Multiple Medialisierung
Eine Fallstudie zur Kasseler documenta (1955-2007)
Jurgen Wilke / Jasmin Schulke

Die in Kassel alle fiinf Jahre veranstaltete documenta gehort zu den weltweit wichtigsten
Ausstellungen moderner und zeitgendissischer Kunst. Die erste fand 1955 statt, die jingste
2007. Der Beitrag untersucht die Entwicklung der bisher zwolf Ausstellungen unter dem
Aspekt der Medialisierung. Dies geschieht auf mehreren Ebenen, weshalb von einer
»multiplen Medialisierung® die Rede ist: Wahrend sich das Ausstellungskonzept anfangs
in den herkémmlichen Babnen von Malerei und Skulptur bewegte, offnete sich die do-
cumenta 6 im Jahr 1977 den Medien, d. b. Film, Fernsehen, Video, auch Biichern. Seitdem
sind die technischen Medien auch Objekte der Ausstellung, von Installationen, Insze-
nierungen und Performances. Auf der zweiten Ebene vollzog sich die Medialisierung
durch Werbung, Presse- und Offentlichkeitsarbeit. Immer mebr wurde iiber die Aus-
stellung auch in den Medien Presse, Horfunk, Fernseben (und nenerdings im Internet)
berichtet. Die Offentlichkeitsarbeit wurde professioneller, die Zabl der Journalisten, die
die Ausstellung besuchten, wuchs an. Mittlerweile lisst sich eine dritte Medialisierung
beobachten, weil die friiberen documenta-Ausstellungen medial rekonstruiert werden.

Schlagworter: Medialisierung, Medienkunst, Offentlichkeitsarbeit, Kultur-PR

1. Einleitung: Untersuchungsgegenstand, Fragestellung, Vorgehensweise”

Die Begriffe ,Mediatisierung® oder ,Medialisierung® sind seit einigen Jahren in der
Kommunikationswissenschaft zu Lieblingsvokabeln geworden. Sie sollen die wachsen-
de Verschmelzung von Medienwirklichkeit und sozialer Wirklichkeit bezeichnen und
signalisieren, dass die letztere immer mehr von der ersteren tiberformt und geprigt, ja
bestimmt wird. Inzwischen liegen dazu zahlreiche Arbeiten vor, die um eine theoretische
Klirung des Phinomens bemiiht sind und dessen Stufen bereits periodisieren (vgl. Hjar-
vard 2008, Lundby 2009, Kepplinger 2008, Stromback 2008, Krotz 2007, Schulz 2004).

Die beiden eingangs angefiihrten Begriffe werden haufig noch synonym gebraucht,
obgleich sich an ihnen bereits ein weit reichender theoretischer Diskurs entziindet hat.
Wir préferieren im Folgenden den Ausdruck ,Medialisierung®, und zwar nicht nur, um
Missverstindnisse mit dem historischen Begriff der ,Mediatisierung® zu vermeiden, der
eine ganz eigene Bedeutung hat.! In der Kommunikationswissenschaft wird eben dieser
Begriff einerseits zwar noch sehr weit gefasst, suggeriert unseres Erachtens andererseits
aber eine monokausal-deterministische Perspektive, welche die Wechselwirkungen der
Prozesse, die sich hier vollziehen, ausblendet. Demgegentiber erscheint ,Medialisie-
rung“ offener gefasst, zumal wenn man, woflir Meyen pladiert, darunter ,,Reaktionen in
anderen gesellschaftlichen Teilbereichen...[versteht), die sich entweder auf den Struk-
turwandel des Mediensystems beziehen oder auf den generellen Bedeutungszuwachs
medial vermittelter offentlicher Kommunikation® (Meyen 2009: 23). Auch ist mit dem

* Vorbemerkung: Mit den minnlichen Bezeichnungen sind beide Geschlechter gemeint.

1 ,Mediatisieren®, lat. ,mittelbar machen®, bedeutet historisch (insbesondere im frithen 19. Jahr-
hundert), einen bisher reichsunmittelbaren Stand (Fiirsten, Land, Stadt) der Landeshoheit eines
anderen Reichsstands zu unterstellen.
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Begriff ,Mediatisierung die Vorstellung eines Autonomieverlusts der von ihr betrof-
fenen gesellschaftlichen Teilbereiche verbunden (Kepplinger 2008: 327), was bei dem
Begriff ,Medialisierung® nicht unbedingt in dem Mafle der Fall sein muss.

Vorzugsweise hat man die genannten Begriffe bisher auf das Verhiltnis von Medien
und Politik angewandt (vgl. Mazzoleni/Schulz 1999, Kepplinger 2002, Pontzen 2006,
Vowe 2006, Reinemann 2010). Gerechtfertigt scheint dies, weil sich politisches Handeln
immer mehr an der Logik der (Massen-)Medien, zumal des Fernsehens, ausrichtet oder
doch auszurichten scheint. Doch bleiben Phinomene der Medialisierung keineswegs auf
die Politik beschriankt. Andere Bereiche, auf die sie sich erstrecken, sind beispielsweise
der Sport und auch die Wissenschaft (vgl. Dohle/Vowe 2006, Wilke 2007, Schifer 2008).
Dass die von Meyen titulierten ,,Reaktionen® dartiber hinaus auch im Bereich der Kultur
auftreten, wollen wir im vorliegenden Beitrag zeigen. Als Exempel dafiir haben wir eine
der prominentesten Kunstausstellungen der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts ge-
wihlt, die in Kassel seit 1955 veranstaltete documenta. Nahezu gleichlautend wird ihre
Bedeutung immer wieder in den hochsten Tonen gepriesen, so ,als weltweit bedeu-
tendste Ausstellung zeitgenossischer Kunst“ (Glasmeier/Stengel 2005: 9) oder als ,,die
international wichtigste Plattform fiir den Diskurs tiber aktuelle bildende Kunst“ (Ne-
meczek 2002: 6).

Die documenta bietet sich fiir die von uns beabsichtigte Untersuchung in mehrfacher
Weise an. Einmal lisst sich an ihr die Forderung nach ,,Lingsschnittanalysen® erfiillen
(Meyen 2009: 23, 32). Vor allem aber kann man ,Medialisierung® hier auf mindestens
zwei Ebenen verfolgen: Zum einen hinsichtlich der Objekte, des Inhalts und des Mate-
rials dieser Ausstellungen. Zum zweiten aber wegen ihrer medialen Préisenz und offent-
lichen Wahrnehmung. In beiderlei Hinsicht haben sich im Laufe der Jahrzehnte fort-
schreitende Prozesse der Medialisierung zugetragen. Schliefflich scheint diese inzwi-
schen noch eine weitere, dritte Stufe zu erreichen. Alle drei sollen im Folgenden getrennt
voneinander in mehreren Schritten untersucht und damit soll ein weiterer Teil zur Auf-
arbeitung der Medialisierung hinzugefiigt werden. Wir fragen zunichst danach, wie Me-
dien selbst zu Exponaten der documenta wurden; und anschliefend werden wir darstel-
len, wie dieser Ausstellung Aufmerksamkeit in der Offentlichkeit und in den Medien
verschafft und zugewandt worden ist, so dass sie schliefllich zu einem ,,Medienereig-
nis“ wurde. Uberdies ziehen wir am Ende die retrospektive Remedialisierung in Be-
tracht.

Wir stlitzen uns bei dieser Untersuchung auf mehrere Quellen: Auf die inzwischen
umfangreiche documenta-Literatur (in der freilich der uns hier interessierende Aspekt
bisher nicht eigens oder nur vereinzelt aufgegriffen wurde). Dartber hinaus wurden
Primirquellen herangezogen. Dazu gehdren Briefe, andere Schriftstiicke, Presseaus-
schnitte usw. Diese befinden sich im documenta-Archiv in Kassel. Dieses Archiv wurde
1961 auf Initiative Arnold Bodes, des Griindungsvaters der Ausstellung, ins Leben ge-
rufen. Es zihlt wegen seines Literatur- und Medienbestands zu den fithrenden Doku-
mentationszentren fiir die Kunst des 20. und des beginnenden 21. Jahrhunderts. Eine
seiner Aufgaben bildet die Archivierung der documenta-Akten und des in Vorbereitung
der Ausstellungen entstehenden Schriftverkehrs. Dieses Archiv wurde vor allem hin-
sichtlich des Materials zur internen und externen Medien- und Offentlichkeitsarbeit
(PR) durchgesehen. Darunter finden sich beispielsweise Erfahrungsberichte von Mitar-
beitern der jeweiligen Pressestellen zu der siebten, achten und neunten documenta. Drit-
tens wurden wahrend der zwolften documenta Interviews durchgefihrt, sowohl mit dem
Geschiftsfihrer Bernd Leifeld und der Pressesprecherin Catrin Seefranz als auch durch
eine Fragebogenerhebung beim Mitarbeiterstab der Pressestelle. Die auf diesen Wegen
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gewonnen Informationen fliefen in die folgende Darstellung ein, ohne dass dies jedoch
in jedem Fall vermerkt wird.

2. Griindung, Organisation und Entwicklung der documenta

Will man bei der documenta im Langsschnitt herausfinden, wie sie einer Medialisierung
unterworfen war, so muss man sich zunachst die Abfolge der einzelnen Ausstellungen
vergegenwirtigen. Die documenta war ein Kind der Nachkriegszeit und wurde geboren
aus dem (Nachhol-)Bedarf an kiinstlerischer Orientierung, den das Dritte Reich unter-
driickt bzw. hinterlassen hatte. Der Griindungsvater der Ausstellung war Arnold Bode
(1900-1977), selbst Maler, Graphiker und Gestalter. Er hatte 1933 seinen Posten am
Berliner Werklehrer-Seminar verloren und von den Nationalsozialisten Berufsverbot
erhalten. 1947 beteiligte er sich an der Wiederer6ffnung der Kasseler Werkakademie, wo
er als Professor fiir Malerei wirkte. 1954 griindete Bode zusammen mit Kollegen die
»Gesellschaft fiir Abendlindische Kunst im XX. Jahrhundert e.V.“, deren Namen bei
manchen anachronistische Anmutungen weckte. Aus diesen Wurzeln erwuchs das Vor-
haben, das im Jahr darauf zur (ersten) documenta-Ausstellung fithrte (Vgl. Kimpel 1997:
162-180, Wollenhaupt 1994, Sonntag 1999, Wedekind 2006). Sie dauerte vom 16. Juli
bis 18. September 1955 in der notdurftig wiederhergestellten Ruine des alten Museum
Fridericianum in Kassel. Dazu wurde ein Arbeitsausschuss eingesetzt, in dem der Kunst-
historiker Werner Haftmann entscheidenden Einfluss auf die Konzeption der Ausstel-
lung austibte. Durch sein Buch ,,Malerei im 20. Jahrhundert® (1954), das durch mehrere
Auflagen Kanon bildend wurde, hat er die Rezeption der modernen Kunst in der Bun-
desrepublik Deutschland entscheidend geprigt und insbesondere der abstrakten Malerei
den idsthetischen Vorrang verschafft. Davon war auch das Programm der documenta
gepragt. Dargestellt werden sollte nach den Worten Bodes, ,,welche Werke, bzw. welche
kiinstlerischen Gesinnungen den Ausgangspunkt fiir das geben, was wir als Kunst der
Gegenwart bezeichnen. (zit. nach Buergel 2005: 175). Urspriinglich in Gang kam die
Kunstausstellung als eine Begleitveranstaltung zu der fiir 1955 in Kassel anberaumten
Bundesgartenschau, durch die ,.ein zerschlagenes oder gefihrdetes Gemeinwesen erho-
ben“ werden sollte, wie der seinerzeitige Bundesprasident Theodor Heuf} als Schirmherr
bei deren Eroffnung sagte (zit. nach Stademuseum Kassel 1992: 8).

Der ersten documenta sind (bis 2007) elf weitere Ausstellungen gefolgt (eine drei-
zehnte ist fiir 2012 in Planung). Zunichst fanden sie (abgesehen von der dritten) in vier-
jahrigem Abstand statt, seit der fiinften alle fiinf Jahre. Einen Uberblick iiber alle Aus-
stellungen bietet Tabelle 1.

Die documenta-Ausstellungen wurden jeweils im Sommer veranstaltet und hatten
eine Laufzeit von gut drei Monaten. Um aber den abgenutzten Begriff ,, Ausstellung® zu
vermeiden, lancierte Arnold Bode 1963 die Formel vom ,Museum der 100 Tage“ (Kim-
pel 1997:3241.). Die erste und die drei Folge- Ausstellungen standen unter Bodes Leitung.
Dafiir, dass er von Anfang an eine periodische Wiederkehr im Sinn hatte, spricht zu-
mindest der handschriftliche Zusatz ,,Quadriennale® im zweiten Exposé zur Ausstellung
1955, offensichtlich in Analogie zur venezianischen Biennale gebildet. (Schwarze 2005:
26) Das inhaltliche Programm bis zur dritten documenta wurde wesentlich von Werner
Haftmann mit verantwortet, der sich danach von ihr zuriickzog. Schon fir die zweite
Ausstellung war die private ,,Gesellschaft fiir Abendlindische Kunst des XX. Jahrhun-
derts“ in die ,documenta GmbH“ umgewandelt worden, in der die Stadt Kassel als
Mehrheitsgesellschafter auftrat. 1963 fand abermals eine Umgriindung statt, wonach es
nur noch zwei Gesellschafter der 6ffentlichen Hand gab: die Stadt Kassel und das Land
Hessen (vgl. Hoffmann 2005). Damit war die organisatorische und 6konomische Grund-
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Tabelle 1: Daten und Zahlen zur documenta I-XII

documenta  Jahr Zeitraum Kiinstler Exponate Besucher Steige- Kosten

(in Tsd.) rung (DM/Euro)

in %

I 1955 15.07.-18.09. 148 670 130 - DM 379.000
II 1959 11.07.-11.10. 326 1770 134 3 DM 991.000
III 1964 27.06.-05.10. 298 1414 200 49 DM 2.437.000
v 1968 27.06.-06.10. 150 1000 207 4 DM 2.146.000
\% 1972 30.06.-08.10. 222 1100 220 6 DM 4.664.000
VI 1977 26.06.-02.10. 492 1400 343 61 DM 6.048.000
VII 1982  19.06.-28.09. 167 1000 379 9 DM 7.524.000
VIII 1987 12.06.-20.09. 412 520 474 26 DM 19.689.000
IX 1992 13.06.-20.09. 196 1000 603 26 DM 19.447.000
X 1997 21.06.-28.09. 138 569 629 2 DM 20.400.000
XI 2002 08.06.-15.09. 118 450 651 4 EUR 18.075.000
XII 2007 16.06.-23.09. 113 516 754 16 EUR 26.230.000

Quelle  http://www.documentaarchiv.stadt-kassel.de/miniwebs/documentaarchiv/02252/index.
html [31.03.2011]

lage fiir einen Fortbestand der Ausstellung geschaffen, die sich schon als Markenzeichen
und touristischer Magnet fiir die Stadt Kassel erwiesen hatte.?

1955 waren 670 Exponate gezeigt worden, vier Jahre spater waren es bereits 1.770
von 326 Kiinstlern, verteilt auf mehrere Orte der Stadt. Diesmal wollten die Veranstalter
die seit 1945 entstandene zeitgendssische Kunst zeigen. Bei der um ein Jahr verspiteten
documenta 3 sollte wieder ein retrospektiver Blick auf die Entwicklung der Kunst vor-
herrschen. (Hoffmann 2005: 215) Die vierte Ausstellung 1968 war eine documenta des
Umbruchs. Zwar stand nochmals Bode an der Spitze, die Auswahl der Werke traf aber
— basisdemokratisch dem Zeitgeist der 68er Bewegung entsprechend — ein 26-kopfiges
Gremium, der ,,documenta-Rat“ (Engler 2005: 234). War 1964 noch die Absenz der Pop-
Art kritisiert worden, so dominierte diesmal die amerikanische Kunst mit ihren riesigen
Formaten und Skulpturen. Man beschrinkte sich ausschliefflich auf Werke, die in den
vier Jahren seit der letzten documenta entstanden waren. (Ebd.: 235)

Zu einem tief greifenden Wandel kam es 1972. Mit Harald Szeemann war ein ver-
antwortlicher Kurator bestimmt worden und damit wurde der ,, Ausstellungsmacher als
Autor” (Mackert 2005: 253) etabliert. Seitdem wird ein Umbruch von der Werk-Pra-
sentation zur (Selbst-)Inszenierung der Ausstellung konstatiert. (Stengel et al. 2007) Das
Kuratoren-Prinzip hat man dann fiir alle folgenden Ausstellungen beibehalten. Zudem
wurde mit ,Befragung der Realitit — Bildwelten heute“ erstmals eine programmatische
Richtung vorgegeben. Als Stilphinomene kamen Hyper- und Fotorealismus, Concept-
Art, Happening und Performance hinzu. Um ein Jahr verspitet, bedingt durch organi-
satorische und finanzielle Probleme, fand die documenta 6 1977 statt, kuratiert von
Manfred Schneckenburger. Sie war — worauf noch zurtickzukommen ist — dem ,,Stel-
lenwert und Standort der Kunst in einer Mediengesellschaft“ gewidmet (,,Kunst in der
Medienwelt — Medien in der Kunst®). (Liitgens 2005) Prisentiert wurde zum ersten Mal

2 Schon 1959 wurde von den stidtischen Gewerbeverbanden in Kassel die Forderung nach regel-
mafliger Neuauflage der documenta laut, hatte die Kapazititsauslastung der Hotels doch schon
1955 weit tiber dem tiblichen Jahresdurchschnitt gelegen, vgl. Kimpel 1997: 116f.
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aber auch DDR-Kunst. Der Niederlinder Rudi Fuchs, der die Leitung der documen-
ta 7 1982 iibernahm, verzichtete bewusst auf eine theoretische Konzeption. Fortan gab
es keine kollektive Mitwirkung mehr, aufler bei der Suche einer Findungskommission
nach einer moglichst ,,charismatischen Personlichkeit* (Nemeczek 2002: 46) als kiinst-
lerischem Ausstellungsleiter. 1987 hatte — als einziger ein zweites Mal — Manfred Schne-
ckenburger die kiinstlerische Leitung inne. Er wollte mit der documenta 8 die Hinwen-
dung der Kiunstler zu gesellschaftlichen Themen dokumentieren (Bippus 2005).

»Vom Korper zum Korper zu den Korpern® — mit diesem Leitmotiv charakterisierte
der belgische Ausstellungsmacher Jan Hoet 1992 den ,,Erlebnischarakter” der Kunst auf
der documenta 9. Die Vielgestaltigkeit der aktuellen Kunstszene sollte gezeigt werden,
ohne systematische Strukturierung und normative Bewertung (Heinrich 2005). Zugleich
sollte die Kasseler Topographie das tragende Gertist der Ausstellung sein. Die docu-
menta 10 1997 wurde von Catherine David, erstmals einer Frau, verantwortet. Die Aus-
stellung umfasste mehrere Retrospektiven, sollte aber vor allem die kiinstlerische Aus-
einandersetzung mit politischen, gesellschaftlichen, wirtschaftlichen und kulturellen
Problemen dokumentieren. Diese wurden an 100 Tagen von geladenen Gisten aus Wis-
senschaft, Kunst, Politik und Gesellschaft erortert und durch die Werke der Ausstellung
gleichsam illustriert. Weniger die Malerei als dokumentarische Fotografie und Video-
kunst traten in den Vordergrund. Jeder Redner hatte 40 Minuten Zeit fiir ein Statement,
das dann ins Internet eingestellt wurde.

Mit dem Nigerianer Okwui Enwezor wurde 2002 bei der documenta 11 erstmals ein
Nicht-Europier als Leiter gewonnen, der (zusammen mit sechs Co-Kuratoren/innen)
die Globalisierung zur Darstellung bringen wollte (Lenk 2005). Vorbereitet wurde die
Ausstellung durch mehrere ,,Plattformen® (Symposien) in verschiedenen Entwicklungs-
lindern. Nach den Vorstellungen von Roger M. Buergel, dem Schweizer Kurator (mit
seiner Ehefrau Ruth Noack), sollte die zwolfte documenta vom Publikum gebildet wer-
den, wozu er den Besuchern drei Fragen stellte: ,,Ist die Moderne unsere Antike?“ ,,Was
ist das blofle Leben?“ ,,Was tun?“ Unter dem Etikett ,Migration der Form* sollten au-
ferdem Zusammenhinge zwischen Kunstwerken verdeutlich werden. Erstmals in der
Geschichte der documenta waren auch Werke aus fritheren Jahrhunderten zu sehen.

Tabelle 1 zeigt im Uberblick aufSer den Veranstaltungsdaten der zwolf Ausstellungen
auch die wechselnden Zahlen der Kiinstler und der Exponate (verschiedene Quellen
liefern z. T. abweichende Zahlen). Die elfte (2002) und zwolfte (2007) documenta pri-
sentierten in beiderlei Hinsicht die wenigsten, die sechste (1977) und achte (1987) die
meisten. International am ausgreifendsten war die neunte (1992) mit Teilnehmern aus 43
Lindern (Nemeczek 2002: 8). Insgesamt sind (laut den Katalogen) rund 2.800 docx-
menta-Teilnehmer zu nennen (vgl. zusammenfassend Glasmeier/Stengel 2005: 390-399).
Anfinglich waren das vor allem die Vertreter der ,Klassischen Moderne®. Die meisten
Teilnehmer wurden nur ein einziges Mal eingeladen, nur wenige mehrfach. Joseph Beuys
war am hiufigsten dabei (sieben Mal, auch noch posthum), gefolgt von Pablo Picasso
und Gerhard Richter (je sechs Mal) (vgl. Nemeczek 2002: 8).

Aufler festen Gebiuden, dem Fridericianum, der Orangerie und dem Bellevue-
Schloss, nutzten die Ausstellungsmacher (und Kiinstler) auch mehr oder weniger andere
Plitze und den offentlichen Raum in Kassel. Dort fanden vor allem Installationen und
Aktionen statt. Die Entwicklung der documenta spiegelt den tief greifenden Wandel des
Kunstbegriffs in der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts, und so erstaunt es jedenfalls
nicht, dass die Ausstellungen stets von einem kritischen Echo begleitet wurden (Stengel/
Scharf 2007). Dieses begann schon bei Bekanntwerden der Pline, begleitete dann aber
erst recht die 6ffentliche Aufnahme, sei es der Besucher, sei es der zunftmifligen Kunst-
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kritiker. Auch Konflikte traten immer wieder auf. Mitglieder der gebildeten Teams oder
auch eingeladene Teilnehmer zogen sich zuriick. 1968 stiirmten Vertreter nicht bertick-
sichtigter Kunstrichtungen die Auftakt-Pressekonferenz und entfalteten ein Transparent
mit der Aufschrift ,Prof. Bode wir Blinden danken Ihnen fiir diese schone Ausstel-
lung® (Engler 2005: 233).

Wie Tabelle 1 dokumentiert, stieg die Besucherzahl der Ausstellungen im Laufe der
Jahre an. 1955 waren es 130.000, im Jahr 2007 iiber 750.000, also mehr als fiinf Mal so
viel. Die Steigerungsraten waren im Einzelnen unterschiedlich: immens 1964 und 1977,
nur bescheiden 1959, 1968, 1982, 1997 und 2002. Betrichtlich angestiegen sind die Aus-
stellungskosten. Sie betrugen 1955 bei der ersten documenta knapp 380.000.- DM, vier
Jahre spiter bereits knapp eine Million DM und bei der folgenden Ausstellung 1964
knapp 2,5 Millionen DM. 1972 gab es einen Etat von 3,5 Millionen DM. 1977 beliefen
sich die Kosten auf rund 6 Millionen DM, bei den documenta-Ausstellungen 8 bis 11
um die 20 Millionen DM. Nochmals wesentlich mehr erforderte 2007 die documenta
12: 18 Millionen Euro (in DM gerechnet etwa doppelt so viel).

Die Kosten fiir die documenta-Ausstellungen mussten im Wesentlichen aus drei
Quellen aufgebracht werden: Erstens aus Eigenerlosen durch Eintrittskarten- und Ka-
talogverkauf, zweitens durch Beitrige des Bundes, des Landes Hessen und der Stadt
Kassel und drittens aus Spenden bzw. aus Sponsoring. Zur ersten documenta 1955 stell-
ten das Land 100.000.- DM, der Bund und die Stadt Kassel je 50.000.- DM zur Verfiigung.
Diese Beitrage erhohten sich im Laufe der Jahre betrachtlich, bei der documenta 7 waren
es eine Million DM durch den Bund und je 1,3 Millionen durch Land und Stadt. Trotz-
dem entstanden wiederholt Fehlbetrige, die irgendwie beglichen werden mussten. Nach
den Worten von Alfred Nemeczek ,,startete bis 1977 jede documenta zu spit, zu knapp
finanziert, mit zu wenig Personal und mit dem absehbaren Zwang, kurz vor der Eroff-
nung zu improvisieren — koste es, was es wolle“ (Nemeczek 2002: 28).

Wahrend der Anteil der Zuschiisse und Verkaufserlose am Budget der documenta
iiber viele Jahre konstant blieb (durchschnittlich 50 Prozent Zuschiisse der offentlichen
Hand und 43 Prozent Verkaufserldse), liegt seit der documenta 9 der Anteil der eigenen
Ertrige aus dem Karten- und Katalogverkauf bei etwa zwei Dritteln. Der finanzielle
Ausgleich hingt nicht mehr so sehr von den staatlichen Zuschiissen ab, sondern auch
davon, inwieweit es gelingt, das Publikum fir den Besuch der Ausstellung zu mobili-
sieren. Werbung und Offentlichkeitsarbeit sind damit noch wichtiger geworden. Wegen
der Kosten dafiir war die Medialisierung der documenta abhingig von den verfiigbaren
Mitteln. Andererseits schuf die Medialisierung auch die Resonanz, die zu hoheren Ein-
nahmen fithren konnte.

Arnold Bode hatte schon 1955 einen ,,Werbebrief an die Industrie” geschrieben und
um Spenden gebeten.® Einige Unternehmen stellten daraufhin Sachspenden bereit. Zur
dritten Ausstellung ibernahm die Europiische Kulturstiftung die Kosten fir die Teil-
ausstellung der Handzeichnungen iiber 80.000.- DM.* Die Anzahl der Spender stieg zu
den folgenden Ausstellungen stark an. Eine Liste verzeichnet 33 Unternehmen, die zwi-
schen 1976 und 1977 fiir die documenta gespendet hatten.> 1982 stand mit 466.000.- DM
der hochste Spendenbetrag zur Verfiigung. Gleichwohl sank der Anteil, den die Spenden
zum Gesamtbudget beitrugen, weil die Kosten betrichtlich anstiegen. In den spiteren
Jahren haben leistungsbezogene Sponsorenvertrige die traditionelle Form von Spenden
abgeldst (Hellstern 1993). Zu den Einnahmen, die daraus erzielt wurden, sind allerdings

3 Vgl. Entwurf eines Werbebriefs an die Industrie, d1 Mappe 8, documenta-Archiv.
4 Presseberichte, Pressenotizen, d3 Mappe 33, documenta-Archiv.
5 Vgl. Pressearbeit — Ablaufplanung, d6 Mappe 50, documenta-Archiv.
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keine Angaben moglich, weil die documenta-Geschiftsfithrung diese Zahlen nicht ver-
offentlicht. Uber mehrere Ausstellungen hinweg gab es eine Zusammenarbeit zwischen
der documenta und der Deutschen Bahn. Zur documenta 11 tibernahm die Bahn die
Ausstellung z. B. in ihre Eigenwerbung und stellte zudem einen der vier Veranstaltungs-
orte, den Kulturbahnhof, unentgeltlich zur Verfiigung. Mit der documenta 9 hielt 1992
auch das gezielte Merchandising in Kassel Einzug, mit Stickern, T-Shirts, Notizbiichern
usw. Dadurch fielen Lizenzgebiihren an (vgl. Nemeczek 2002: 73) Von Beginn an gab
es zu jeder documenta ein eigenes Logo, das als visuelles Signet der Corporate Identity
diente. Zunichst fiir Plakate, Fahnen und Druckwerke verwendet, zierte das Logo fortan
auch die Merchandising-Objekte.

3. Medien als Kunst- und Ausstellungsobjekte

Die erste Ebene, auf der wir von einer Medialisierung sprechen konnen, betrifft die ge-
zeigten Ausstellungsobjekte und ihre Inszenierung. Als Arnold Bode zusammen mit
Werner Haftmann und weiteren Mitgliedern des Arbeitsausschusses 1955 die erste do-
cumenta veranstalteten, folgten sie noch der klassischen Gliederung der Kunstgattungen
Malerei und Skulptur. Gemilde hingen an Winden, Werke der Plastik waren an den
Seiten oder im Raum aufgestellt. Das galt auch noch 1959 und 1964, wenngleich Abtei-
lungen fiir Druckgraphik (1959) und Handzeichnungen (1964) hinzukamen. Die erhal-
tenen Fotodokumente zeigen eine klar gegliederte, geordnete Ausstellungsarchitektur,
fir die Bode selbst verantwortlich zeichnete (Glasmeier/Stengel 2005: 375). Schon 1968
1oste sich diese klassische Ordnung auf. Diese Auflosung schritt unter Harald Szeemann
1972 weiter voran, da bis dahin ausgesparte oder noch nicht anerkannte Ideen und For-
men einbezogen wurden. Zwar hatte es schon 1955 ein filmisches Begleitprogramm zur
documenta gegeben, das acht Langfilme und eine groflere Zahl von kiirzeren Filmen
vorsah (Klippel 2005). Aber das blieb ein Zusatz und bildete noch keinen integrativen
Ausstellungsteil (Autsch 2007). Erst Harald Szeemann 6ffnete 1972 das Spektrum und
richtete eigene Abteilungen fiir Politische Propaganda und Werbung ein, auch fiir eine
Filmschau, fiir Licht und Audiovision. Ein iibergreifendes Programm stand aber noch
nicht dahinter.

Das inderte sich fiinf Jahre spater, als Manfred Schneckenburger (geb. 1938), seit 1973
Direktor der Kunsthalle Kéln, die kiinstlerische Leitung der documenta 6 ibernahm. Es
handelte sich, so Alfred Nemeczek, um eine ,Notberufung, die sich als Gliucksfall er-
wies“ (Nemeczek 2002: 87). Schneckenburger wollte sich von der vorangegangenen
Ausstellung absetzen und ,,die Spannungsfelder der jingsten Kunst unter eine einheit-
liche Perspektive” fassen: ,,Thema sind die kiinstlerischen Entwicklungen der siebziger
Jahre: Stellenwert und Standort der Kunst in der Mediengesellschaft“ (Schneckenburger
1983: 143). Damit erhielt die documenta 6, eine ,,akute Witterung auf[nehmend]“ (Ne-
meczek 2002: 62), einen medientheoretischen und medienkritischen Zuschnitt, den der
Kurator zusammen mit Lothar Romain entwickelte.® In ithrem Papier vom Mirz 1976
schrieben sie hellsichtig:

,McLuhans Satz ,Das Medium ist die Botschaft’ stand einmal als viel belicheltes

Mediengespenst im Raum. Inzwischen mufl die Parole als Bedrohung ernst genom-

men werden. Das Erlebnis, eine grofitmégliche Zahl von Kommunikationsmitteln

zu besitzen, wird eingefangen von der Furcht, am Ende als Opfer zu erliegen. Me-
dienvielfalt schligt um in Mediendruck.

6 In einem Interview hat Schneckenburger Klaus Honnef und Evelyn Weiss ,eine gewisse Initi-
alztindung® fur das Medienkonzept zugeschrieben. Vgl. Wackerbarth 1977: 123.
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Wenn wir uns heute vom Fernsehbild bis zum Reklameplakat von Medien umstellt
fithlen, so verbindet sich damit die Herausforderung, ihre Struktur und Wirkungs-
weise zu erforschen, um den Charakter der einzelnen Vermittlungs- und Kommu-
nikationsformen zu erkennen. Deshalb wichst die geistige Aufmerksamkeit fiir die
Medienfragen: allgemein als Umschlag von Faszination in Unbehagen, im einzelnen
besonders im kiinstlerischen Bereich, als genaueres Erforschen und Experimentieren,
als intensives Nachdenken iiber Moglichkeiten und Bedeutung der Medien. Dies gilt
fur die traditionell kinstlerischen wie fiir die neu erschlossenen technischen Medi-
en”. (Schneckenburger 1983: 1431.)
In einem Beitrag zum documenta 6-Katalog hat Lothar Romain das ,Medienkonzept®
der Ausstellung, verstanden nicht als ,, Theorieanleitung®, sondern als ,Handlungsrah-
men®, niher erliutert: ,Die Integration der massenmedialen Vermittlungsinstrumente
sowie die direkte kiinstlerische Planung auf ihren Einsatz hin“, so schrieb er, ,haben den
Weg fiir eine vorurteilsfreie Auseinandersetzung mit den Bildmedien Foto, Film, Video
und Fernsehen im Bereich und unter den Gesichtspunkten der bildenden Kunst geeb-
net“ (Ebd.: 148). Der eigenstindige Charakter der verschiedenen Medien verlange, sie
von den klassischen Kunstformen zu trennen. Zugleich 6ffnete sich der Weg zu einer
Entgrenzung von der herkommlichen Topographie des Museumsstandorts:
»Daf} die Video-Abteilung, die einen systematischen wie medienthematischen Uber-
blick iiber dieses noch junge, im Vergleich zu Foto und Film ,neue Medium’ gibt,
nicht nur in Kassel stattfindet, sondern auch auf den heimischen Bildschirmen der 3.
Programme ausgestrahlt wird, demonstriert die verschiedenen Auffihrungsorte ei-
ner Mediendocumenta [sic!] und macht zugleich deutlich, welche Bedeutung das
Massenmedium Fernsehen fiir die Bildkunst hat.“ (Ebd.: 148f.)
Wie weit der Medienbegriff hier verstanden, ja wie sehr er iiber die publizistischen Mas-
senmedien ausgeweitet wurde, geht auch noch aus zweierlei hervor: Zum einen wurde
auch das Medium Buch mit einbezogen, und zwar in einer Abteilung tiber , Kiinstler-
biicher“. Zum anderen schien Lothar Romain eine Generalisierung des Medienbegriffs
nicht nur nicht verfehlt, sondern geradezu geboten:
»Der Begriff ,Medium’ ist fiir Foto, Film, Video und Fernsehen selbstverstindlich.
Geht es also nur um die totale Exekution dieses Begriffs, wenn im Rahmen des d-6-
Konzepts auch die klassischen Kunstgattungen wie Malerei, Zeichnung und Plastik
als ,Medien’ verstanden werden? ... Ob nun ,Medium’ oder ,Gattung’ — das muf}
gleich richtiggestellt werden: Die Unterschiede zwischen Malerei und Plastik sollen
selbstverstandlich nicht per Wortwahl eingeebnet oder gar in einem sogenannten
hoheren Sinne aufgehoben werden. Der Begriff ,Medium’ macht hier deutlich, daf§
neben den ,neuen Medien” auch das klassische Tafelbild, die Grafik, Plastik usw. mehr
und mehr als Vermittlungstriger bzw. -instrumente verstanden werden.“ (Ebd.: 149)
Umgesetzt wurde das Medienkonzept auf der documenta 6 mit Hilfe eigener Arbeits-
gruppen fiir Fotografie (Klaus Honnef, Evelyn Weiss)’, Spielfilm (Ulrich Gregor, Peter
W. Jansen), Experimentalfilm (Birgit Hein), Video (Wulf Herzogenrath) und Kiinstler-
biicher (Rolf Dittmar, Peter Frank). Erstmals in einer Kunstausstellung wurden die In-
kunabeln aus 140 Jahren Fotografiegeschichte gezeigt, Prasentationen des Autorenkinos
(Kubrick, Scorsese, Visconti oder Truffaut) wurden in ein ortliches Kino ausgelagert,
aber der Experimentalfilm hatte seinen Platz im Dachgeschoss des Fridericianums. Vi-
deokiinstler wie Nam June Paik, Bruce Nauman, Ulrike Rosenbach, Bill Viola und an-

7 Evelyn Weiss und Klaus Honnef, die fiir Malerei und Fotografie zustindig waren, legten noch
am Morgen des Eroffnungstages die Verantwortung fiir ihre Aussagenteile nieder, weil am
Abend vorher eine unvertretbare Umhingung stattgefunden habe, vgl. Kimpel 1997: 208.

242

22.01.2026, 011214, - E—


https://doi.org/10.5771/1615-634x-2011-2-235
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Wilke/Schlke - Multiple Medialisierung

dere zeigten die ,bahnbrechende Entwicklung [dieses Mediums] zu einem kiinstleri-
schen Hilfsmittel...“(Liitgens 2005: 281). Monitore, Projektionswinde und kabinenar-
tige Vorfihrraume wurden zum Bestandteil der Ausstellung. Die medientechnischen
Apparaturen konnten dabei generell eine doppelte Funktion erfiillen: zum einen als blo-
es Wiedergabemittel, zum anderen aber auch als Bestandteil des kiinstlerischen Werks
selbst (Ammann 2009: 28ff.). Der Schriftzug ,Museum Fridericianum® im Giebelfeld
dieses Gebaudes wurde durch Ferdinand Kriwets permanente Laufschrift tiberschrie-
ben, die das bezeichnete, was darin stattfand (vgl. Abbildung 1). Schliefllich konnte man
die ,Metamorphosen des Buches“ erleben, die sich seit den sechziger Jahren ereignet
hatten: ,Das Buch wurde, nicht zuletzt durch die Fluxus-Bewegung, zum Objekt kiinst-
lerischer Eingriffe, in seinen materiellen Grundlagen erforscht und als Kommunikati-
onsmedium benutzt“ (Ebd.: 278). Aufler dem tblichen Katalog erschien zur Ausstellung
ein erginzender alternativ-kritischer Band ,, Kunst und Medien. Materialien zur docu-
menta 6%, u. a. mit Interviews mit den dort vertretenen Kiinstlern (Wackerbarth 1977;
vgl. Abbildung 2).

Abb. 1: Eingangsportikus des Museum Abb. 2: , Materialien“-Band zur
Fridericianum bei der documenta documenta 6
6 (1977)
e

KUNST UND HMEDIEHN

Waren die Ausstellungsmacher 1977, indem ,sie die Medienfrage in den Mittelpunkt
ihrer Ausstellung riickt[en],...iiberzeugt von dem Potential, das hier fiir eine Kunst der
Gesellschaft der achtziger Jahre angelegtist“ (Lothar Romain, zit. nach Schneckenburger
1983: 149), so reagierte die Kunstkritik darauf doch recht kritisch. Das veranlasste Lothar
Romain im Riickblick sogar dazu, von ,einem miflgliickten ersten Gehversuch® zu
sprechen, gleichwohl den Kerngedanken der ,Mediendocumenta“ noch einmal zu recht-
fertigen:

243

22.01.2026, 011214, - E—


https://doi.org/10.5771/1615-634x-2011-2-235
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

M&K 59. Jahrgang 2/2011

»Der Begriff ,Medien‘ soll den Vermittlungscharakter eines Kunstwerks in den Vor-
dergrund stellen und damit die Aufmerksamkeit auf das Verhiltnis Werk und Be-
trachter. ... Doch mehr und mehr nehmen sich auch die Kiinstler dieses Themas an,
bedenken nicht mehr nur die Materialgerechtigkeit, sondern auch die Mediengerech-
tlgkelt will sagen, den Vermlttlungscharakter und die Vermlttlungsmoghchkelten
eines Kunstwerks. ... Die Medienfrage ist dabei nicht zufillig in den Mittelpunkt
gerlickt, sondern von 1 den Kiinstlern selbst aufgenommen und als Qualitit hochge-
spielt worden. Sie ist zugleich ein Ordnungsprinzip, das eine wesentliche Ausweitung
des Kunstbegriffs gestattet...“. (Romain 1984: 42f.; vgl. dazu auch Rattemeyer 1984b)
Auf die Kritik an der ,showstichtigen® und ,effektsuchenden® ,Mediendocumenta“
reagierte Rudi Fuchs, der Kurator der documenta 7 (1982), mit einer kontriren, ,mu-
sealen” Konzeption. Er sagte sich ,energisch vom ,erweiterten’, in die Medien verfliich-
tigten Kunstbegriff“® los und verzichtete auf 6ffentlichkeitswirksame und vermittelnde
Mafinahmen. Dies stellte den (noch immer moglichen) Versuch dar, den Autonomiean-
spruch der Kunst gegen die Usurpation durch die Medien und die Medienlogik zu be-
haupten. Der Preis dafiir waren Exklusivitit und eine Abkehr vom Publikum. Zwar stieg
die Besucherzahl 1982 gegeniiber 1977 weiter an, allerdings nur in bescheidenem Um-
fang. Mehr Besucher wiren vermutlich unter anderen Umstanden gekommen, so wie bei
der documenta 8 1987, die ,,ankniipfend an die Strategie der documenta 6, wieder die
grofie festivalartige Kunstausstellung mit Freizeitwert [propagierte], verbunden mit ei-
nem breiten Rahmenprogramm und mit der populiren Offnung fiir Design, Architektur
und andere massenwirksame Medien“ (Lemke 1995: 139). Das Material und die Objekte
der Medienkunst waren inzwischen so selbstverstiandlich geworden, dass Prasentationen
dazu gingig wurden, wenn auch weniger programmatisch als exemplarisch. 1987 faszi-
nierten die Video-Installationen von Marie-Jo Lafontaine und Fabrizio Plessi (Schwarze
2005: 129). Die zehnte documenta 1997 widmete mit ,,Hybrid Workspace® erstmals der
Kunst fiir das Internet einen eigenen Bereich (z. B. die Net-Art Produkte von jodi.org).
Okwui Enwezor berief fiir die documenta 11 mit Mark Nash wieder einen eigenen Film-
und Videoexperten ins Kuratorenteam. Grofiprojektionen von DVD-Videos verdring-
ten die kleinen Monitore. Dies weist auf die fortlaufende Einbeziehung medientechni-
scher Innovationen in die Kunst und die Kunstausstellung hin.

4. Medialisierung durch Werbung, Offentlichkeitsarbeit und
Medienberichterstattung

Wir wenden uns jetzt der zweiten Ebene der Medialisierung der documenta zu, d. h. der
Frage, wie sie durch Presse- und Offentlichkeitsarbeit sowie durch Werbung in die Me-
dien gelangte und schliefflich zu einem ,Medienereignis“ gemacht wurde. Infolge der
langen Pausen zwischen den einzelnen Ausstellungen gab es fiir diese Zwecke zunichst
keine eigenen organisatorischen Vorkehrungen. Auch fehlten dafir eigene Mittel, wie
Herbert von Buttlar, der Sekretir der ersten documenta, in einem Schlussbericht nach
dem Ende der ersten Ausstellung offen einraumte:
»Da zu Propagandazwecken im Gesamtetat der Ausstellung nur geringe Mittel zur
Verfiigung standen, muff die Propaganda fiir die Ausstellung im wesentlichen von
Mund zu Mund und durch die vorwiegend sehr anerkennenden und umfangreichen
Besprechungen in der Presse des In- und Auslandes betrieben worden sein. (zit.

nach ebd. S. 39)

8 So Eduard Beaucamp in der ,Frankfurter Allgemeinen Zeitung®, zitiert nach Schneckenburger
1983: 183.
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Bemerkenswert ist hieran der altertiimliche Sprachgebrauch, ist doch noch von ,,Pro-
paganda“ die Rede. Aber deutlich wird auch, welche Bedeutung von Anfang an der
Presseberichterstattung fir den Erfolg der Ausstellung zugemessen wurde.

Die Offentlichkeitsarbeit der ersten Ausstellungen war mafigeblich von Arnold Bode
gepragt, der eine Vielzahl personlicher Kontakte zu Politikern, Journalisten und anderen
Kulturschaffenden unterhielt. Die Initiatoren legten zwar Wert auf ein klares Auftreten
nach auflen, hatten aber wihrend der ersten Ausstellungen keine Ambitionen, eine be-
wusste ,Markenstrategie“ zu entwickeln, wie dies heute aufgrund der Konkurrenzsi-
tuation im Ausstellungssektor angestrebt wird (Hohne/Ziegler 2006). Ein erster Schritt
zur Professionalisierung der Offentlichkeitsarbeit wurde 1963 getan, als man fiir die
Vorbereitung und die Dauer der Ausstellung Alfred Nemeczek, einen Feuilletonredak-
teur der in Kassel erscheinenden ,,Hessischen Allgemeinen Zeitung® ,auslieh und als
Sekretir anstellte.

»Erwar fiir die Offentlichkeitsarbeit und den Kontakt zu den Medien zustindig. Thm

und Bode gelang es, die gesamten PR-Ressourcen der Stadt Kassel fiir die Unterneh-

mung documenta 3 zu gewinnen.... In der Tat war ein immenser Werbeaufwand
notwendig, um die gewlinschten hohen Besucherzahlen zu erreichen. Die moderns-
ten Methoden der Werbung wurden genutzt: von der Dia-Werbung in ausgewihlten

Kinos bis zu Plakaten an den Autobahnen® (Hoffmann 2005: 218).

Dartiber hinaus richtete man in Verbindung mit dem Kulturwerk Nordhessen einen
Vortragsdienst ein, der Volkshochschulen, Verbanden, Parteien und Vereinen angeboten
wurde. Ein weiteres Informationsmedium war ein ,,Bulletin®, das die ortliche Presse tiber
prominente Besucher der documenta informierte. An die Presse wurden ferner grofzi-
gig Rezensionsexemplare des Ausstellungskatalogs ausgegeben.

Zum ersten Male wurde 1963 auch versucht, sich das Fernsehen nutzbar zu machen,
das sich damals in der Bundesrepublik Deutschland durchzusetzen begann (Lemke 1995:
411f.). Der Hessische Rundfunk produzierte schon in der ersten Ausstellungswoche zwei
halbstiindige Sendungen, mit denen der Sender insbesondere Zuschauer erreichen woll-
te, die von der zeitgenossischen Kunst wenig Ahnung hatten und fiir sie wenig Ver-
standnis aufbrachten. Beispielsweise wurde die noch junge Pop-Art thematisiert. Dieser
TV-Prasenz lag eine feste Absprache mit Wolf Hanke und Kurt Morneweg vom HR
zugrunde. Aus einem Protokoll vom 11. Dezember 1963 geht hervor, ,,dafl Wolf Hanke
ins Kuratorium der documenta aufgenommen werden sollte, was die Kooperation von
offentlich-rechtlichem Fernsehen und documenta festigen sollte.“ Als auflergewohnlich
muss vor allem folgende Absprache gelten:

»Insbesondere sichert er (Hr. Hanke) zu, die documenta zu unterstiitzen, wenn Pro-

bleme auftauchen sollten, die der documenta in der Offentlichkeit zu schaffen ma-

chen und die durch ein Wort vor der Offentlichkeit der Fernsehteilnehmer zu be-

reinigen wiren“ (Ebd.: 221).

Das Fernsehen erklarte sich folglich bereit, notigenfalls seine schiitzende Hand tiber die
Kunstausstellung zu halten. Auflerdem tibertrug der HR mehrere Podiumsgespriche,
auch dies ein Sendeformat, um die Meinungsbildung méglichst giinstig zu beeinflussen.

Zu den offentlichkeitswirksamen Aktionen, die im Laufe der documenta-Geschichte
grofle Aufmerksamkeit erregten, gehorte 1977 die Bohrung eines Loches und das Ver-
senken eines ,,vertikalen Erdkilometers“ (in Form eines Messingstabs) durch den Kiinst-
ler Walter de Maria. Man kann hier geradezu von einem inszenierten ,Medienereig-
nis“ sprechen. Zumindest 16ste diese Installierung schon im Vorfeld kontroverse De-
batten und eine ,ungeheuerliche Voraus-Publizitit“ aus (Jappe 1984: 129; vgl. auch d6
Mappe 18, documenta-Archiv). Auch die Eroffnung der sechsten documenta wurde in-
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szeniert. Die Eroffnungsfeier am 24. Juni 1977, die von den Kiinstlern Joseph Beuys,
Nam June Paik und Douglas Davis gestaltet wurde, wurde per Satellit live in die dritten
Programme der ARD sowie in weitere europaische Lander, nach Japan, Venezuela und
in die USA tibertragen (mit Unterstiitzung des Auswirtigen Amtes). Pressesprecher
Dieter Salaske meinte daraufhin, es

yhitte nahegelegen, auch fiir die d7 bewusst und gezielt ein mediengingiges Vor-

laufspektakel zu erfinden, um ein Zeichen zu setzen, das fiir die Urlaubspline 1982

Wirkung versprach. Tatsichlich wurden auch Uberlegungen dieser Art im Presse-

biiro angestellt. Bevor diese jedoch zu einem Ergebnis kamen, einigte sich Rudi Fuchs

mit Joseph Beuys darauf, dessen Idee einer sozialen Plastik — Aktion 7000 Biume:

,Stadtverwaldung statt Stadtverwaltung® — offiziell als d7-Kunstwerk zu akzeptie-

ren® (Salaske 1983: 23).

Obwohl die Medien 1977 auf breiter Front in die documenta 6 Einzug hielten, gab es
noch immer keine organisatorisch ausdifferenzierte Medienarbeit. Erst zur folgenden
documenta 7 wurden zwei Pressesprecher angestellt, die ihre Aufgabe aber ,,nebenbe-
ruflich nur im Rahmen ihrer hauptberuflichen Abkémmlichkeit und bei unabweisbarer
Notwendigkeit“ (ebd.: 5) austibten. Zur achten Ausstellung wurde dann ein temporires
Biiro innerhalb der documenta-GmbH mit drei Mitarbeitern eingerichtet, das seine Ar-
beit drei Monate vor Eroffnung der Ausstellung aufnahm und auch als Pressebiiro be-
zeichnet wurde (vgl. Knierim o. J.). Seitdem verfiigte jede documenta tber ein Biro fur
Offentlichkeitsarbeit, das bei jeder folgenden Ausstellung expandierte und immer mehr
Mitarbeiter beschiftigte. Darin spiegelt sich, wie die documenta immer mehr zu einem
kulturellen Groflereignis geworden ist.

Zur documenta 9 nahm das Pressebiiro am 1. Oktober 1991 seine Arbeit auf. So frith
war bis zu diesem Zeitpunkt bei keiner documenta mit der Offentlichkeitsarbeit begon-
nen worden. Angeblich wollte man damit der sich gegen Groflausstellungen formieren-
den offentlichen Meinung begegnen (Rischer 1995: 72). Zur documenta 10 iibernahmen
sieben Mitarbeiter die Pressestelle, die neun Monate vor Ausstellungsbeginn ihren
Dienst aufnahm. Zur zwolften documenta 2007 waren schliefllich zehn Mitarbeiter mit
Kommunikation, Marketing und Offentlichkeitsarbeit betraut. Nach jeder documenta
ist das Pressebiiro aufgelost und das angesammelte Material im Archiv abgelegt worden.
Kontinuitit konnte sich folglich in der Pressearbeit nicht entwickeln, jedes Presseteam
musste im Rahmen der Vorbereitungen aufs Neue anfangen.

In der ausstellungsfreien Zeit ist heute der Geschiftsfithrer der documenta fiir die
Offentlichkeitsarbeit zustindig. Bereits im Juni 2009, also drei Jahre vor dem Start der
nichsten documenta 2012 (9.6.-16.9.), hat deren Kuratorin, Carolyn Christov-Bakar-
giev, den Leiter Kommunikation berufen. Professionelle Erfahrung ist ihr wichtig, denn
der von ihr berufene Markus Miiller hatte diese Aufgabe bereits im Team von Okwui
Enwezor bei der documenta 11 2002 inne. Zuvor war er Referent fiir Presse- und Of-
fentlichkeitsarbeit am Westfilischen Landesmuseum Miinster gewesen.” Im Sommer
2010 wurde der Jahresvertrag mit Markus Miiller jedoch nicht verlingert. Thm folgte die
Kunsthistorikerin Kathrin Luz, die das Presseteam der documenta 13 leiten wird.

Frither bestand eine enge Verzahnung der ausstellungsbezogenen PR mit derjenigen
der Stadt Kassel. Davon sind die Beteiligten jedoch seit Lingerem abgekommen, um
Autonomie zu gewinnen. Fiir die Ausstellung ist das vom kiinstlerischen Leiter bestellte
PR-Team zustindig. Der Aufgabenbereich der Abteilung umfasst Offentlichkeitsarbeit,

9 http://dirkschwarze.net/2009/06/26/markus-muller-wieder-documenta-pressechef/
[31.1.2011].
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Werbung und Marketing. Die Mitarbeiter(innen) handeln eigenstindig, d. h. die Stadt
Kassel oder das Land Hessen als Gesellschafter der documenta-GmbH haben keinen
Einfluss auf die Offentlichkeitsarbeit der Ausstellung. Selbstverstindlich bestehen Syn-
ergien mit der Titigkeit der Kassel Tourist GmbH, einer Tochtergesellschaft der Stadt,
die ihrerseits jede Ausstellung in das 6ffentliche Bewusstsein zu heben versucht.

Die Aufgabengebiete Offentlichkeitsarbeit, Werbung und Marketing sind bei der
documenta eng miteinander verkniipft. Eine Abgrenzung zwischen diesen Kommuni-
kationsinstrumenten, die unterschiedliche Zielsetzungen verfolgen, hat es vor allem bei
den ersten Ausstellungen nicht gegeben. Die Bezeichnung Pressebiiro zeigt, dass die
documenta in der Vergangenheit Offentlichkeitsarbeit als Pressearbeit verstand. Jedoch
hat sich das Aufgabengebiet immer weiter ausdifferenziert. 2007, bei der documen-
ta 12, wurde das Aufgabengebiet der Mitarbeiter in Offentlichkeitsarbeit und Marketing
aufgeteilt. Damit folgte man einer inzwischen tiblich gewordenen betrieblichen Praxis.
Innerhalb der Offentlichkeitsarbeit machte die Pressearbeit den grofiten Teil aus. Der
andere Teil entfiel auf die Kommunikation mit Sponsoren und auf redaktionelle Tatig-
keiten.

Die documenta-GmbH kann nur eingeschrinkt Werbung betreiben, da dafiir kein
festes Budget vorhanden ist. 1955 standen nur 20.000.- DM zur Verfiigung. Damit wur-
den Informationsbroschiren, ein Ausstellungsplakat sowie Handzettel, die in Kasseler
Banken verteilt wurden, als Werbemittel erstellt. Die Broschiiren und das Ausstellungs-
plakat sind die konstanten Werbeaktivititen der documenta geblieben. Zur documen-
ta 3 lag die Werbung in der Zustindigkeit von Alfred Nemeczek, der auch fiir die Pres-
searbeit zustindig war. Er entwarf in einem ,,Grundriss fiir die Werbung fiir documenta
I11“ Vorstellungen fiir eine effektive Werbekampagne:

,Die Werbung fiir documenta III hat das Ziel, zum Besuch der Ausstellung anzure-

gen, die Absichten der Veranstalter kundzutun und eine sachliche Beurteilung der

documenta in der Offentlichkeit vorzubereiten. Es wird angestrebt, mit méglichst

geringen Geldmitteln einen moglichst groffen Effekt zu erreichen® (Nemeczek 1963).
Nemeczek richtete die Werbung an drei Zielgruppen aus und plante auflerdem zwei
Werbephasen: Werbung vor der Eroffnung der documenta und wihrend der Ausstel-
lung. Die Zielgruppen waren 1. Fachleute in Museen, Galerien und Universititen, 2. die
Presse sowie Rundfunk und Fernsehen, 3. das kunstinteressierte Publikum im In- und
Ausland (vgl. ebd.). Zudem waren die Werbeaktivititen eng mit denen der Stadt Kassel
verbunden.

Zur dritten documenta gelang es Arnold Bode und Alfred Nemeczek, die gesamten
Werberessourcen der Stadt Kassel fiir die Ausstellung zu gewinnen. In einer Vorschlags-
liste fiir Strategien der Offentlichkeitsarbeit ist notiert, dass Oberbiirgermeister Karl
Branner die Meinung vertrat ,,dass sich zur documenta alle Krifte, die fiir die Stadt Kassel
Werbung treiben, vereinigen sollen, so dass die gesamte Werbung fur Kassel 1964 unter
dem documenta-Aspekt stehen konnte® (Ebd.). Vorgeschlagen wurde auflerdem eine
gemeinsame Konferenz zwischen der Leitung der documenta und den fir die Kassel-
Werbung verantwortlichen Vertretern der Stadt, in der geklirt werden sollte, welche
Mittel der documenta zugute kommen sollten. Diese Kooperation setzte sich auch bei
den folgenden Ausstellungen fort. So wurde auch zur documenta 6 die gesamte Werbung
der Stadt Kassel auf die Ausstellung konzentriert. 1982 tibernahm das Amt fiir Wirt-
schaftsférderung und Fremdenverkehr die Werbung fir die documenta 7.

Heute wird zwischen Werbung fiir die Stadt Kassel und der Werbung fiir die docu-
menta unterschieden. Die Kassel Tourist GmbH bewirbt das Umfeld der Ausstellung,
d. h. Hotels, andere Museen und die ortliche Wirtschaft. Es gibt jedoch gemeinsame
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Werbeaktivititen mit der documenta. Zur documenta 12 richtete die Kassel Tourist
GmbH ihre Werbung vollstindig auf die Vermarktung der Ausstellung aus. Durch die
Zusammenarbeit mit der Deutschen Zentrale fiir Tourismus (DZT), der Hessen-Agen-
tur und verschiedenen Reiseveranstaltern sollte die Ausstellung national und interna-
tional deutlicher bekannt gemacht werden. Seit 2005 wurde die documenta auf den Pres-
sekonferenzen der Deutschen Zentrale fiir Tourismus (DZT) weltweit beworben. Zu-
dem wurden alle documenta-Pressemitteilungen tber die DZT-Auslandsvertretungen
und Vertriebsagenturen verbreitet. Die Tourismus-Zentrale veranstaltete zahlreiche
Pressereisen fiir auslindische Journalisten nach Kassel. 2007 stand die Werbung der DZT
unter dem Aspekt der Kultur. Dabei nahm die documenta eine zentrale Rolle ein (, Kunst
und Kulturland Deutschland — Willkommen im Land der documenta 12%). Prisenz war
auch bei der Internationalen Tourismus-Borse in Berlin angesagt.

Da die klassische Werbung fiir die documenta nur eingeschrinkt eingesetzt werden
kann, kommt der Presse- und Offentlichkeitsarbeit eine hohe Bedeutung zu. Durch Be-
richte in den Printmedien oder in Radio und Fernsehen kann Aufmerksamkeit bei den
potentiellen Besuchern erreicht werden, was sowohl der documenta als auch Kassel zu-
gute kommt. Diese Vorteile hatte auch der einstige Kasseler Oberbtirgermeister (und
spatere Finanzminister) Hans Eichel im Blick, als er 1982 die Ausgaben der Stadt Kassel
zur documenta 7 wie folgt rechtfertigte:

»Die documenta bringt unsere Stadt alle finf Jahre in die Medien der ganzen Welt

[...] Wenn wir statt dieser vielen fiir uns kostenlosen Berichte Anzeigen aufgeben

mifiten — wir konnten sie gar nicht bezahlen. Auflerdem ist bezahlte Werbung lingst

nicht so wirksam wie eine unabhingige Berichterstattung® (zit. nach Daniels 2005:

298f.).

Der Pressearbeit wurde bei der documenta von Anfang an grofie Bedeutung zugemessen.
Bereits zur ersten Ausstellung 1955 wurde eine Vorbesichtigung fiir ausgewihlte Ver-
treter von deutschen und auslindischen Zeitungen und Zeitschriften sowie ein Presse-
empfang veranstalt.!® Zudem existierte ein Presseverteiler mit 85 Anschriften europii-
scher und amerikanischer Redaktionen, eine Liste von 20 Kommunikatoren, wie bspw.
der Pressestelle der Stadt Kassel, und eine Auflistung Frankfurter Biiros von vier Nach-
richtenagenturen. Diese Redaktionen und Pressemedien sollten Pressemitteilungen er-
halten.!! Weitere Informationen zum Veranstaltungsprogramm, zu Besucherzahlen und
Fihrungen sowie zum Besuch von prominenten Personen gingen an die Kasseler Ta-
geszeitungen, an die Deutsche Presse-Agentur (dpa) sowie an den Hessischen Rundfunk
in Kassel. Selbstverstindlich wurden auch personliche Kontakte zu Journalisten aufge-
nommen und gepflegt. Dies belegt z. B. ein in den Akten vorfindlicher Brief des Sekretirs
Herbert von Buttlar an Doris Schmidt, die Feuilleton-Redakteurin der ,Frankfurter
Allgemeinen Zeitung*:

»Sehr verehrte gnidige Frau! Alle documenta-Beflissenen von Kassel senden Thnen

herzliche Griifle mit der bescheidenen Anfrage, ob nicht noch 6fters Photos aus der

Ausstellung gebracht werden kdnnen, wie Thr grofiziigiger Plan vorsah, da wir zwar

sehr gut Besuch haben, aber doch solche erinnernden Hinweise nichts schaden kon-

nen...“.12

10 Vgl. Protokoll der Vorstandssitzung vom 18. April 1955, d1 Mappe 8, documenta-Archiv. Vgl.
ebd. auch das Protokoll der Vorstandssitzung vom 4. Juni 1955.

11 Vgl. Pressestimmen/-auswertungen verschiedener Zeitungen; Schriftwechsel mit Feuilleto-
nisten, d1 Mappe 7a, documenta-Archiv.

12 Brief von Herbert von Buttlar an Doris Schmidt, undatiert, d1 Mappe 8, documenta-Archiv.
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Die fiir die Veranstalter unerwartet grofie Resonanz auf die erste Ausstellung wurde im
Wesentlichen darauf zuriick gefiihrt, ,,dass die Presse in so unerwartetem Umfang die
Sache der ,.Documenta’ zu der ihren und unaufgefordert in ausfithrlichen Besprechungen
zu einem 6ffentlichen Anliegen machte... .13

Die Pressearbeit der documenta 3 wurde federfilhrend von Arnold Bode und dem
Sekretir (Redakteur) Alfred Nemeczek gestaltet. Eine neu aufgebaute Pressekartei mit
deutschen und internationalen Zeitungen sollte eine gezielte Unterrichtung der Medien
ermoglichen.* Ein hektographierter Pressedienst erschien im Vorfeld mit Informatio-
nen zu den Ausstellungsvorbereitungen. Auflerdem wurden Exklusivartikel angeboten,
die nur fiir das betreffende Organ geschrieben wurden.!> Zur Eroffnungspressekonfe-
renz wurde ein Pressezentrum mit Schreibmaschinen und einer offentlichen Fern-
schreibstelle der Bundespost eingerichtet. Wihrend der Ausstellung gab es wieder ein
Bulletin mit Informationen. Zur documenta 6 wurde zwar eine Pressevorschau zwei Tage
vor Eréffnung angeboten. Aber ausgerechnet Manfred Schneckenburger, der die Medien
zum Hauptgegenstand der Ausstellung gemacht hatte, verzichtete 1977 auf eine Presse-
konferenz mit der Begriindung, die Grundlage fiir Diskussion und Kritik sollte die Aus-
stellung selbst sein.!'®

Zur documenta 7 waren — wie bereits erwihnt — zwei (nebenberufliche) Pressespre-
cher fiir die Pressearbeit zustindig. Ihre erste Aufgabe war die Organisation einer Vor-
auspressekonferenz. Dadurch sollte in den internationalen Medien die Tatsache veran-
kert werden, dass in absehbarer Zeit in Kassel die siebte documenta stattfindet. Im Ge-
gensatz zu dem lockeren Rahmen fritherer documenta-Pressekonferenzen, ,die auch
vom Ablauf her oft schon mehr kiinstlerische Spontaneitit als inhaltliche Information
geboten hatten” (Salaske 1983: 19), sollte der Auftakt der d7-Pressearbeit ,,professionell
verlaufen®. Neu war diesmal auch, dass der Kurator Rudi Fuchs die Kiinstlerliste, die
im Vorfeld streng geheim gehalten wurde, erst auf der Er6ffnungspressekonferenz pu-
blik machte und somit als Mittel der Inszenierung nutzte. Diese Kiinstlerliste sorgt seit-
dem bereits vor der Ausstellung fiir Spekulationen in der fachlichen Offentlichkeit und
in den Medien.

Um die documenta im Ausland bekannter zu machen, entschied sich die Geschifts-
fuhrung 1981 zur Veranstaltung von sieben Auslandspressekonferenzen (in Sio Paulo,
Madrid, Kopenhagen, New York, Ziirich, Briissel und Paris) (ebd.: 31). Schitzungen
zufolge konnte dadurch der auslindische Besucheranteil um 25 Prozent gesteigert wer-
den (ebd.: 32). Zum ersten Mal wurde zur siebten documenta ein Bilderdienst einge-
richtet, der Journalisten zur Eroffnungspressekonferenz honorarfreie Fotografien der
Exponate zur Verfugung stellte. Auflerdem wurden feste Grundsitze zur Akkreditie-
rung der Journalisten festgelegt.

Die documenta 8 war die erste, die nach der Einfithrung des privatwirtschaftlichen
Rundfunks in Deutschland stattfand. Das Pressebtiro offerierte zur Halbzeit der Aus-
stellung allen privaten Horfunkstationen ein Telefon-Interview, in dem die Mitarbeiter
des Pressebiiros eine vorlaufige Bilanz zogen. Von 57 kontaktierten privaten Horfunk-
anbietern machten elf von dem Angebot Gebrauch (Knierim o. J.).

13 Bericht uiber eine Ausstellung, d1 Mappe 9, documenta-Archiv.

14 Brief des Sekretirs Nowotny an den Aufsichtsratsvorsitzenden Lauritz Lauritzen v. 12. Sep-
tember 1962, d3 Mappe 69, documenta-Archiv.

15 Vgl. Vorschlige zu einem Grundriss fiir die documenta III v. 8. November 1962 von Alfred
Nemeczek, d3 Mappe 89, documenta-Archiv.

16 Vgl. Presseveranstaltungen, d6 Mappe 50, documenta-Archiv.
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Zur documenta 10 iberstieg der Umfang der insgesamt verschickten Pressemittei-
lungen die Menge der zur documenta 9 versandten Informationen um das Dreifache
(Keim 1999: 36). Die Presseinformationen wurden in Form eines wochentlichen News-
letters, der optisch wie ein Ticker gestaltet war, per Fax verschickt. Auf der Internetseite
der documenta wurde eine Pressedatenbank mit aktuellen Informationen eingerichtet.
Zur Eroffnungspressekonferenz konnten sich die Medienvertreter per Fax akkreditieren.
Zudem wurden mehrere Servicepunkte in der Stadt eingerichtet, wo Pressekarten abge-
holt werden konnten. Die Anzahl der Pressekonferenzen nahm sprunghaft zu. Neben
der Eroffnungspressekonferenz wurden drei gemeinsame Konferenzen mit den Haupt-
sponsoren sowie finf weitere veranstaltet.!” Im Ausland fanden Pressekonferenzen in
Rotterdam, Stockholm, New York, London, Paris und Turin statt. Zur Eroffnungs-
pressekonferenz erschienen mit 1.800 Journalisten so viele wie noch nie zuvor in der
Geschichte der documenta. Die Kuratorin Catherine David gab im Laufe der Ausstel-
lungszeit 900 Interviews.!$

Die zehnte Ausstellung war auch die erste documenta, die eine eigene Homepage im
Internet erhielt. Dadurch erweiterten die Ausstellungsmacher ihre PR-Instrumente und
nutzten die interaktiven Moglichkeiten des seit den neunziger Jahren sich entwickelnden
Netzes. Darin fand vor der eigentlichen Ausstellungseroffnung bereits eine ,,virtuelle®
Eroffnung statt.!” Die im Internet bereitgestellten Vortrige, Performances und Diskus-
sionsrunden wurden tiglich von 30.000 Personen verfolgt.?’ Zudem wurden zehn Kunst-
projekte nur im Internet realisiert. Die entsprechende Seite verzeichnete 14 Millionen
Zugriffe. Zum Internetauftritt gehdrte 1997 ferner ein breites Serviceangebot. Dieser
Internetauftritt war 2007 bei der documenta 12 noch breiter angelegt und umfasste 19
Bereiche. Eine Moglichkeit der dialogischen Kommunikation fehlte aber noch.

Die documenta 12 steigerte das Medieninteresse ein weiteres Mal. 3.500 akkreditierte
Journalisten nahmen an der Eroffnungspressekonferenz teil, die drei Tage vor dem of-
fiziellen Beginn der Ausstellung veranstaltet wurde. Die Akkreditierung erfolgte im
Frithjahr 2007 online. Zur Kontrolle der journalistischen Tatigkeit musste ein Presse-
ausweis eingescannt oder eine Bestitigung der Redaktion mitgeschickt werden. Weiter-
hin konnte ein Newsletter beantragt werden, der wochentlich per Email mit Informa-
tionen zur Ausstellung, zum Veranstaltungsprogramm, zu den Besucherzahlen sowie
mit Einladungen zu Pressekonferenzen zugestellt wurde. Die Pressemappe zur Eroff-
nung konnte als Datei heruntergeladen werden. Ein festes Instrument waren seit der
ersten documenta 1955 die Vorbesichtigungen fiir Journalisten, die dazu dienen sollten,
dass bereits vor Eroffnung tiber die Ausstellung berichtet und damit Aufmerksamkeit
erzeugt wurde. Abbildung 3 vermittelt einen Eindruck von dem ,Medienrummel®, in
dem die Vorbesichtigung zur documenta 12 2007 stattfand.

Die Medialisierung, welche die documenta im Laufe eines halben Jahrhunderts er-
fahren hat, lasst sich — wie wir bereits gesehen haben — an mehreren quantitativen Indi-
katoren ablesen. Die Anzahl der Mitarbeiter im Pressebiiro erhohte sich von drei (1987)
auf zehn (2007). Zudem ist deren Professionalisierungsgrad — durch Erfahrungen im
Journalismus oder in der Offentlichkeitsarbeit — heute Grundbedingung. Noch viel ein-
dricklicher nahm die Zahl der fir die Ausstellung akkreditierten Journalisten zu. Diese
hat sich um ein Vielfaches erhoht. 1955 waren 35 zur Eroffnungspressekonferenz ge-
kommen (noch ohne formelle Akkreditierung), zur documenta 5 1972 waren es insge-

17 Vgl. Pressemitteilungen, d10 Mappe 83a, documenta-Archiv.

18 Ebd.

19 Vgl. Pressemitteilung zur Internetseite, d10 Mappe 83a, documenta-Archiv.

20 Vgl. Zum Internetauftritt der documenta X, d10 Mappe 83a, documenta-Archiv.
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Abbildung 3: Der Kurator Roger M. Buergel (rechts) bei der Vorbesichtigung der

Quelle: Documenta-Archiv Kassel

samt bereits 2.000. Kriterien zur Akkreditierung wurden zur siebten documenta 1982
festgelegt. Davon machten seinerzeit 3.300 Journalisten Gebrauch. Bei der documenta 10
stieg die Zahl auf 7.800, bei der documenta 11 auf 15.000 und zur documenta 12 akkre-
ditierten sich 15.537 Journalisten. Einbegriffen in diese vom documenta-Archiv gelie-
ferten Zahlen sind alle Journalisten aus dem In- und Ausland wihrend der gesamten
Ausstellungszeit.

Die documenta nutzt auch Kooperationen mit Medien. Von derjenigen mit dem
Hessischen Rundfunk war schon die Rede. 1987 wurde die Audiothek der documen-
ta 8 in Zusammenarbeit mit 14 Rundfunkanstalten realisiert.?! Auch zur zehnten Aus-
stellung schloss die documenta-GmbH Kooperationen mit Medien, die intensiv iiber die
Ausstellung berichteten. Die documenta 10 hatte drei Medienpartner: den deutsch-fran-
z6sischen Kulturkanal Arte, den Hessischen Rundfunk (HR) und den Westdeutschen
Rundfunk (WDR) (Lemke 1995: 43f.). Diese Fernsehanstalten strahlten wihrend der
100-tagigen Ausstellung tiglich documenta-Clips aus. Auferdem entwickelte die docu-
menta das Projekt ,documenta meets radio“ mit dem Hessischen Rundfunk. Aufge-
zeichnet wurden sechs Sendungen mit documenta-Kunstlern, die auf der Kulturwelle
hr2 von Juni bis Mitte September 1997 ausgestrahlt wurden.?? Die Kooperationen mit
Arte und dem Hessischen Rundfunk blieben auch zur documenta 11 und 12 bestehen.
Arte berichtete zur zwolften Ausstellung wihrend der gesamten Dauer in seinem tagli-
chen Kulturmagazin und widmete der documenta am Vorabend der Ausstellungseroff-
nung einen Themenabend. Das Kulturradio hr2 tbertrug die tiglichen ,lunch lec-

21 WDR, HR, SWF, NDR, SDR, BR, SR sowie Radio France, KRO Hilversum, JRT Radio
Belgrad, RAI Rom und Mailand, Sveriges Riksradio sowie KPFA Berkeley.
22 Drucksachen, Flyer, d19 Mappe 84a, documenta-Archiv.
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tures“ der documenta und berichtete zudem tiber die tiglichen Aktivititen im morgend-
lichen ,,Kulturplaner®. An jedem Donnerstag sendete hr2 morgens und abends einstiin-
dige Beitrage tber die documenta. Sonntags kamen im Horfunk-Programm ,,documen-
ta-Enthusiasten“?® zu Wort, die nach ihrem personlichen documenta-Erlebnis befragt
wurden.

Ferner gab es personliche Vereinbarungen mit Niklas Maak von der ,,Frankfurter
Allgemeinen Zeitung“ und mit Hanno Rauterberg von der Wochenzeitung ,,Die Zeit“.
Beide Journalisten hatten bereits vor der Pressebesichtigung die Moglichkeit, die Aus-
stellung zu besuchen. Am 6. Juni 2007, sieben Tage vor der offiziellen Eréffnung, er-
schien das ,,Zeit-Leben-Magazin® mit dem Titel ,,Die Leute von der Documenta halten
ihre Kunst streng unter Verschluss — Hier machen sie eine Ausnahme. Die Kunst der
Documenta 12 exklusiv auf 28 Seiten“. Auch die ,Frankfurter Allgemeine Zeitung®
brachte im Vorfeld eine Sonderbeilage ,,So wird die documenta — Ein Kurzfihrer” (FAZ
v. 9.6.2007) heraus und berichtete bereits am 20. Mai 2007 tber die Ausstellung.

Die 2008 fiir die vorliegende Studie befragten Mitarbeiterinnen des documenta-Pres-
sebiiros nannten die Tageszeitung als das immer noch wichtigste Medium ihrer Offent-
lichkeitsarbeit, gefolgt von Fernsehen, Radio, Magazinen, dem Internet und Fachpubli-
kationen. Bei den tatsichlichen Kontakten rangierten jedoch die Fachpublikationen und
Magazine vor den Tageszeitungen und dem Fernsehen sowie dem Radio und den On-
line-Medien. Auf einen reziproken Effekt der Berichterstattung deutet hin, dass rund
zwel Drittel der Befragten sagten, dass es sie manchmal drgere, wenn Dinge falsch oder
tibertrieben in den Medien dargestellt wiirden.

5. Resonanzmessung und Evaluation

Die Veranstalter der documenta haben im Laufe der Zeit auch Untersuchungen in Auf-
trag gegeben, um das Verhalten der Besucher und die Berichterstattung der Medien zu
durchleuchten. Eine erste Auswertung des Presseechos ist zur documenta 6 festzustellen,
eben jener, die sich programmatisch den Medien 6ffnete. Georg Jappe, selbst Kunstkri-
tiker, analysierte im Auftrag der Ausstellungsleitung die Kritiken, die bis Mitte August
1977 in Tages- und Wochenzeitungen erschienen waren.?* Die Stadt Kassel gab zur glei-
chen Ausstellung ein Gutachten zum Besucherverhalten in Auftrag (Statistisches Amt
und Wahlamt der Stadt Kassel 1977). Ziel der Befragung war es, konkret festzustellen,
woher die Ausstellungsbesucher kamen, wie lange die Besucher in Kassel blieben, welche
Griinde sie zum Besuch bewegten sowie welche Medien Einfluss auf den Besuch ge-
nommen hatten (vgl. Abbildung 4). Bei der Frage nach dem ,,besonderen® documenta-
Exponat nahmen iibrigens die Video-Installationen und die Fotografie mit 38,7 Prozent
den Spitzenplatz ein.

Zur neunten documenta wurde erstmals eine umfassende Wirkungsanalyse durch-
gefuhrt. Das Projekt ,,Evaluation Documenta IX“ leitete der Kasseler Wirtschaftswis-
senschaftler Gerd-Michael Hellstern. Es bestand aus einer Besucherbefragung und einer
Medienresonanzanalyse. Die Analyse hatte das Ziel, die Presseberichterstattung zur
documenta 9 auf thren Umfang, die Verteilung innerhalb Deutschlands und die Inhalte

23  Pressemitteilung der documenta XII: hr2-Kultur als Medienpartner der documenta,
www.documental2.de/fileadmin/.../5070606_PMMedienpartner_form_de.pdf [31.03.2011].

24 Vgl. Jappe 1984. Jappe lagen 692 Ausschnitte zwischen Marz und August 1977 vor, darunter
35 originale Eroffnungsberichte und 51 oft sehr grofie Restimees. Offenbar machte sich zu
Beginn in der Berichterstattung viel Verirgerung tiber die disparate Fiille, die Pannen und
Skandale Luft. Jappe sprach von einer ,,deprimierenden und beschimenden Lektiire“ (S. 130).
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Abbildung 4: Wodurch die Besucher zum Besuch der documenta 6 angeregt wurden
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Fernsehen Bekannte bekannt Hochschule, maBnahme, Reisefihrer Informations-
Erwachsenen- Werbetriger, u.a. quellen,
bildung, VHS Prospekte nicht mehr
bekannt

Quelle: Statistisches Amt und Wahlamt der Stadt Kassel 1977: 9.

hin zu untersuchen. Zur documenta 10 kooperierte die documenta-GmbH mit der Uni-
versitdt Kassel. Unter der Leitung von Hellstern wurden eine Reihe kleinerer Untersu-
chungen zum Management, Marketing und zu den Wirkungen der documenta initiiert.
Solche Untersuchungen werden seitdem kontinuierlich fortgefiihrt. Noch die Auswer-
tungen zur documenta 12 2007 haben deutlich gemacht, dass Beitrige in Tages- und
Wochenzeitungen die Hauptinformationsquelle fiir die Besucher der Ausstellung dar-
stellten. Eine grofe Rolle spielen auflerdem frithere Besuche der documenta. Diese haben
sich bei documenta 12 als wichtigstes Motiv gezeigt, die Ausstellung zu besuchen. Das
Fernsehen hat als Informationskanal an Bedeutung verloren. Es ist von 2002 bis 2007
von der dritt- zur viertwichtigsten Informationsquelle geworden.?> Die Nutzung der
Informationsquellen steht im Zusammenhang mit dem tberdurchschnittlich hohen Bil-
dungsgrad des Ausstellungspublikums. Der grofite Teil der documenta-Besucher hat
einen Hochschulabschluss (1997: 47 %; 2007: 70 %), gefolgt von Abitur (ohne Studium)
(1997: 37 %; 2007: 20 %). Lediglich 16 Prozent (1997) bzw. 10 Prozent der Besucher
(2007) hatten Hauptschulabschluss oder die Mittlere Reife.?¢

25 Gerd-Michael Hellstern: Evaluation zur documenta IX. Auswertung der Eingangsbefragung.
Kassel 1993, documenta-Archiv. Angaben zur documenta 12 dankenswerterweise von Hells-
tern personlich.

26 Ebd.: 27; Ergebnisse 2007 direkt vom Autor.
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Eine weitere Ergebniskontrolle erfolgt iiber das Sammeln von Zeitungsausschnitten.
Heute befinden sich im documenta-Archiv 250.000 ausgeschnittene Pressebeitrige sowie
archivierte Hérfunk- und Fernsehausschnitte.?”” Bereits zur ersten documenta finden sich
im Archiv rund 700 Presseausschnitte, die von Januar 1954 an gesammelt wurden. Al-
lerdings sind Urheber und Kriterien dieser Dokumentation nicht ersichtlich. Zur docu-
menta 3 wurde das Clipping von der Pressestelle der Stadt Kassel einem professionellen
Dienst iibertragen und auf die internationale Berichterstattung ausgeweitet.?® Das Clip-
ping durch einen professionellen Dienst wurde in der Folgezeit wihrend aller Ausstel-
lungen beibehalten.

Auf der Basis des Archivs kann man auch den relativen Umfang der Berichterstattung
uber die documenta-Ausstellungen zu berechnen versuchen (Abbildungen 5 und 6).

Abbildung 5: Indizierte Entwicklung der Presseberichterstattung
(Anzahl der Berichte) in Prozent

ERl] 374

23
] T T T T T T T

1955 1959 19ad 1988 1972 1977 1982 1987 1992 1997 2002

Als Basis fiir die Berechnung des Index wird die documenta 2 (ca. 2.500 Presseberichte)
angesehen (= 100 %). Danach blieb die Presseberichterstattung tiber die Ausstellungen
in den ersten 30 Jahren auf einem relativ konstanten Niveau, ja nahm sogar eher etwas
ab. Dagegen ist zur documenta 10 ein erheblicher Anstieg festzustellen, der 2002 noch
einmal ibertroffen wurde (Vervierfachung gegentiber 1959).

Ausgehend von zwei Sendungen 1959 (= 100 %) zeigt die Auszihlung der documen-
ta-Fernsehberichterstattung nach Sendeminuten, dass deren Umfang zunichst ebenfalls
nur in bescheidenem Umfang zunahm. Eine erste deutliche Steigerung brachte die ,Me-
diendocumenta® 1977 aufgrund ihrer TV-Eignung: ,Sie sorgte fir eine ausgesprochen
,telegene® Ausstellungsinszenierung, deren durch die Ausstellungsmacher gesetzten Ak-
zente sich so auch in der Sonderberichterstattung zur documenta 6 wiederfanden®

27 Gegenwirtigliuftim documenta-Archiv ein umfangreiches Digitalisierungsprojekt. Alle Pres-
seartikel, Videomitschnitte und Fotografien des Archivs sollen kinftig online zur Verfiigung
stehen.

28 Vgl. Korrespondenz der stadtischen Pressestelle mit dem Pressebiiro Argus v. 2. Mai 2963, d3
Mappe 32, documenta-Archiv.
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(Lemke 1995: 138). Erst die documenta & erhielt (nach der wenig telegenen documen-
ta 7 1977) im Jahr 1982 wieder ein dhnlich grofies, ja sogar etwas grofleres TV-Interesse.
Alles bis dahin Erreichte wurde dann jedoch 1997 von der documenta 10 tibertroffen,
deren Prisenz im Fernsehen sich im Vergleich zu den vorangegangenen Ausstellungen
vervielfachte. 2002 nahm diese dann wieder ab.

Abbildung 6: Indizierte Entwicklung der Fernsebberichterstattung
(Anzahl der Sendungen) in Prozent
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Basis: 1959 = 100 %

6. Eine dritte Medialisierung?

Ziel dieses Beitrags war es bisher, am Beispiel der Kasseler documenta-Ausstellungen
eine doppelte Medialisierung zu beschreiben, d. h. einen fiir die (Kultur-)Geschichte der
zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts signifikanten Prozess. Mittlerweile jedoch zeigen
sich Indizien fiir einen weiteren, wenn man so will: dritten Schub der Medialisierung.
Diesen kann man als historische ,Remedialisierung® bezeichnen. Damit sind die Bemti-
hungen gemeint, die documenta- Ausstellungen medial zu rekonstruieren, wobei Mate-
rial der ersten (und auch der zweiten) Ebene wieder aufgegriffen wird. Dies ist inzwi-
schen unter Einsatz mehrerer und unterschiedlicher ,Medien® geschehen. Grasskamp
hat das 1991 fiir die erste documenta getan und den damaligen Rundgang im Museum
Fridericianum in einer Dokumentation 30 exemplarischer Ausstellungen des 20. Jahr-
hunderts nachgestellt. Schon drei Jahre vorher war in einer Ausstellung der Berlinischen
Galerie zu den bedeutendsten Kunstausstellungen des 20. Jahrhunderts die documen-
ta 2 in reduzierter Form wieder prisentiert worden (Winkler 1988).

Im Jahr 1997 edierte das Kasseler Documenta-Archiv zusammen mit der Stadt Kassel
und dem City Information System (CIS) eine CD-ROM zu vier Jahrzehnten Ausstel-
lungsgeschichte. 1995, zum vierzigsten ,,Geburtstag®, erschien eine Foto-Dokumenta-
tion der ersten documenta in Buchform, der entsprechende Binde (bisher) zur zweiten,
dritten und vierten documenta gefolgt sind (Kimpel/Stengel 2000, 2005, 2007). Schlie3-
lich bot sich 2005 der fiinfzigste Jahrestag der ersten documenta fiir eine Remedialisie-
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rung an. Ein 17 Meter langer Lastzug, das documenta mobil, fuhr durch elf deutsche
Stidte, um die Geschichte der documenta zu prisentieren. Sein Kernstiick war ein in-
teraktiver Tisch, der Entwicklungsstufen, Stationen und Werke der Ausstellungen vi-
sualisierte. Die Idee, 50 Jahre documenta durch die Darstellung von 50 gezeigten Werken
zu spiegeln, verwirklichte Schwarze (2005) anhand des Nachdrucks von Beitrigen, die
zuerst als Artikelserie in der ,,Hessischen/Niedersichsischen Allgemeinen® erschienen
waren. 2005 wurde auch eine aus zwei Teilen bestehende Jubilaumsschau ,,50 Jahre do-
cumenta® veranstaltet, der eine Teil unter dem Titel ,,archive in motion®, der zweite hief§
»Diskrete Energien (Glasmeier/Stengel 2005). Die Schau wurde nicht nur in Kassel
gezeigt, sondern auch in Briissel, Salamanca, Warschau und mehreren Plitzen in Std-
ostasien. Die Absicht dabei war folgende:

»Wihrend in archive in motion die elf documenta-Ausstellungen einzeln gewtirdigt

und vornehmlich in ,imaginiren Museen’ aus Fotografien und Filmaufnahmen pri-

sentiert werden, zeigt dieser zweite Teil die Beute einer mehr oder weniger erfolg-
reichen Jagd nach den verlorenen Schitzen, den Originalen, die sich nach den ein-
zelnen documenta-Ausstellungen auf den Weg in die Welt machten, in Museen, Ga-
lerien, bei den Kiinstlerinnen und Kiinstlern verblieben oder sich einfach in Luft

auflosten.” (Glasmeier/Heinrich 2005: 7)

wArchive in motion zeigt die Hohepunkte der einzelnen documenta-Ausstellungen

in Abbildungen. Sie ist also auf Erinnerung ausgerichtet, und diese findet ihre Form

in den entsprechenden Medien Fotografie oder filmisches Dokument. Erinnerung
meint hier nicht nur kunsthistorische Vergewisserung oder Auffrischung, sondern
vor allem durch die ,kollektive’ oder kulturelle Erinnerung, in der sich bestimmte
documenta-Werke oder -Inszenierungen nach Augenschein der Besucherinnen und

Besucher oder durch mediale Aufbereitung als stereotype Wiederholung, kritische

Berichterstattung oder Skandalisierung festgesetzt haben. Denn eines ist gewiss: die

Institution documenta ist im Ausstellungswesen der wohl potenteste Erinnerungs-

produzent.“ (Ebd.)

Weitere Schritte in diese Richtung sind von den in Gang gebrachten Bemiithungen um
die Archivierung von Medienkunst zu erwarten (www.mediaartbase.de). Dazu gehort
auch die Digitalisierung des documenta-Archivs (www.documentaarchiv.stadt-kas
sel.de).

Wie man sieht, zieht die in der (Post-)Moderne zunehmende Historisierung auch eine
fortschreitende (Re-)Medialisierung nach sich bzw. auch die Historisierung orientiert
sich an den Spielregeln der Mediengesellschaft. Im September 2009 fand in Turin in
Vorbereitung auf die documenta 13 im Jahr 2012 ein zweitigiges Symposium statt. Alle
Kuratoren waren eingeladen und referierten tiber ihre Ausstellung — bei den inzwischen
Verstorbenen tibernahm das ein Wissenschaftler oder ein anderer Kurator ,in Vertre-
tung®. Auch dieses Symposium war als Presseveranstaltung angekiindigt worden und
rief einen groflen Andrang von Journalisten herbei.

7. Fazit

Mit der ,Entdeckung” und Einbindung von ,Medien® in die Prasentation der Ausstel-
lungen folgten die ,Macher® der documenta seit den 1970er Jahren einer Entwicklung
der Kunst, deren Protagonisten die Medien ihrerseits als dsthetische Objekte ,ent-
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deckt® hatten und nutzten.?’ Dabei kam ein weiter Medienbegriff zur Geltung, der zwar
die herkommlichen publizistischen Medien der Massenkommunikation (Buch, Presse,
Horfunk, insbesondere aber das Fernsehen und heute das Internet) mit einschliefit, aber
tiber deren Grenzen hinausreicht oder sie ganz aufhob. Der Umgang der Kiinstler und
Ausstellungsmacher mit den ,Medien® unterscheidet sich allerdings grundlegend von
dem der Journalisten oder der primiren Medienproduzenten. Sie folgen hiufig einem
medienkritischen Impuls und unterwerfen die Medien einem selbstreflexiven Prozess.
Dieser kann zudem in doppelter Weise zum Ausdruck kommen: zum einen in den je-
weiligen kiinstlerischen Objekten und Darstellungen, zum anderen durch das Arrange-
ment des Ausstellungskonzepts. Es liegt eine gewisse Paradoxie in der multiplen Me-
dialisierung in dem hier betrachteten Bereich des kulturellen Lebens. Auf der ersten
Ebene herrscht eine eher medienkritische Perspektive, die aus dem Zweifel und der
Skepsis am Bildoptimismus resultiert. Doch auf der zweiten Ebene kann sich die docu-
menta als Kunstausstellung der Medienlogik und den medialen Erfolgsbedingungen
nicht entziehen, ja sie muss sich diese sogar aneignen (was aus ihr ein medialisiertes Pha-
nomen gemacht hat). Auf der dritten Ebene schliefilich ist die Remedialisierung ein Teil
der sich in modernen Gesellschaften immer weiter ausbreitendenden medialen Gedicht-
niskultur.

Primirquellen

Documenta-Archiv Kassel
www.documentaarchiv.stadt-kassel.de
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