumentation und Erinnerung. Denn diese Serie trat geschlossen im ersten Band des dreiteiligen Ka-
taloges, in ,Das Buch der Blicher” (Abb. 14—20) wieder auf und wurde um weitere Informationen zu
den Teilnehmenden und deren Werke, sowie hinflhrende Essays, einer Leseliste und einem Stich-
wortverzeichnis erweitert. Auch wenn der Titel dieses ersten Bandes im ersten Moment sehr ver-
messen klingt, weist Christoph-Barkargiev dem Katalog eine bedeutende und tragende Rolle zu:
»Mehr denn je kommt Buichern eine Schlisselrolle in der Entwicklung der Ideen zu, die zur dOCU-
MENTA (13) hinflhren, und ich wiirde sogar sagen, dass es einen Teil der dHOCUMENTA (13) gibt, der
nur in den Publikationen stattfindet.“”* Das kuratorische Konzept begriff die Moglichkeiten, den Ka-
talog als eigenstandigen Raum, eine Art Bibliothek der Gedanken, zu nutzen. Allerdings muss in die-
sem Zusammenhang auch erwahnt werden, dass dem Besucher mit dem Gestaltunsprinzip der Ka-
talogtrilogie — sofern er den ersten Katalogteil nicht erworben hatte — ein Teil der Ausstellung nur
schwer zugénglich war, denn den Reichtum dieses theoretischen Uberbaus — 816 Seiten mit 1220
Abbildungen — Gber Texttafeln in der Ausstellung aufzunehmen ist fast unméglich. Dies macht deut-
lich, dass dem Besucher, der diese GroRausstellung in ihrem Zusammenhang begreifen wollte, ent-
weder eine inhaltliche Vorbereitung oder eine wahrend dem Ausstellungsbesuch eigene Dokumen-
tation in Text und Bild abverlangte.

Aufgrundder inhaltlichen Komplexitat, der Dichte der Exponate, alsauch im Hinblick auf die Weitlau-
figkeit der Ausstellungsorte war der dritte Band unter dem Titel ,Das Begleitbuch” (Abb. 15) in seiner
Rolle als Kurzfuhrer ein unerldssliches Medium. Er fungierte neben der Vorstellung aller teilnehmen-
den Kunstler und begleitenden Texten als Erzahler des raumlichen Konzeptes und bot einen Rund-
gang durch die Ausstellung. Desweiteren informierte dieser Begleiter Gber die Workshops, Vortrage

' Welche enorme ,Kanonverschiebung® innerhalb der documenta-Reihe stattgefunden hat, kann im Zusammenhang dieser
Arbeit nicht vertieft werden, dennoch lasst sich diese bereits anhand der einflihrenden Worten der beiden Publikationen
ablesen. Wahrend Harald Szeemann dem Leser in seiner Einflihrung die zweijahrige Vorbereitungszeit und den mit allen
Widerstanden verbundenen Prozess bis zum letztlichen Ausstellungskonzept schildert, sowie eine Sehmethode vorschlagt,
damit sich die Ausstellung und ihre Intensionen erkldren, stellt Carolyn Christov-Barkargiev ihrer mehrbandigen Publikation
einzig eine Widmung ihrer Absichten voran und bezieht sich im Vorwort des ersten Bandes auf ein lber zwei Jahre prozesshaft
initiiertes Publikationsprojekt, das bereits auf die Teilnehmer der JdOCUMENTA (13) verwiesen hat und desweiteren Bezug zu
den 4 weiteren Ausstellungsstandorten nimmt.

Vgl. hierzu auch Oliver MARCHART in: Hegemonie im Kunstfeld. Die documenta-Ausstellungen dX, D11, d12 und die Politik der
Biennalisierung. Marius BABIAS (Hg.), KIn 2008.

26 Die Reihe wird, - sofern man sie komplett vor sich liegen hat —wenn man sie aufblattert, liber eine Fotografie des Fridericia
num von 1941, alsauch Ansichten einer Installation von Wilhelm Loth anldsslich der documenta lll von 1964 zusammengefiihrt,
wenn man den Ausschnitt des Frontispitz, das in jedem Notizbuch enthalten war, libereinander legt.

Vgl. hierzu auch: http://page-online.de/kreation/leftloft-fuer-documenta-13/, (Stand: 04.04.2015).
Hierwird zum Beispiel auf eine spielerische Weise der Gestaltung aktivzum Recherchieren und Erinnern beigetragen.

1 Carolyn CHRISTOPH-BAKARGIEV, in: http://www.hatjecantz.de/carolyn-christov-bakargiev-5197-0.html, (Stand: 02.04.2015).

8 Ebenda.
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und Konferenzen, aus denen das Konzept der ,Vielleicht Vermittlung und andere Programme™ be-
stand. Der zweite Band, den es noch zu beschreiben gilt, tragt den Titel ,Das Logbuch®. (Abb. 16) Hier
wird die Ausstellung in ihrem Entstehungsprozess mit all ihren Wendungen durch Interviews und
Korrespondenzen dokumentriert. Die personliche Fotoserie der kunstlerischen Leiterin erinnert an
die vielen Begegnungen, zeigt ihre Eindriicke und dokumentiert ebenfalls Arbeitssituationen und
-prozesse.

Laut Christoph-Barkargiev wird dem Leser mit diesem Band ein ,tiefer Einblick in den Entstehung-
prozess“s° gegeben. Festzuhalten ist jedoch hierbei, dass das Logbuch mit seiner Gestaltung nur be-
dingt teilhaben lasst. Wahrend die einfuhrenden Seiten der einzelnen Kapitel zur Entstehung der
dOCUMENTA (13), den Ausstellungserdffnungen in Kassel und Kabul, alsauch die Bildunterschriften
und Gesprache —in deutsch und englisch — eine sehr Gberzeugende Dokumentation darstellen, zeu-
gen die in schwarz-weil} gehaltenen Schnappschusse —ausgespart auf sonst hellgrinem Untergrund
gedruckt — zwar von vielen Begegnungen in unterschiedlichsten Gefuhlslagen, sind aber aufgrund
ihrer kleinen Formate und ihrer unterschiedlichen Bildqualitat ausschlieflich fir die Beteiligten von
Belang und zahlen allenfalls auf deren Erinnerung ein. Der in Farbfotografien — auf weiSem Papier-
grund gedruckte - visualisierte Rundgang durch die Ausstellungorte mischt Objekte in Nahaufnah-
men und Filmstills mit Eindricken von Exponaten im Ensemble, alsauch zufallige Situationen von
Besuchern in Rauminstallationen. Wahrend dem Ausstellungsrundgang in Kassel auf 66 Doppelsei-
ten gefolgt werden kann, erhalt man zur Ausstellung in Kabul gerade einmal Einblick auf vier Doppel-
seiten, davon Schnappschusse Beteiligter bei Vortragen, dem Aufbau und bei der Ausstellungseroff-
nung und nur wenige Eindriicke zu den Exponaten. Die Aufenstandorte Alexandria und Kairo, sowie
Banff werden als Postskriptum angefiihrt und —wiederum auf hellgrinem Grund mit schwarz-weis-
sen Fotografien — in Form von kurzen togbuch-Eintragungen erlautert. Im Hinblick auf die Tatsache,
das alle Orte in der Titelei gleichwertig aufgefuhrt sind, erscheint dies als Dokumentation unverhalt-
nissmalig reprasentiert. Das Begleitbuch hingegen, das bereits in seiner Funktion beschrieben wur-
de, reprasentiert dagegen die Ausstellung in Kabul - bis auf eine fehlende deutsche Ubersetzung der
Kinstlertexte — gleichwertig in der selben Form der Darstellung wie in Kassel, die Beschreibungen
der Seminare, Vortrage und Workshops in Alexandria, Kairo sowie in Banff sind ebenfalls in gleicher
Darstellung zweisprachig erlautert.

Auch wenn die Gestaltung dieser Katalogtrilogie eine Zusammengehorigkeit reprasentiert, wurden
dennoch alle drei Kataloge entsprechend ihrer inhaltlichen Funktion und ihrem Einsatz betitelt und
konzipiert. Jeder Band erschien in einem anderen Format und der Titel auf unterschiedlichen Granto-
nen (Abb. 15—16). Wahrend ,Das Buch der Blicher” (Band 1/3) und das ,,Logbuch” (Band 2/3) wirkungs-
voll, mit einem festen Einband und zweierlei gefarbtem Naturpapier flr die Seiten gestaltet wurden,
zeigte sich das ,Begleitbuch” (Band 3/3) als kleinformatige Broschur mit weilem Papier fir die Innen-
seiten.

"9 In einem Pressetext wurde das sehr groBe und breite Vermittlungsprogramm vorgestellt, und eine Erlduterung zum Titel
WVielleicht Vermittlung und andere Programme® gegeben. Vgl. hierzu auch den ersten Absatz: ,,Das »Vielleicht« reflektiert die
Tatsache, dass Wissen schwer zu formulieren und auf den Punkt zu bringen ist und dass Kunst und kiinstlerische Forschung oft
jede Form von festgelegter Bedeutung zu vermeiden suchen. Das »Vielleicht« verweist, in einem positiven Sinn, auf das Fehlen
von Gewissheit und allgemeinen Aussagen, die das Ganze repréasentieren. Es ist vielmehr ein Zeichen fur ein aktives
Uberdenken, wie Wissen im Kontext von Kunst vorgestellt wird. Dieses Programm beschaftigt sich mit der Herausforderung,
die Kunst fiir den Wunsch nach Stimmigkeit darstellt; es stelltunsere Sucht nach Worten infrage und will dazu anregen,
innerhalb verschiedener Ideen und Logiken zu agieren. Es signalisiert die Unmoglichkeit, Kunst — oder irgendeine andere
komplexe Form von Wissen —auf eine einzige Erklarung, Frage oder Thematik oder auf ein einziges Paradigma zu reduzieren.”
In: http://www3.documenta.de/fileadmin/press/for_the_press/press_kit/de/s_Maybe_ DE.pdf, (Stand: 02.04.2015).

9 vgl. hierzu ein Interview mit Carolyn Christoph Barkargiev im Magazin des Hatje Cantz Verlages, in: http://www.hatjecantz.
de/carolyn-christov-bakargiev-5197-0.html, (Stand: 02.04.2015).
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Alle drei Titel sowie die Notizbuchreihe sind ausschlieBlich typografisch gestaltet, wobei auch das
Visual = um nicht Nicht-Logo sagen zu mlssen — und die Schriften bei allen Drucksorten variierten.
Das Raster fur ,Das Buch der Blicher” und ,Das Logbuch® ist durchgehend zweispaltig angelegt und
funktioniert nach dem gleichen strengen Prinzip wie auch der dokumenta 5 Katalog von 1972. Einzig
»Das Begleitbuch“ wurde aufgrund seiner Nutzung in der Ausstellung und dem zweisprachigen Kon-
zept als Dreispalter konzipiert. Bilder, Zeichnungen und Faksimile, die in Verbindung mit Texten doku-
mentierend fungieren, sind grundsatzlich in schwarz-weif$ gedruckt, wobei der restliche Untergrund
in einem hellen griin gehalten ist und durch dieses Gestaltungsprinzip auf den Wissensraum und
den dokumentierenden Gedanken verweisen. Exponate und Kunstwerke dagegen werden grund-
satzlich in Farbe gezeigt, um optisch besser erinnert werden zu konnen. Auch hier ist eine Parallele
zum documenta 5 Katalog zu erkennen. In Anbetracht der Tatsache, dass aber auch andere Bildwel-
ten als Kunst betrachtet werden sollten, wurden hier signifikante Bilder — wie zum Beispiel die da-
mals aktuelle Werbekampagne fiir AFRI-COLA —farbig gedruckt. Lageplane werden bei beiden Kata-
logen als architektonische Aufsicht® in fast identischem Grossenverhaltnis verwendet. Wahrend
beim documenta 5 Katalog eine zweite Farbe (orange) lediglich als Markierung und Verweis der Rau-
me eingesetzt wurde, wurden die Plane fir die dOCUMENTA (13) mit Nummern zum Verweis auf die
Teilnehmer, die in einer Legende daneben aufgefiihrt wurden, gestaltet. Verweise auf die zeitliche
Entstehung geben beim dOCUMENTA (13) Katalog die Mischung von Schriften mit mehreren Schnit-
ten, beim documenta 5-Katalog die konsequente Gestaltung nach den Regeln der Schweizer Typografie™.

Es kann resimiert werden, dass beide Austellungskataloge als stilpragend gesehen werden kénnen
und mitden eingangs festgelegten Bedeutungsraumen sehr gezielt umgegangen wurde. Auchwenn
die Dichte einer GroRausstellung eine geradezu unbezwingbare Menge von Wissen darstellt, kann
gerade hier eine Kanonisierung sichtbar gemacht werden, beider nicht nur die zeitgenossische Kunst
dokumentiert, sondern ein wesentlicher Beitrag zum kollektiven Erinnern geleistet wird und damit
im kulturellen Gedachtnis verankert bleibt.

'3 Nach einem dhnlichen Wirkungsprinzip wurden Schriftfamilien in verschiedenen Schnitten gemischt. So verwendete der Band
1/3 Schriftschnitte der Schriften Century Schoolbook, Graphik, Glypha und Plantin, der Band 2/3 die Schnitte der Schriften
Bureau Grotesque und Graphik, der Band 3/3 wurde mit den Schnitten der Schriften Century Schoolbook, Graphik gesetzt. Die
Umsetzung wurde dem Wunsch, dass die Designsprache der documenta offen, flexibel, spielerisch, einfach und funktional sein
sollte und zugleich die Geschichte der documenta wiirdigt, sehr gerecht. Vgl. hierzu auch: Sabine DANEK, in: http://page-
online.de/kreation/docuementa_13_/, (Stand: 11.04.2015).

'3 Fur wiederkehrende Besucher bedeutet dies eine leichtere Orientierungsmaglichkeit in dem mittlerweile sehr erweiterten

Ausstellungsrdumen.

3 Unter Schweizer Typografieversteht man im allgemeinen die auf der ,Neuen Typografie“ basierenden Gestaltungsrichtung
der Typografie seit den 1950er Jahren, die gekennzeichnet war durch den Einsatz von Gestaltungsrastern, Groteskschriften mit
wenigenSchnitten und einem gezielten Umgang mit extremen Weissrdumen. Auf Schmuckelemente wurde verzichtet.

Die beriihmteste Schrift in diesem Zusammenhang stellt die Helvetica dar, die auch im documenta 5 Katalog zum Einatz kam.
Vgl. hierzu auch: Viktor MALSY, Lars MULLER: Helvetica forever. Geschichte einer Schrift, Viktor MALSY, Lars MULLER (Hg.),
Baden 2007.
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Conclusio und Ausblick

Zu Beginn der Conclusio steht der Versuch die Ergebnisse der Untersuchungen dieser Arbeit zu-
sammenzufassen. An erster Stelle steht dabei der Gedanke, dass der Katalog eine Manifestierung
von Entscheidungen darstellt, die sich anhand der drei Bedeutungsraume sowohl vom Leser nach-
vollziehen, als auch von den Ausstellungsmachern auf individuelle Weise anwenden lassen. Beispiel-
haft lasst sich dies an den beiden Ausstellungskatalogen, die im Vorausgegangenen analysiert wur-
den, aufzeigen. Die drei Bedeutungsraume lassen sich sogar anwenden, wenn sich die Kuratoren und
alle Beteiligten einem Paradigmenwechsel unterworfen sehen, wie am Beispiel der documenta s.
Oder wenn, wie bei der dOCUMENTA (13), der Katalog als ein Exponat der Ausstellung fungiert.

Als Harald Szeemann den Katalog zur documenta 1972 erdachte, gab es weder Internet noch digitale
Medien, die fur eine Kataloggestaltung in Frage kamen. Vierzig Jahre spater war das begleitende
Hauptmedium der dOCUMENTA (13) immer noch der gedruckte Katalog. Zwar gab es Abformate und
Erganzungen in digitaler Form, das zentrale Medium war aber das Buch. Die Griinde fur diese Ent-
scheidung beschreibt Bettina Funcke, die fur die Publikationsabteilung der Ausstellung verantwort-
lich war und diesbeziiglich die Archivierung anfiihrt, das dauerhafte Objekt, das nicht einfach so ge-
|6scht werden kann: Auf Webseiten werden diskursive Formate natirlich auch bewahrt und exzellent
vertrieben, aber jede Webseite kann vom einem auf den anderen Tag verschwinden, sobald sie ihren
Schirmherren verliert. So sind heute beispielsweise die aufgezeichneten Diskussionen der documen-
ta 11 schon nicht mehr zuganglich, die daraus entstandenen ,Platform“-Blicher aber in allen Biblio-
theken vorhanden.

Darlber hinaus verfolgen die digitalen Medien ganz andere Schwerpunkte flr ihre Nutzer, was mal3-
geblich fur die Gestaltung ist: Ganz gleich ob Browser, mobiles Endgerat (APP) oder ganze Dateien
auf Speichermedien, das Gerat und die Benutzeroberflache bestimmen die Gestaltung, die der Nut-
zer, wie zum Beispiel beim E-Book, gegebenenfalls selbst verandern kann.
Die Schriftgrofie und Schriftart sowie Bildgrofie kann verkleinert oder vergroRert werden, welches zur Verande-
rung der Oberflache fihrt und somit beider Seitenaufteilung eine sehr eingeschrankte Gestaltung zuldsst. Diese
Dinge missen bei der Gestaltung mitkalkuliert werden, wahrend die Typographie, Anordnung und Proportionen
von Bild und Schrift bei gedruckten Katalogen festgelegt werden kann.’ss

Wenn also die Macher einer Ausstellung den Katalog in Buchform denken, und eben nicht als digita-
les Format, und dabei die drei markierten Bedeutungsraume berlicksichtigen, dann kommen sie viel-
leicht dem Prozess der Ausstellungsentstehung am nachsten: Es gibt einen Anfang und ein Ende.
Sowohl im Denken vor und wahrend der Ausstellung, als auch im Ausstellungskatalog. Diese vorge-
gebene lineare Struktur der Buchform ist, neben dem Haptischen, die besondere Qualitat dieses Me-
diums und l3sst sich gestalterisch nutzen. Die Verantwortlichen konnen sich auf die Gesetzmassig-
keiten der Buchgestaltung verlassen, um flr ihre Arbeit einen Zugewinn an Bedeutung zu erwirken:
Das dort Eingeschriebene kann Uber viele Jahre, bibliothekarisch gepflegt, die Grundlage flir die Ge-
staltung aller anderen Medien sein — ganz gleich wann und wie dafir Bedarf besteht.

So lasst sich die Nutzung der Buchform als ein Pflichtprogramm verstehen. Dem widerspricht nicht,
dass der Interessierte am Rechner nicht auch die Moglichkeit erhalten kann, zusatzlich zu surfen, den
Browser zu nutzen, Dateien einzusehen und sich verlinken zu konnen.

34 Bettina FUNCKE, in: http://www.boersenblatt.net/503344/, (Stand:11.04.2015).

'3 Tom ISING, in: http://www.lenbachhaus.de/blog/? p=295s. (Stand: 11.04.2015). Er konzipierte mit seiner Agentur Herburg
Weiland den digitalen Katalog zur Ausstellung ,,Playtime” 2013 fiir das Lenbachhaus in Miinchen.
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Die digitale Art der Aufbereitung ware dann die Kir. Diese Arbeit behandelt somit die Pflicht, das
Wesentliche, das ein Katalog leisten muss. Dabei entspricht der Katalog, wie eingangs beschrieben,
schon von seiner Wortbedeutung her einem Verzeichnis. Es geht beim Katalogisieren also um Quan-
titat — weshalb ein guter Katalog dem Wesen nach nicht zwangslaufig einem guten Buch entspre-
chen muss. Ein guter Ausstellungskatalog ist aber im Idealfall auch ein gutes Buch. Es liegt im Wesen
des Kataloges, dass er zu einem grofen Umfang anwachsen kann, schlieBlich hat er den Anspruch
umfassend zu sein.

Pontus Hulten, der eingangs dieser Arbeit vorgestellt wurde, fasst es nach seinen vielen Erfahrungen,
die er beim Konzipieren seiner Ausstellungen gemacht hat, folgendermafen: ,Es besteht offenkun-
dig eine Befriedigung darin, eine groRe Menge von einzelnen Dingen zu formen, geschriebenen Ideen
und Inhalten eine optische Form zu geben, das Unsichtbare zu formulieren” und beschreibt im wei-
teren auch die Freude, ,einen solchen Gegenstand zu formen, wenn er dann in Tausenden von Kopien
reproduziert wird.” ¢

Beim documenta 5 Katalog findet eine Transformation der Ausstellung in den Katalog statt, weil es
der Gestaltung gelingt, das Konzept Katalog aufzubrechen — so wie das Konzept der documenta
durch den kuratorischen Ansatz Szeemanns aufgebrochen wurde — indem sie den Leser beim Katalo-
gisieren mit einbezieht. Bei der dOCUMENTA (13) ist der Reichtum des Gedankenguts zur Ausstellung
und dessen Aufbereitung ein wesentlicher Teil des Ausstellungskonzeptes, was sich in dem dreiteilig-
ten Gestaltungskonzept des Kataloges niederschlagt. Dabei wird ebenfalls die Katalogform gestalte-
risch aufgebrochen, hier allerdings als Buch. Das zeigt sich auch bei der Titelwahl ,Das Buch der Bu-
cher”, die dem Begriff Ausstellungskatalog Unscharfe verleiht.

Nun soll es hier nicht darum gehen, dass ein Katalog auch mal ein Buch sein kann. Es geht darum,
dass die Gestaltung eines Buches generell und von vorn herein ganz anderen Gesetzen folgt, als die
eines Kataloges, oder gar der digitalen Medien. Es sei hier auf die Einleitung verwiesen, die den Be-
griff , Ausstellungskatalog” in dieser Arbeit ,als Buch verstanden wissen will“ — jedoch wird nun an
dieser Stelle ersichtlich, dass ein Buch ganz andere inhaltliche und gestalterische Qualitaten hat, als
ein Katalog. Und es stellt sich die Frage, wie wohl eine Publikation aussahe, die ausschlief3lich und
von Anfang an darauf ausgerichtet ist, die inhaltlichen, textlich-formalen und gestalterischen Mog-
lichkeiten eben eines Buches kuratorisch auszuschopfen — als Erganzung zum generell verzeichnisar-
tigen Katalog.

Einen Hinweis auf das Denken, Schreiben und Gestalten eines kuratorischen Buches zu einer Ausstel-
lung, findet sich in den 39 Zeilen der Widmung, die jedes der drei Blicher der dOCUMENTA (13) eroff-
nen. Dort gelingt es, die Ausstellung in wenigen Worten festzuschreiben. Und es stellt sich die Frage
was moglich ware, wenn dieser kleine Text vertieft wirde. Wenn die kuratorischen Hintergriinde
und Entscheidungskriterien, die das Ausstellungskonzept und die Wahl der Kinstler, der Exponate
und der begleitenden Personen begriinden und diese Entscheidungen und Kompromisse kompakt
und konzentriert als Buch aufbereitet wiirden. Dabei soll nicht versucht werden, Kunst und Ausstel-
lungen zu banalisieren und so zu vereinfachen, dass deren Komplexitat verloren geht und deswegen
leichter konsumiert werden kann. Einem kuratorischen Ausstellungsbuch von vielleicht 100-200 Sei-
ten wiirde es vielmehr gelingen, die Ausstellung auf hochstem sprachlichem und gedanklichem Ni-
veau so konzentriert einzufangen, dass all die abstrakte Substanz, die in eine Ausstellung einflief3t,
tatsachlich greifbar wiirde. Dabei mussten die Beteiligten und die Institutionen nicht einmal auf die
Vorteile und Wirkungen eines Kataloges verzichten, denn diesen konnte es trotzdem geben. Ein Aus-
stellungsbuch kénnte daruberhinaus den Katalog inhaltlich entlasten. Es wirden sich neue Raume
fir die Vermittlung eréffnen. Oder besser gesagt: Die Bedeutungsraume konnten eine Form anneh-
men, in der sie besser zur Geltung kommen.

6 pontus HULTEN, in: Uber Ausstellungskataloge, in: Lutz JAHRE, Das gedruckte Museum von Pontus Hulten. Kunstausstellungen
und ihre Biicher, Ostfildern-Ruit 1996, S.177.
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So gesehen ist die Conclusio dieser Arbeit eine Idee, moglicherweise eine Utopie. Aber sicherlich ist
die Gestaltung eines kompakten, kuratorischen Ausstellungsbuches als Erganzung zum Katalog den
ein oder anderen Versuch wert.
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