1 Einleitung

Der Begriff ,,GroBausstellung® bezeichnet temporire Ausstellungen, die meistens
einen Uberblick iiber den aktuellen Stand der Kunst schaffen. Die Biennale di
Venezia, die JOCUMENTA in Kassel und die Skulptur.Projekte in Miinster sind
weltbekannte Beispiele. Nicht nur fiir den Kunstbereich, sondern auch fiir die
Kulturpolitik ist das Format ,,Biennale* attraktiv: renommierte Kunst lockt Besu-
cherstrome an und gibt dem Image einer Stadt bzw. eines Landes neuen Glanz.
Insbesondere die jiingeren Groflausstellungen, die in den 1990er und 2000er Jah-
ren gegriindet wurden, erweisen sich als besonders kostengiinstig. Um ihre je-
weiligen Editionen mit starken thematischen Grundlagen zu versorgen, nutzen
ihre Kuratoren bewusst vorhandene stddtische Infrastrukturen ,,mit lebendiger
Vergangenheit™ (Vogel 2010, S. 109). Die Kunst schreibt die Funktion solcher
(oft zerfallender) Gebdude und Areale um und setzt damit nachhaltige Verdnde-
rungen in der Stadtlandschaft in Gang (ebd.). Oft initiiert dieses Phinomen die
bertichtigte Gentrifizierung, einen soziodkonomischen Umstrukturierungsprozess
von urspriinglich preisgiinstigen Stadtvierteln'. Eklatante Beispiele der 1990er
Jahren sind die radikale Umdefinition des Londoner East Ends? sowie der Leipzi-
ger Baumwollspinnerei®. Nach Jahren der Verwiistung wurden beide Areale von
extrem lebendigen Kunstszenen revitalisiert. Der massive Erfolg der dort ansés-
sigen Kiinstler brachte beiden Stddte nationale wie internationale Aufmerksam-
keit. GroBausstellungen stehen demnach im Einklang mit einer heutzutage un-
verzichtbaren Kultur der Nachhaltigkeit. Fiir solche Kunstevents werden keine
prestigetrachtigen Bauprojekte benotigt, deren Folgekosten kaum abschitzbar
sind (vgl. Klein 2008, S. 122) und katastrophale Konsequenzen fiir die Kassen
einer Stadt haben konnen. Thre Budgetierung ist relativ iibersichtlich.

Laut Angaben der Kunstkritikerin Sabine B. Vogel finden heute in mehr
als 52 Landern tiber 150 dieser im Mehrjahresrhythmus veranstalteten Kunstaus-
stellungen statt (vgl. Vogel 2010, S. 6). Das Format ist also scheinbar so zugéng-
lich und nutzbringend, dass keine Stadt bzw. kein Land darauf verzichten will.
Diese ,,Biennale-Inflation* wird einzig und allein als Grund fiir die mittelméBigen

1  Diesbeziiglich (und im Bezug auf Berlin) empfiehlt es sich folgenden Artikel zu beachten:
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kiinstlerischen Leistungen dieser Events angegeben. In der einschligigen
Fachliteratur hingegen wird aber schon seit {iber einem Jahrzehnt immer wieder
die kuratorische Standardisierung als Grundproblem benannt: viele Biennalen
stellen austauschbare Konzepte vor. Uberall auf der Welt werden die immer glei-
chen Kiinstler mit den gleichen Kunstwerken in den gleichen Zusammenhéngen
prasentiert (vgl. Liebs 2011, S. 71):

,.Nicht anders als bei den Olympischen Spielen bewerben sich hier Stidte darum, fithrenden
Gottern des kiinstlerischen und kuratorischen Avantgarde eine Heimstatt bereiten zu diirfen.
Und so liegt auch der Impetus zu etlichen internationalen GroBausstellungen nicht unbedingt
darin, dem lokalen Publikum dadurch ein reicheres und komplexeres Verstandnis kiinstleri-
scher Bewegung zu vermitteln, dass Formen und Konzepte international beachteter Kunst-
produktion vorgestellt und in Dialog gebracht werden, sondern schlicht einen unbedingten
Willen zur Globalitit zu verkiinden.“ (Enwezor 2002, S. 25)

Es geht nur bedingt um Kunst und nicht zwangsldufig um einen Platz in der glo-
balen Kunstszene. Vielmehr interessiert, damit einen Platz in der weltwirtschaft-
lichen und weltpolitischen Szene zu gewinnen (vgl. Storr (Hg.) 2007, S. 202).
Nicht das Format ,,Grofausstellung® ist nun schwierig, sondern wie in diesem
Zusammenhang mit Kunst kommuniziert wird.

Die 4. berlin biennale fiir zeitgendssische kunst* fand im Friihling 2006
statt. Inmitten der ,,Biennale-Inflation® und in einer kritischen Phase der Kultur-
politik Berlins wurde die sogenannte bb4 zum Uberraschungserfolg. Die interna-
tionale und nationale Presse als auch die vielen Fachbesucher lobten sie aus-
driicklich. Mehr als 800 Berichte wurden dariiber geschrieben. Neben der erwar-
teten Berichterstattung in allen relevanten Tages-, Wochenzeitungen und Fach-
presse aus Deutschland, Osterreich und der Schweiz war das Medienecho auch in
Italien, GroBbritannien, Polen, Luxemburg, Schweden, Niederlande, Russland,
China, USA, Indonesien und Japan umfangreich. Aber nicht nur beim Fachpubli-
kum, sondern auch beim breiten Publikum war das Interesse iiberraschend grof3.
Die Eroffnungstage vom 24. bis 26. Mérz 2006 deuteten einen tiberragenden Er-
folg bereits an. Allein wihrend dieser Tage besuchten ca. 10.000 Géste die bb4.
Nach zehn Wochen ging die Biennale dann mit {iber 83.000 zahlenden Besu-
chern zu Ende. In jeder Hinsicht war sie die bis dato erfolgreichste Ausstellung
der KW Institute for Contemporary Art’. Die Faszination und Anziehungskraft
dieser Veranstaltung sind eindeutig. Warum aber haben sich so viele Menschen

4 Inallen offiziellen Pressemitteilungen der 4. Edition der Berlin Biennale, in ihrem Katalog sowie
auf der Webseite der KW Institute for contemporary art wurde ,4. berlin biennale fiir
zeitgendssische kunst immer kleingeschrieben. Diese besondere Schreibweise wird in der
vorliegenden Arbeit unverdndert iibernommen.

5 KW steht fir Kunst-Werke des gleichnamigen Vereins, der die Institution trdgt. In der
Kunstszene wird die Institution (sowie in der vorliegenden Arbeit) einfach nur KW genannt.
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besonders von dieser Biennale angesprochen gefiihlt?

Nach Meinung der Autorin begriindet sich der Erfolg der bb4 im experi-
mentierfreudigen, wie auch sorgfiltigen Umgang der Kuratoren mit den grundle-
genden Institutionen der Kunst — Museum, Ausstellung und Katalog (vgl.
Liddemann 2007, S. 53). Dieses Spektrum an Institutionen wird hier auf die
Ausstellung mit einer Auswahl von drei Kunstwerken reduziert. Ausgangspunkt
dieser Arbeit ist die Rezeption der Kunstwerke bei den Betrachtern. Ziel ist es
die Uberlappungen der Lebenswelten der Kiinstler und der Rezipienten innerhalb
des von den Kuratoren kreierten Kontexts der bb4 zu identifizieren. Dahinter
liegt die Uberzeugung der Autorin, dass diese den Publikumserfolg der Biennale
begriinden. Ulrich Oevermanns Objektive Hermeneutik liefert dafiir nicht nur
einen passenden theoretischen Rahmen. Vielmehr stellt sie mit jener Sequenz-
analyse ein wissenschaftliches Verfahren zur Verfiigung, welches die Durchfiih-
rung mehrerer auf Objektivitdt gerichteter Analysen erlaubt. In der Sequenzana-
lyse der drei ausgewahlten Kunstwerke wird immer das gleiche, von Liiddemann
schon erfolgreich angewandte Geriist befolgt (vgl. Heinze / Liiddemann /
Heinze-Prause 2009, S. 57). Liddemanns Geriist wird jedoch leicht veréndert,
um die sehr prigenden Ausstellungsorte dieser Biennale in die Analyse zu inte-
grieren. In der abschlieBenden Gegeniiberstellung der zusammengefassten Inter-
pretationen der drei Kunstwerke soll ein roter Faden erkannt werden, der zu-
gleich als Begriindung des Erfolgs dieser Biennale dient. Schlielich wird im
Pressespiegel der Biennale nach Indizien gesucht, die das Ergebnis der Analysen
verifizieren konnen.
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