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Exposition

»Es gibt Sedimentierungslinien, sagt Foucault, aber auch ›Spaltungs‹- und 

›Bruch‹-Linien. Will man die Linien des Dispositivs entwirren, so muß man 

in jedem Fall eine Karte anfertigen, man muß kartographieren, unbe-

kannte Länder ausmessen.«
Gilles Deleuze1

Ausstellungen fungieren in Kulturen als Ordnungen des Wissens. Sie ordnen Objekte 
-

modelle ebenso wie sie Objekte sammeln und kontextualisieren. Sie aktualisieren 
traditionelle Wissensbestände, gelegentlich aber entwerfen sie auch alternative Deu-
tungen von ehemals verbindlichem Wissen. In Anlehnung an  Foucaults Dispositiv-
Begriff werden Ausstellungen im Rahmen meiner Untersuchung als Anordnungen 
begriffen, die konstitutiv für die Ordnungen des Wissens einer Kultur sind. Sie  bilden 
wirkmächtige Deutungsinstanzen und bieten Auslegungsangebote für historische 
 Ereignisse. 

Im Mittelpunkt dieser Arbeit stehen Kunstausstellungen, insbesondere die 
Documenta 11 und ihre Geschichte. Denn als eine der wichtigsten europäischen 
Kunstinstitutionen nach 1945 gab die Documenta weitgehend alle 5 Jahre Auskunft 

die Geschichte der Kunst. Darüber hinaus setzte sie sich immer wieder dezidiert 
mit ihrer eigenen institutionellen Position, aber auch mit den Ordnungsmodi der 
Kunstgeschichte ebenso wie mit musealen Präsentationsstrategien auseinander. Sie 
entwarf Deutungsmodelle für einen jeweils zeitgenössischen Kunstbegriff und bil-
det symptomatisch kulturpolitische Verhältnisse – nicht zuletzt der europäischen 
Nachkriegs geschichte – bis in die Gegenwart ab. Aufgrund dessen dient die Docu-

-
begriffs im Rahmen der Geschichte des Kasseler Ausstellungsprojekts. An der elften 
Kasseler Kunstschau wurde, so die These der Arbeit, eine bedeutsame kulturelle 

1 Deleuze 1991: »Was ist ein Dispositiv?«, S. 153.
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Verschiebung virulent: Die Veränderung eines ehemals – nicht zuletzt innerhalb der 
ersten Documenta-Ausstellungen – hoch verbindlichen Kunstbegriffs der Moderne vor 
dem Hintergrund kultur- und gesellschaftspolitischer Veränderungen nach 1989 und im 
Zuge der Entwicklung massen medialer Bildkulturen. Das internationale Großkunst-
projekt stellte einerseits mit seiner Ausstellungsinszenierung kanonische Ordnungen 
des westlichen Kunstbetriebs infrage ebenso wie es mit dem dominanten Einsatz 

zugleich autonomen Kunstbegriff überformte. Die Documenta 11 gibt aufgrund der 
Auswahl und Anordnung ihrer Werke im Ausstellungsparcours Anlass dem Wissen 
über Kunst – und Bilder – konkreter nachzugehen und nach der Konstitution eines 
zeitgenössischen Kunstbegriffs zu fragen. 

Mit der offensiven und bewusst kuratierten Integration einzelner Werke von 
Künstlern und Künstlerinnen aus nicht eindeutig westlich-europäischen Ländern 
befragte die Kunstschau von 2002 postkoloniale Machtasymmetrien des westlichen 
Kunst betriebs. Mit diesem kuratorischen Schachzug innerhalb der Ausstellungs-
inszenierung führte die elfte Documenta die gesellschaftspolitischen Fundamente 
eines ehemals – vermeintlich – kontextungebundenen Kunstbegriffs vor Augen, 
der bis heute eine Basis der fachwissenschaftlichen Auseinandersetzung bildet. 
Das Ausstellungskonzept bemühte sich daher um die Öffnung eines vor allem 
westlich-eurozentristisch konzentrierten Kanons der fachdisziplinären Kunstge-
schichte und ihrer Institutionen. Die Documenta 11 kann ein Beispiel dafür liefern, 
wie vielfältig und komplex sich das historisch gewachsene Dispositiv Ausstellung 
darstellt. Sie stellte mit der Auswahl und Anordnung der künstlerischen Arbeiten 
alternative Wissensordnungen und damit auch eine mögliche Transformation des 
Kunstbegriffs zur Diskussion.

Im Rahmen der vorliegenden Untersuchung geht es darum, das Spannungs-
verhältnis von Gegenwart und Geschichte im Dispositiv Ausstellung differenziert 
zu beschreiben und zu analysieren. Der Schwerpunkt meiner Auseinandersetzung 
bestimmt sich nicht darüber, vor allem postkoloniale Diskurse in ihrer vielfälti-
gen Komplexität mit dem Ausstellungskonzept der Documenta 11 in Beziehung 
zu setzen: Dies einerseits deswegen, weil bereits einige Arbeiten und Publika-
tionen erschienen sind, die sich dezidiert unter starkem Bezug auf postkoloniale 
Theorien mit der Documenta 11 beschäftigt haben; andererseits, weil durch diese 
weitgehend dominante, unbestritten durchaus wichtige Perspektive, der Blick auf 

-
gleichsweise wenig Aufmerksamkeit gefunden hat. Gerade aber in der Verschrän-
kung beider Perspektiven eröffnen sich meines Erachtens produktive Lektüren 
der Ausstellung: Sowohl die Öffnung eines ehemals weitgehend eurozentristisch 
ausgerichteten Kanons im westlichen Kunstbetrieb als auch der starke Einsatz 

elften Documenta zu bilden. Über diese Verschränkung bezog sie ihr Innovations-
potential und trans formierte ehemals relativ verbindliches Wissen über das, was 
als Kunst zu betrachten ist. 
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Die Untersuchung geht den Wissensordnungen, die innerhalb der Documenta 11 
etabliert wurden, auf der Grundlage von drei unterschiedlichen Zugängen zum 
Dispositiv Ausstellung nach. Sie bilden die Metastruktur der Analyse und haben 

-
nungen der drei Analyseteile I Bildgeschichten, II Bildanordnungen, III Bild- und 
Bildlichkeitskonzepte verdeutlicht sich im Laufe der Analyse, wie eng Kunst- und 
Bildbegriff im kunstwissenschaftlichen Diskurs aneinander gekoppelt waren und 

Titel dieser drei Analyseteile haben die Funktion, die Transformation des Kunst-
begriffs auch in Beziehung zu einer Veränderung des Bildbegriffs zu setzen. Auch 
wenn dieses Bezugsverhältnis im Rahmen dieser Studie nicht abschließend geklärt 
werden kann und soll, so dienen die thetischen Titel dazu, den fachdisziplinären 
Diskurs um das Bild kritisch aufzugreifen: Die Begriffe eröffnen im Rahmen der 
Analyse des Dispositivs Ausstellung und seiner Objektordnungen Möglichkeiten 
des Weiterdenkens. Der letzte Buchteil greift unter dem Titel Lose Enden die Aus-
einandersetzung mit dem Bildbegriff im Zusammenhang mit der Veränderung des 
Kunstbegriffs noch einmal auf.

I Bildgeschichten
Als erstes beleuchtet die vorliegende Untersuchung die institutionelle Geschichte 
des Dispositivs Documenta 11, indem sie sich vornehmlich auf die in den ersten 
drei Documenta-Ausstellungen (1955, 1959, 1964) etablierten Wissensordnungen 
konzentriert. Dieser Teil der Analyse beleuchtet aber auch, dass ab 1968 weitere 
Ausstellungen realisiert wurden, auf deren konzeptioneller Orientierung die elfte 
Documenta aufbauen konnte. Mit der Thematisierung der vielschichtigen Trans-
formation des Kunstbegriffs im Laufe der institutionellen Geschichte der Docu-
menta wird das Innovationspotential des Ausstellungskonzeptes von 2002 durch 
eine diffe renzierte Historisierung eingeordnet und kritisch gewichtet: Es zeigt sich, 

-
ordnungen – nicht zuletzt – auch der ersten drei Documenta-Konzeptionen ausein-
andergesetzt hatten. Die Veränderung des Wissens über Kunst zeichnet sich hier als 
vielschichtiger Prozess ab, der sowohl von Fortschritten als auch Retardierungen, 
von Kontinuitäten als auch Diskontinuitäten geprägt ist. Außerdem stellt dieser 
erste Analyseteil der Unter suchung die ersten Kasseler Ausstellungen in den inter-
nationalen Zusammenhang einer diskursdominanten, westlichen Kulturpolitik. Mit 
dieser Perspektive beleuchtet die Studie die historischen Dimensionen des Disposi-
tivs nicht lediglich innerhalb der Binnenstruktur der Kasseler Institution: Hier wird 
der Diskurs über einen moder nistischen Kunstbegriff, der nicht zuletzt im Rahmen 
des Museum of Modern Art in New York geführt wurde, mit dem Diskurs über den 
Kunstbegriff innerhalb der ersten drei Documenta-Ausstellungen in Verbindung 
gesetzt. Deutlich wird, dass der in den ersten Documenta-Ausstellungen etablier-
te Kunstbegriff nicht allein eine nationale oder lediglich westeuropäische Ange-
legenheit war. Zentrale Fragestellungen des ersten Analyseteils der Arbeit sind 
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folglich: Wie konstituierten die ersten  Kasseler Kunstschauen ihren Kunstbegriff? 

wurden zugrunde gelegt? Wie wurden Begründungszusammenhänge innerhalb des 
Ausstellungsparcours geschaffen? Gesell schaftspolitische Aspekte, aber vor allem 
auch der Ausstellungsdiskurs, der sich über die präsentierten Werkkonstellationen, 
diverse Publikationen und nicht zuletzt in der Auswahl der Künstler manifestiert, 
spielen für die Analyse eine tragende Rolle. 

II Bildanordnungen
In Gegenüberstellung der Konzeption der elften Documenta mit den, hauptsächlich 
von Arnold Bode und Werner Haftmann konzipierten, ersten drei Kasseler Kunst-
ereignissen wird eine Transformation des Kunstbegriffs beobachtbar. Mittels dieses 
vergleichenden Verfahrens tritt die Veränderung der Wissensordnungen markant in 
Erscheinung. Die vergleichende Analyse verdeutlicht nicht zuletzt diskursmächtige 
historische Linien des Dispositivs. Die Verschiebungen, die innerhalb der konzep-
tionellen Ausrichtung der elften Documenta zu beobachten sind, werden sichtbar, 
ebenso zeichnen sich aber auch Gemeinsamkeiten in den zugrunde gelegten Wissens-
ordnungen ab. Diese vielschichtige Transformation wird am Ende des Buches unter 
dem Titel Lose Enden kritisch revisioniert.

Der zweite große Analyseteil der Untersuchung widmet sich vor allem der szeno-

steht hier im Mittelpunkt der Analyse. Sowohl die Auswahl der Künst  lerInnen2 und 
Werke als auch die Anordnung der Exponate im Ausstellungsraum stellen hier den 
zentralen Bezugspunkt der Untersuchung dar. Hier spielt die kritische Befragung 
der kanonischen Ordnungen des westlichen Kunstbetriebs eine zentrale Rolle. Das 
prominent von der Documenta vertretene Konzept der Transkulturalität wird Thema 
sein ebenso wie das architektonische Binnengefüge der Ausstellungskonzeption. 
Zwei Exkurse, einerseits zum Begriff der Trans- und Interkulturalität, andererseits 

Space Syntax,  vertiefen 
die Auseinandersetzung mit der räumlichen Struktur des Dispositivs. Leitende 
Frage stellungen sind: Inwiefern konnte die Kasseler Ausstellung von 2002 durch 
die Anordnung der Werke im Ausstellungsraum weniger kanonische und trans-
kulturelle Deutungsperspektiven für eine alternative Geschichte der Kunst eröff-
nen, kurz: den Kanon des westlichen Kunstbetriebs kritisch revisionieren? Zeichnet 

2 Innerhalb meiner Ausführungen wird sowohl die Schreibweise mit einem Binnen-I (KünstlerInnen, 
TeilnehmerInnen etc.) als auch in einzelnen Fällen, aufgrund der besseren Lesbarkeit, lediglich die 
männliche Form verwendet (Künstler, Teilnehmer etc.). Dort wo es wichtig erschien, zu unterstrei-
chen, dass auch weibliche Protagonisten den »Gang der Geschichte« aktiv mitgestaltet haben, 
wurde das Binnen-I verwendet. Dort wo es wegfällt, sollte aus dem Kontext hervorgehen, ob auch 
Frauen oder lediglich Männer mit der beschriebenen Personengruppe gemeint sind. Dieses Verfah-
ren regt dazu an, die Differenz zwischen Bezeichnung und Realität, zwischen Gesagtem und Ge-
meintem, zwischen Signifikat und Signifikant kritisch zu reflektieren: Sprache als aktive Gestaltung 
des Bewußtseins und der Realität im Sinne einer kritischen Reflexion des Geschlechterverhältnisses.
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-
lichen  Kunstgeschichte aus? Wie ging das Ausstellungsprojekt mit kanonischen 
Positionen um? Welche Rolle spielte beispielsweise die Konzeptkunst in Rahmen 
des Ausstellungskonzepts? Wie lässt sich eine Veränderung der Wissensordnung 
und im Zuge dessen, auch eine Transformation des Kunstbegriffs beschreiben?

III Bild- und Bildlichkeitskonzepte
Der dritte große Analyseteil geht den dominant auf der elften Documenta präsentier-

im Zentrum der Betrachtung: Die Fotoinstallation von Candida Höfer mit dem Titel 
Die Bürger von Calais (2000/2001), die Filminstallation Countenance (2002) von 
Fiona Tan ebenso wie die Videoinstallation The House (2002) von Eija-Liisa Ahtila. 

-
strukturen massenmedialer Bildkulturen des 20. Jahrhunderts. Candida Höfer befragt 
mit ihren Bildern einen konventionalisierten Darstellungsmodus der Kunst reprodu-

einer schematischen Bildauffassung geprägt, die sich nachweislich bis in die Gegen-
wart kunsthistorischer Publikationen fortschreibt und den Diskurs um die Autonomie 
der Kunst visuell forciert. Fiona Tan setzt sich mit den Darstellungskonventionen der 

bildliche Typologisierung von Gesellschaft. Sie referiert auf ein Bildkompendium 

Gesellschaft etabliert hatte: August Sanders Bilderatlas Menschen des 20. Jahr-
hunderts. Eija-Liisa Ahtila hingegen steht in Verhandlung mit den Repräsenta-

Repräsentationsmodi von Dokumentation und Fiktion als auch Narra tionsschemata 
des populären Kinos, wie etwa jenes von »Genie und Wahnsinn«. Darüber hinaus 
knüpft ihre Installation an Diskurse der 1970er Jahre an, welche die Aufführungs-

-
tierten. Die in den Einzelwerkanalysen thematisierten Installationen knüpfen zwar an 
die postkoloniale Kritik der Documenta 11 an, sie üben jedoch eher eine Binnenkritik 
»innerhalb des Empire«: Sie befragen die Deutungshoheiten massenmedialer Bild-
kulturen, die in prägenden Diskursen einer westlich-europäischen Kultur-, Bild- und 
Mediengeschichte verankert sind. 

Mit der in dieser Untersuchung angelegten dreigliedrigen Analyseperspektive 
(I Bildgeschichten, II Bildanordnungen, III Bild- und Bildlichkeitskonzepte), die 
sowohl auf die historische als auch auf die aktuelle Struktur des Dispositivs ein-
geht und zugleich dezidiert einzelne Werke im Rahmen der Ausstellung in den Blick 
nimmt, kommt außerdem das Spannungsfeld zwischen Geschichte und Gegenwart 
ebenso wie zwischen Einzelobjekt und Diskurs -
bare Widerstand bildet ein zentrales Moment meiner Dispositivanalyse und wird die 
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Forschungsperspektiven
Die vorliegende Untersuchung verknüpft drei Forschungsperspektiven, die in der 
fachdisziplinären Auseinandersetzung der Kunst-, Bild- und Medienwissenschaften 
bisher noch wenig Berücksichtigung fanden:

Die Studie liefert zuerst methodische Grundlagenarbeit für das komplexe Feld 
der Ausstellungsanalyse. Sie entwirft einen differenzierten theoretisch-methodischen 
Rahmen, der das Dispositiv Ausstellung als vielschichtiges Ensemble aus Diskursen, 
Räumen und institutionellen Praktiken in den Blick nimmt. Auf der Grundlage von 
heterogenem Analysematerial wird sowohl die historische Dimension des Disposi-
tivs, als auch dessen aktuelle Verfasstheit am Beispiel der Documenta 11 beleuchtet. 
Darüber hinaus berücksichtigt die Untersuchung empirische, quantitative Auswer-
tungen zur Auswahl der KünstlerInnen und Werke und stellt diese in Zusammenhang 
mit der faktischen, qualitativen Anordnung der Kunstpositionen im Ausstellungs-
raum. Die Forschungsperspektiven wurden auf der Grundlage von aktuellen Ansät-
zen der New Museology und der angloamerikanischen Museum Studies entwickelt, 
ebenso wie Forschungsliteratur aus der Museologie und zur Ausstellungsgeschichte 
herangezogen wurde. Der erste Buchteil, der sich mit Ausstellungen als einem 
interdisziplinären Forschungsfeld beschäftigt, erörtert differenziert die theoretisch-
methodischen Grundlagen des Forschungsprojekts.

Zum Zweiten widmet sich die vorliegende Untersuchung wichtigen Mark steinen 
der institutionellen Geschichte der Documenta: Sie stellt die ersten drei Kasseler 
Ausstellungen und ihren eurozentristischen Modernismus-Diskurs in ein Spannungs-
feld mit der Konzeption der elften Documenta. Die Kasseler Ausstellung tritt hier 
als Symptomträgerin jeweiliger kultureller und auch gesellschaftspolitischer Verän-
derungsprozesse in Erscheinung. Mittels dieser historischen Perspektivierung kann 
eine Transformation des Kunstbegriffs, aber auch eine Veränderung des west lichen 
Kunstbetriebs nachgezeichnet werden. Die Analyse liefert Grundbausteine und 
methodische Zugänge, die dazu dienen können, auch die folgenden und zukünftigen 
Documenta-Ausstellungen kritisch zu untersuchen.

Darüber hinaus entwickelt die Studie ein Analysemodell für zeitgenössische 
-

schungsansätze spielen innerhalb der Einzelwerkanalysen eine zentrale Rolle. Die 
Untersuchung knüpft außerdem an eine fachdisziplinäre, bildwissenschaftliche Aus-
einandersetzung an. Sie versucht den von Gottfried Boehm geprägten – modernis-
tisch verankerten – Bildbegriff und dessen Konzept der ikonischen Differenz aus 

massenmedialer Bildkulturen fruchtbar zu machen. Hier kommen bildwissenschaft-
-

meneutik und Poststrukturalismus bewegen. Sie werden im ersten Buchteil, der 
sich mit der theoretischen und methodischen Grundlegung der Arbeit beschäftigt, 
beleuchtet. In diesem Sinne stellt die vorliegende Studie den Versuch dar, das Span-
nungsfeld zwischen einem tendenziell engen hermeneutischen Bildbegriff und einem 
vergleichsweise weiten poststrukturalistischen Visualitätsbegriff auszutragen. 
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Mit meinen Forschungsperspektiven werden auch die kontextuellen Bedingun-
-

licht sich, dass die universitäre Debatte keineswegs als autonome Metaposition zu 
verstehen, sondern selbst in der kulturellen Praxis ihrer Institutionen verankert ist. 
Dadurch, dass Ausstellungen in Bezug zu kunst-, bild- und medienwissenschaft-
lichen, und letztlich auch zu kulturwissenschaftlichen Ansätzen gesetzt werden, leis-

ist von dem Versuch geleitet, »blinde Flecken« der Kunstgeschichte in den Blick 
zu nehmen, ohne dabei ihren Gegenstand – die Kunst – ad acta zu legen. Vielmehr 
soll es darum gehen, ein Desiderat der Fachgeschichte zu bearbeiten: Die fundierte 

Ausstellung im Rahmen der 
Fachdisziplin. Die Werke der Documenta 11 treten hier als Symptomträger eines 
Umwälzungsprozesses der Bildkulturen in Erscheinung, welcher nicht zuletzt in der 
Entwicklung der Massenmedien zu verorten ist. Vor diesem Hintergrund ist auch 
die Kunstgeschichte herausgefordert, sich mit visuellen Phänomenen der Massen-
medien kultur auseinanderzusetzen. 

Durch meine Analyse des Dispositivs Ausstellung wird ein polykausales, höchst 
dynamisches Netz von Begründungszusammenhängen sichtbar, von losen Enden, 
gleichzeitigen und ungleichzeitigen, kontinuierlichen und diskontinuierlichen, auch 
widersprüchlichen historischen Entwicklungen. Die Studie versucht durch die drei 
skizzierten Zugänge zum Gegenstand eine monolithische, monolineare und mono-
kausale Erzählung über die eine Geschichte der Kunst und ihres Kunstbegriffs zu 
unterlaufen. Zugleich möchte sie sichtbar machen, dass die an der Documenta 11 
zu beobachtende Transformation des Kunstbegriffs nicht zuletzt von einem Umbau 
kultureller Ordnungen und Wissensbestände zeugt.

 




