Ausstellungen

Inventarforschung vernachlissigt worden.
Debbits machte am Beispiel von Maassluis
und Doesburg deutlich, wie wichtig es ist,
lokale Traditionen und Gesetze zu beriicksich-
tigen. Wihrend in dem wohlhabenderen, vom
Fischfang lebenden Maassluis Gemailde oder
Drucke in fast jedem Haushalt feststellbar
waren, lieflen sich in dem weitaus heterogene-
ren Doesburg tiberwiegend nur in den weni-
gen wohlhabenden Haushalten Gemailde und
Drucke registrieren.

Auf jeden Fall machte die hollindische
Debatte zwischen Sozialwissenschaftlern und
Kunsthistorikern mehr als deutlich, wie wich-
tig die Arbeit des Getty Provenance Index ist.
Es bleibt zu hoffen, das auch in Deutschland
sich weitere Projekte anschliefen und z. B.
Versteigerungskataloge des 19. Jh.s ausgewer-
tet werden, um das in jlingster Zeit erwachte
Interesse an Sammlungs- und Museumsge-
schichte auf eine solide Datenbasis zu stellen.

Tilmann von Stockhausen

Deep Storage - Arsenale der Erinnerung
Sammeln, Speichern, Archivieren in der Kunst

Miinchen, Haus der Kunst, 3. August - 12. Oktober 1997; Berlin, Nationalgalerie SMPK,
29. November 1997 - 25. Januar 1998; Diisseldorf, Kunstmuseum im Ehrenhof, 1. Februar -
7. Mdrz 1998; New York, P. S. 1 Gallery, Juli-August; Seattle, Henry Art Gallery, Herbst 1998

Die Thema der Erinnerung hat seit einigen
Jahren neue Aktualitit gewonnen - die
Grunde daftr sind vielfaltig und konnen hier
nur angedeutet werden: Hans Ulrich Reck
zufolge tendiert die »Zivilisation der tech-
nisch-industriellen (...) Welt zunehmend zur
Kulturvermittlung, zur Verwertung des Beste-
henden, zur Akkumulation des Gesicherten
und Aufbewahrten« (»Einleitung: Transitori-
sche Turbulenzen I. Konstruktionen des Erin-
nerns«, in: Kunstforum International Juli-Sep-
tember 1994, Bd. 127, S. 82-119, S. 99, 102)
— doch gerade dieses Anhdufen von Produ-
ziertem und GewufStem ist trotz immer neuer
Techniken immer schwieriger zu bewiltigen,
fiir den Einzelnen wie auch fir das kollektive
Gedichtnis. Zudem fithren der ins Wanken
geratene Fortschrittsglaube und Utopieverlust
zu einer Riickwendung zur Vergangenheit,
und dies verstirkt am fin de millénaire, das
zahlreiche Anlisse zu Riickblicken gibt.

So ist es nur verstindlich, dafs seit einigen Jah-
ren das Thema des Gedéchtnisses in Kogniti-

ons- und Literaturwissenschaft, in Philosophie
und Kunstgeschichte eine intensivere Untersu-
chung erfihrt.

In den Geisteswissenschaften werden vor allem iltere
Erinnerungstheorien wiederentdeckt, was z. B. die
mehrfache Neuauflage des am Warburg-Insitute ent-
standenen Standardwerks von Frances A. Yates belegt
(The Art of Memory, London 1966, dt. Ubers. zuletzt:
Gediichtnis und Erinnern, Berlin 1997; ein Uberblick
tber unterschiedliche Gedichtnistheorien: Aleida
Assmann und Friedrich Harth [Hrsg.]: Mnemosyne.
Formen und Funktionen der kulturellen Erinnerung,
Frankfurt a. M. 1991; Uwe M. Fleckner [Hrsg.]: Die
Schatzkammer der Mnemosyne: ein Lesebuch mit Tex-
ten zur Geddchtnistheorie von Platon bis Derrida,
Dresden 1995). Dadurch wurde die »vormoderne
Mnemotechnik vom antiquarischen Steckenpferd aus
dem Warburg-Stall zum postmodernen Renner«
(Anselm Haverkamp: »Hermeneutischer Prospekt«, in:
ders. [Hrsg.]: Memoria. Vergessen und Erinnern
[Poetik und Hermeneutik, Bd. 15], Miinchen 1993, IX).
Eine derartige Aufmerksamkeit wurde der Memoria
zuletzt wohl zu Beginn dieses Jahrhunderts zuteil: man
denke an Bergson, Freud, Proust, Benjamin oder Hus-
serl. Wihrend diesen Texten jedoch, in der Tradition
der neuzeitlichen Philosophie, eine Auffassung von
Erinnerung zugrundelag, die vor allem das Subjekt
und sein Bewuftsein betraf, steht die derzeitige Renais-
sance der Memoria-Thematik unter dem Vorzeichen
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des kollektiven Gedichtnisses. Zwar hatten bereits
Aby Warburg und der franzosische Soziologe Maurice
Halbwachs die Bedeutung der kollektiven Erinnerung
thematisiert, jedoch war es vor allem die strukturalisti-
sche bzw. poststrukturalistische Theorie seit den 6oer
Jahren, die durch ihre Suche nach den Gesetzmifigkei-
ten »jenseits« des Subjekts einer solchen Auffassung
zum Durchbruch verhalf.

Ungefihr parallel zu der Entwicklung in den
Geisteswissenschaften begann auch die Kunst
seit den 6oer Jahren, sich vom Subjekt ab- und
der Umwelt zuzuwenden. Gleichzeitig wurde
die Traditionsfeindlichkeit der Avantgarde-
bewegungen von einer eher »konservieren-
den« Haltung abgeldst.

Vor diesem Hintergrund besitzt die Ausstel-
lung Deep Storage, die vom Haus der Kunst
zusammen mit dem Siemens Kulturforum
organisiert wurde, besondere Aktualitit
(Kuratoren: Hubertus GafSner, Stefan Iglhaut,
Ingrid Schaffner, Bernhart Schwenk, Matthias
Winzen). Sie versammelte Werke, die »Sam-
meln, Speichern, Archivieren« als Funktionen
des Gedichtnisses zum zentralen Thema
haben, und konzentrierte sich dabei auf die
Kunst der 6oer und goer Jahre. In den 6oer
Jahren war es vor allem die Uberflufproduk-
tion der Konsumgesellschaft, die zahlreiche
Kiinstler beschaftigte, in den 9oer Jahren ist es
der digitale Speicher, der auch in der Kunst
zum Thema wird (zum Thema der Erinnerung
in der zeitgendssischen Kunst vgl. u. a: Kai-
Uwe Hemken: Geddichtnisbilder. Vergessen
und Erinnern in der Gegenwartskunst, Leipzig
1996; Kunstforum International Bd. 127 u.
128; Hannelore Paflik-Huber: Kunst und Zeit.
Zeitmodelle in der Gegenwartskunst, Miin-
chen 1997, bes. Kap. 2.5) . Daf$ es hier vor
allem um das kollektive Gedichtnis geht, wird
bereits durch die Verfahren des Sammelns und
Archivierens deutlich, die vornehmlich von
kulturbewahrenden Institutionen ausgefiihrt
werden.

Wenn Kiinstler sich die Methoden des »Sam-
melns, Speicherns und Archivierens« zu eigen
machen, verfolgen sie damit dennoch nur
bedingt dieselben Ziele wie Individuen oder
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Institutionen. Kiinstlerische sind keine realen,
sondern fiktionale Sammlungen zum &sthe-
tisch-reflexiven »Gebrauch«. So entstehen
»Meta-Diskurse« iiber das Sammeln, wie es in
Institutionen geschieht: Louise Lawler bei-
spielsweise fotografiert verpackte Kunstwerke
in Archiven von Museen und beraubt sie so
ihrer Aura. In den friesartig unter der Decke
der Ausstellungsriume angebrachten reliefar-
tigen Plastikschildern des imagindren Musée
des Aigles von Marcel Broodthaers (1968-
1972) wurde die »Meta«-Ebene der Reflexion
tiber die Institution des Museums anschaulich
umgesetzt. Jedoch sind die Grenzen zwischen
tatichlich benutzter und zu Ausstellungs-
zwecken zusammengestellter Sammlung nicht
immer eindeutig zu ziehen. Dies gilt besonders
fiir die Time Capsules von Andy Warhol.

Urspriinglich dienten die Pappkartons Warhol zur Auf-
bewahrung unterschiedlichster Dokumente wie Fotos,
Bildvorlagen, Zeitungen, Zeitschriften, Briefen oder
Einladungskarten, wobei ein Karton jeweils Doku-
mente eines Monats speicherte. Damit sind sie Zeitdo-
kument und gleichzeitig wertvolles Informationsmate-
rial iiber das Leben des Kiinstlers. Warhol stellte des-
halb kurz vor seinem Tod Uberlegungen an, die Time
Capsules fiir 4000 bis 5000 Dollar zu verkaufen. Nun

dienen sie dem Andy Warhol Museum in Pittsburgh als
Archivmaterial.

Wihrend sich Wissenschaftler heute damit
beschiftigen, aus dem Gesammelten die
»Identitit« Warhols zu rekonstruieren, the-
matisieren andere Kinstler die Konstruktion
von Identitdt aufgrund aufbewahrter Gegen-
stande.

Annette Messager beispielswiese »sammelt« Variatio-
nen ihrer eigenen Unterschrift, rahmt sie und hingt sie
in unregelmédfSiger Ordnung an die Wand. »Identitit«
16st sich damit in beliebig fortsetzbare Variationen auf.
Lynn Hershmann hingegen erhebt den Anspruch einer
moglichst groffen Vollstindigkeit der gesammelten
Informationen zu der von ihr »erschaffenen« fiktiona-
len Person Roberta Breitmore in Form von Dokumen-
ten jeglicher Art wie Kleidern, Fotografien oder Brie-
fen. Die Person wird auf das sie konstituierende Mate-
rial reduziert, was besonders in den genauen
Beschreibungen des Makeups und der Periicke deutlich
wird (Robertas Construction Chart 1994). Vergleich-
bar mit Ansitzen aus der kognitiven Psychologie wird
Identitit hier als Konstruktion verstanden, die aus der
Interaktion mit der Umwelt resultiert (vgl. Siegfried J.
Schmidt: »Gedichtnisforschungen: Positionen, Pro-
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bleme, Perspektiven«, in: ders. [Hrsg.]: Geddichtnis.
Probleme und Perspektiven der interdisziplindren
Geddchtnisforschung, Frankfurt a. M. 1991, S. 44ff.).
Am deutlichsten spiirbar ist die Prisenz des Materials
in der Arbeit von Jason Rhoades: in einem fast die
gesamte Raumhohe ausfiillenden Holzkoffer, der an
Duchamps Boite-en-valise erinnert (auch von dieser
war ein Exemplar in der Ausstellung), sind unter-
schiedlichste Gegenstinde mit Anspielungen auf das
Leben des Kunstsammlers Wilhelm Schiirmann unter-
gebracht.

Objekte der Alltagswelt stellen einen Erinne-
rungsspeicher dar, in dem sich Merkmale und
Gewohnheiten von Personen, aber auch eines
Kollektivs aus einer bestimmten Zeitspanne
manifestieren. Frithestes Beispiel hierfiir sind
die Fotografien Atgets, der u. a. das Alltagsle-
ben von Paris aufnahm.

Das moderne Amerika spiegeln die kitischig-kuriosen
Objekte, die Oldenburg im Mouse Museum (1965-77)
vereinigt hat. Durch ihre Zurschaustellung in einem
Gebdude auf dem Grundrif§ eines Mikey Mouse-
Kopfes wird die »Erhohung« von Objekten durch
Musealisierung ironisch unterlaufen. Die Welt der
Mikey Mouse, deren Quietschen aus einem Lautspre-
cher im »Mausoleum« zu vernehmen ist, wird mit der
Lebenswelt der Amerikaner identifiziert: die gleichen
Objekte, die gleiche kindliche Naivitit.

Mit der Auratisierung von Alltagsobjekten spielt auch
Christo in einer frithen Arbeit von 1965. Anstatt auf
die massenhafte Produktion mit einer ebenso massen-
haften Sammlung von Objekten zu reagieren, zeigt er
ein einzelnes Exemplar der Zeitschrift Der Spiegel, ver-
packt es in eine durchsichtige Plastikhiille, die mit einer
Kordel verschniirt ist, und montiert alles auf eine
Fliche mit schwarzem Holzrahmen. Die Zeitschrift
kénnte als Dokument einer Zeit dienen, das es dem
Leser ermoglicht, sich ein »Bild« eines Zeitabschnitts
zu machen — jedoch ist sie durch die Verpackung nicht
lesbar. Wie so oft verhindert auch hier die Aufbewah-
rungsstrategie den aktiven Gebrauch. Statt dessen
erhilt die Zeitschrift, verstirkt durch den schwarzen
Rahmen, ein »auratisches« Geheimnis wie beriihmte
»Bilder«.

Bei Rauschenbergs Arbeit Revolver ist die Materialidt
der Objekte aufgeldst in transparente Drucke von Bil-
dern, die den Massenmedien entnommen sind. Auf hin-
tereinander gelagerte, durchsichtige Plexiglasscheibgn
gedrucke, wirken sie wie vage Erinnerungen. Auch die
Uberlagerung und das Drehen der Scheiben, das vom
Besucher selbst elektronisch gesteuert werden kann,
spielen auf subjektive Erinnerungsprozesse an. Somit
werden Inhalte des kollektiven Gedachtnisses mit indi-
viduellen Erinnerungsvorgingen verschrankt. ;
Im Vergleich zu den Arbeiten der 6oer Jahre stellt die
Installation des jungen Karsten Bott, die die Ausstel-
lung durch am Boden liegende, gesammelte Alltagsge-

genstinde einleitete, keine wesentliche Neuerung dar.
Auch die asthetisierende Anordung hat Vorliufer z. B.
in den ausgestellten Arbeiten Armans.

In einigen Exponaten wurde deutlich, inwie-
fern die Anordnung nach &sthetischen oder
formalen Gesichtpunkten die Nivellierung der
inhaltlichen oder historischen Bedeutung zur
Folge haben kann. So sind beispielsweise bei
den »Bucherregalen« Peter Wiithrichs die
Buchriicken der Wand zugekehrt und daher
unlesbar. Sie bilden skulpturartige Blocke,
deren eingefirbte Schnittkanten einen dekora-
tiven Effekt erzeugen. Auf ganz andere Weise
entsteht in der Installation Christian Boltans-
kis Gleichwertigkeit zwischen Personen und
der Verlust ihrer Bedeutung: Boltanski »archi-
viert« Kinstler, die an der internationalen
Ausstellung zeitgenossischer Kunst, der Car-
negie International in Pittsburgh zwischen
1896-1991 teilgenommen haben.

Gleich grofSe Kisten sind jeweils mit dem Nachnamen
eines Kiinstlers beschriftet und kénnten Informationen
tiber ihn enthalten. Der Anspruch von Aktualitat, der
Glamour des bedeutsamen Kunstereignisses wird
durch die schibigen Pappkartons negiert, die ebenso-
gut hundert Jahre alte Zeugnisse bergen konnten. Der
Aufbau der Kisten zu einem engen, dunklen Gang ver-
stirkt diese Wirkung; er erinnert an unterirdische
Ginge von Magazinen, von denen dieser nur ein klei-
ner Ausschnitt sein konnte. Die Kiinstler der erst einige
Jahre zuriickliegenden Ausstellung werden zu » Toten«
— die entstehende Gleichheit ist die vor dem Tode. Aus
der Ausstellung mit dem Anspruch hochster Aktualitat
wird ein » Massenbegrabnis«.

Wie Fossile wirken auch die einst fiir den technischen
Fortschritt stehenden Wassertiirme, deren Verfall in
den Fotografien der Bechers aufgehalten ist. Die typo-
logische Zusammenstellung schafft die Moglichkeit
rein formaler Vergleichbarkeit von Objekten, die sich
in unterschiedlichen Lindern befinden und in unter-
schiedlichen Kontexten entstanden sind.

Das minimalistische Prinzip der Reihung bestimmt
auch die Arbeiten Hanne Darbovens. Gesammelte
»Wunschkonzerte« — dargestellt in jeweils einer Reihe
vertikal angeordneter Blitter — sind selbst wiederum
ein »Speicher« der verflieBenden Zeit: zum einen wird
ein zeitlicher Ablauf im Prozef des Schreibens »vollzo-
gen«, zum anderen wird das musikalische in ein mathe-
matisches System umgewandelt, dessen an- und
abschwellende Reihen eine eigene »Musikalitdt« besit-
zen. Bei On Kawara hingegen wird ein Zeitverlauf
ohne Verinderung notiert: eine Million Jahre werden
Jahreszahl fiir Jahreszahl in schwarzen Biichern auf-

63



Ausstellungen

geschrieben. Im Unterschied zu Darboven manifestiert
sich hier die asiatische, subjektlose Zeitkonzeption vol-
liger Gleichheit, in der die Unterschiede zwischen Vor-
und Nachher im Fluf$ der Zeit unwichtig sind. Die
Gleichférmigkeit bringt Zeit als Phinomen, das Verin-
derung zeitigt, gewissermaflen zum Verschwinden.

Verschwinden und Vergessen gehoren kom-
plementdr zur Sammlung und zum Erinnern.
Denn der Uberfluff an Produktion macht ihre
Zerstorung oder ihr Recycling notwendig.
Weiterhin sieht sich die »uberinformierte«
Gesellschaft immer wieder gezwungen, Infor-
mationen abzuweisen (vgl. Harald Weinrich:
Lethe. Kunst und Kritik des Vergessens, Miin-
chen 1997). Von denjenigen Werken, die sich
mit dem Thema des Vergessens beschiftigen,
seien zwei erwahnt, die die Zerstorung des
kollektiven Gedachtnissses im oOffentlichen
Raum betreffen: Sophie Calle kombiniert Pho-
tographien abmontierter Denkmailer der DDR
mit privaten Erinnerungen, die gerade durch
das Fehlen der Denkmaler freigesetzt werden
(bezeichnenderweise war Calles Arbeit an der
Stelle im Haus der Kunst angebracht, an der
sonst eine Dokumentation zu dem geschichts-
trachtigen Gebdude zu finden ist). Geschichtli-
che Zeugnisse stellen auch die unterschiedli-
chen Gebiude der Nachkriegszeit und aus
DDR-Zeiten dar, von denen grofle Teile
gesprengt und somit dem Gedachtnis entzogen
wurden. Videoaufnahmen solcher Sprengun-
gen wurden von Steinle/Rosefeldt historisch
geordnet und unter dem Titel »Detonation
Deutschland. Sprengbilder einer Nation« in
einer raumfiillenden Installation in eindrucks-
voller dsthetischer Spannung prasentiert.

Mit den Phianomenen des Erscheinens und Verschwin-
dens beschiftigt sich die Arbeit von Peter Kogler in rein
formaler Weise: Eine auf eine Wand projizierte Com-
puteranimation erzeugt eine strudelartige Form, die
erscheint und sich wieder entzieht. Sie spielt auf den
Sog an, der durch die Vielfalt an Information in elek-
tronischen Medien entsteht: die Oberfliche zieht den
Betrachter an und entzieht sich ihm gleichzeitig.

Der physische Ort des Speichers geht in den stindig
wechselnden Oberflichen, die beliebig austauschbar
und fast tiberall auf der Welt abrufbar sind, verloren.
Gleichzeitig ermdéglicht das »digitale Gedachtnis« Ver-
kniipfungen, die sonst nur schwer moglich wiren. So
ist auch Geschichte anders rezipierbar: Vera Frenkel
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vereinigt Dokumente tiber das Kunstmuseum, das Hit-
ler in Linz errichten wollte, und kombiniert sie mit fik-
tiven Erzdhlungen. Ebenso wie die oben erwidhnten
Konstruktionen von Identitit bleibt auch die Rekon-
struktion von Geschichte fragmentarisch, disparat —
trotz des objektiven Erscheinungsbildes der zitierten
»Fakten«.
Die Rickwendung zur Vergangenheit, meist
zur Geschichte seit dem Zweiten Weltkrieg, ist
charakteristisch fur viele der ausgestellten
Arbeiten aus den goer Jahren. Damit unter-
scheiden sie sich in ihrem Umgang mit dem
kollektiven Gedachtnis von den Werken der
6oer Jahre: letztere speicherten die eigene
Gegenwart, indem die Kunstler eine Gegen-
strategie zur Wegwerfgesellschaft entwarfen;
das zum kurzfristigen Gebrauch Bestimmte
wurde aufbewahrt, ausgestellt und zum
Kunstobjekt »erhoht«.
Objekte und Dokumente, in die Zeit einge-
schrieben ist, die Zeit festhalten und verfiigbar
machen sollen, kennzeichnen die Exponate
dieser Ausstellung. Durch die Einschrinkung
auf kunstlerisches »Sammeln, Speichern, Ar-
chivieren« entging sie der Gefahr, ihr Thema
allzu weit und vage zu fassen, wie beispiels-
weise die Antwerpener Ausstellung The Sub-
lime Void. On the Memory of Imagination
(Kgl. Museum fur Schone Kiinste, 1997).
Einen »Vorldufer« stellt die Ausstellung Spu-
rensicherung dar, die 1974 in Hamburg von
Giinter Metken und Uwe M. Schneede organi-
siert wurde. Sie machte erstmals »archidologi-
sche« Verfahren in Kunstwerken der 7oer
Jahre zum Thema. Im Unterschied zu den
»Spurensicherern« fehlt den Kiinstlern dieser
Ausstellung jedoch das Interesse an vergange-
nen Kulturen oder Naturvolkern.
Der griindliche, umfangreiche Katalog ist
nach »archivalischem« System alphabetisch
geordnet. Die anregenden Aufsitze behandeln
die einzelnen Kiinstler und bestimmte Themen
wie z. B. Aby Warburgs Mnemosyne Atlas
(Benjamin H. D. Buchloh), die Bedeutung von
Wunderkammern fir die Kunst des 20. Jh.s
(Susan Stewart) oder digitalisierte Archive
(Stefan Iglhaut).

Ruth Langenberg



