Zur Zukunft des Kunstmuseums

Museumstypen und Ausstellungen

Museen, wie wir sie heute kennen, spiegeln nur eine
duBerst kurze Phase innerhalb der Kunstgeschichte wider.
Museum im urspriinglichen, interessanten Sinn bedeutet so
viel wie Bibliothek, Forschungsinstitut — Sammlungen aus den
verschiedensten Wissensgebieten, also nicht nur aus dem Be-
reich der Kunst. Museen im heutigen Sinn gibt es seit unge-
fahr 200 Jahren. Zu den ersten Grilndungen gehéren das Bri-
tish Museum und der Louvre im 18. Jahrhundert. Das gegen-
wartige Museum hat daher als Leittypus die Privatsammlung
des Adeligen und des reichen Burgers. Das Prunk- und Gel-
tungsbedurfnis von Privatleuten wurde dann spater auf na-
tionale Staatsebene Ubertragen. Die Museums-Bauten sind
absolute Prunk- und Protzbauten, die — wie die Titel schon
sagen — nationalen Geltungsbedtirfnissen folgen. Die meisten
offentlichen Sammlungen sind wegen dieser Genese keine
6ffentlichen Sammiungen, sondern sind eigentlich Stiftun-
gen von Privatsammlungen, die éffentlich zuganglich sind.

Das Museum als éffentliche Sammlung ist in Wirklich-
keit eine Lige. Es zeigt das vollkommene Elend und das skan-
daldse Versagen des Staates und seiner Vertreter in Fragen
der Kunst. Denn es besteht ja nicht aus einer Sammlung der
&ffentlichen Hand, sondern ist meist die Schenkung oder
Stiftung eines Privatmannes.

Das Museum ist also urspringlich eine Geburt der Auf-
klarung, dem aufstrebenden Burgertum zu verdanken,
das aber leider nichts anderes im Sinn hatte, als die soziale
Stelle und Funktion des Adels zu Gbernehmen. Das Repra-
sentationsbeddrfnis und die Prunksucht des Adels hat dann
gewissermalen der Staat Gbernommen, indem er sich vom
reichen Blrger die Sammlungen schenken lie. Das Museum
als Typus der &ffentlichen Sammilung ist nichts anderes als
die Wiederhclung der Struktur der Privatsammlung. Nachdem
der Staat beim Ankauf dieser Privatsammlung und ihrer
Pflege Geld bezahlt, muB er diese Privatsammlung auch 6f-
fentlich zuganglich machen. Das hei3t, wir haben in den mei-
sten Fallen gar kein 6ffentliches Museum, sondern wir ha-
ben, exakt gesagt, nur eine &ffentlich zugangliche Privat-
sammlung, die mit 6ffentlichen Geldern, also von der 6ffent-
lichen Hand subventioniert wird. Im Prinzip sind die Museen,
die wir heute kennen, éffentlich zugangliche Privatsamm-
lungen von reichen Biirgern, die die Struktur des Adels wie-
derholen. Wir haben also immer noch den Leittypus der Privat-
sammlung der Adeligen.
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Als solches kann nattirlich ein Museum - in dem Sinne,
wie ich es skizziert habe -, eine Forschungsstelle, eine Samm-
lung aus den verschiedensten Wissensgebieten, multidiszi-
plinar, interdisziplinar, als ein Ort der Aufklarung nicht exi-
stieren. Dieser urspringliche Anspruch des Museums ist in
Zeiten der Firmenpromotion recht zwiespdltig zu bewerten.
Solche Plane wie die von Jean-Christophe Ammann, der, um
Geld far sein Frankfurter Museum fir Moderne Kunst auf-
zutreiben, ganze Fassaden seines Gebaudes vermietet, so
daB einmal »Pizza-Hut« darauf zu lesen ist, ein anderes Mal
»Lufthansa«, sind ja bekannt. Man kann von aufB3en nicht
mehr erkennen, wo man sich hinbewegt, entweder zur Piz-
zastelle oder zur Verkaufsstelle oder zum Museum. Wir
haben hier also eine zweite Stelle des Versagens der 6ffent-
lichen Hand, indem das Museum dem freien Markt Oberge-
ben wird.

Das Ergebnis der Umkiammerung von industriellem
Sponsoring einerseits und dem Leittypus der Privatsammlung
des reichen Blirgers andererseits, ist, daB sich das Museum
zu einem Ziel von Familienausfligen entwickelt hat, ich wir-
de sogar sagen, zu einer Art kolonialer Touristik. Die Mu-
seen sind Territorien geworden, in denen sich die Besucher
die Kunst aneignen wie Kolonialisten. Dieser Typus des mo-
dernen Museums ist ein postmodernes Phinomen und die-
sem Phianomen verdankt sich der Trend der achtziger Jahre.
Es entstanden Museumsbauten, die durch die Attraktivitat
ihrer Architektur versucht haben, das Verhalten der Massen
2u steuern und die Massen anzuziehen. Den Preis, den diese
postmoderne Strategie nicht nur mit dem Bau, sondern
auch in der Kunstausstellung selbst bezahlt, mochte ich kurz
diskutieren.

Die Kunst ist in diesen Bauten wie auch in der Ausstel-
lungssituation zu einer Form der Unterhaltung und der Frei-
zeitgestaltung geworden, zu einem Kurzerlebnis am Wochen-
ende. Das heif3t, man hat versucht, das Museumn zu verkau-
fen und die Werke in diesen Baulichkeiten angereizt, so daB
der Besucher das Gefithl hat, er befinde sich in einem Erleb-
nispark oder einem Zoo. Aus Ausstellungen sind die berihm-
ten Schaustellungen geworden, die inszenierten Ausstellun-
gen, die unsere Ereigniskultur pragen.

Die Ausstellungsmacher haben dabei kein Blatt vor den
Mund genommen. Ein Beispiel ist die Ausstellung »Ahistori-
sche Klange, die Harald Szeemann 1988 in Holland realisier-
te. Was heiB3t eigentiich »Ahistorische Klange«? Das heiBt,
der gesamte Anspruch des Museums, der bisher giltig war -
namlich Kategorien der Genealogie, der Abstammung, der
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Verzweigung, der Entfaltung; der Evolution, und eine Chro-
nologie, eine Geschichte der Stile, eine Geschichte der Kausa-
litat, der gegenseitigen Verpflichtungen zu entwickeln —ist
aufgegeben worden. Doch nur an dieser Geschichte kann
Innovation gemessen werden. Man kann nur sagen, das ist
etwas Neues, wenn man weil3, was das Alte ist. Nur aufgrund
der Geschichte, des Archivs, kann ich Innovation und Origi-
nalitdt neu ableiten. Diese Kategorien sind durch den post-
modernen Ausstellungstypus zerschnitten worden. An die
Stelle des urspringlichen Museumsgedankens, der Aufkla-
rung, der Orientierungshiife, ist eine einfihisame, suggestive
Tyrannei im Namen der Empfindsamkeit des Kurators getre-
ten. Der Kurator sagt: Ich sehe hier die und die Zusammen-
hange und diese Zusammenhénge vermitteln Lebenswerte
an den Besucher. Insofern stolpert der Besucher trunken vor
Schaulust durch die Ausstellungsraume. Hier sieht er einen
Mario Merz, hier einen Cy Twombly, da findet er eine Instal-
lation von Anselm Kiefer, dort eine Arbeit von Joseph Beuys.
Das Ganze basiert auf dem Prinzip der Schaulust — wie in
einem Warenhaus. Diese erlebnistrunkene Wanderung von
Schauraum zu Schauraum ist das Ergebnis, weil das Band
der Geschichte abgeschnitten ist und ein universales Jetzt er-
richtet wird, in dem die Kunst zum bloBen Cbjekt der Schau-
lust herabgesetzt wird. Das Gleiche machen die Architekten
in ihren postmodernen Bauten. Zu fragen ist aber, ob das Er-
lebnis-Museum nicht genauso die Kunst den Massen geop-
fert hat und die Massen der Manipulation, wie dies in der
NS-Zeit geschehen ist. In der NS-Zeit ist die Kunst im Namen
der Entartung dem Geschmack der Massen geopfert wor-
den, heute wird sozusagen die Kunst dem Geschmack der
Massen im Namen der Konsumierbarkeit geopfert.

Transformation

Wir werden nun versuchen, diesen Ist-Zustand vom Kopf
auf die FuBe zu stellen, zu zeigen, was wirklich ein Museum
ist. Und wie die Museen laufend dabei sind, sich tatséchlich
dieser Verdnderung zu entziehen.

Die erste Veradnderung: Es hat sich unter dem EinfluB
der Medien der Bildgedanke verandert, wie auch der Gedan-
ke des Raums. Die gute Architektur hat darauf reagiert, wie
auch die gute Kunst. Es ist nicht zu leugnen, daB der Begriff
des Bildes nicht in alle Ewigkeit an eine obsolete Produktions-
technologie gebunden werden kann, namlich an Ol und
Leinwand. Vor 500 Jahren hat man ein Trédgermedium gefun-
den, das war die Leinwand, und mit Olfarbe hat man dann
Bilder geschaffen. Ich sage nicht, daB man das abschaffen
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soll, ich bin ganz anderer Meinung - ich sage nur, es ist_et-
was dazugekommen. Zu den alten Produktionstechnologien,
eben daB man Bilder herstellt mit Ol und Leinwand - also
gemalte Bilder - sind im Laufe der Zeit neue Bildwelten da-
zugekommen: die Fotografie, der Film, Video, Projektionen,
Dias und Computer. Wir missen lernen, daB das Bild aus
dem Bild-Gedanken und aus dem technischen Tragermedium
besteht. Bisher war es einfach, indem man sagte, das techni-
sche Tragermedium ist Ol auf Leinwand, und man versuchte
verzweifelt, in der Entwicklung darauf zu beharren. In Wirk-
lichkeit zeigt sich, daf3 sich das technische Tragermedium, das
materielle Medium des Bildes verandert hat. Das Bild hat
ein neues Gastmedium gefunden, das ist die Fotografie, der
Film, das Video, der Computer. Man kénnte diese Erweite-
rung als Visualitdt bezeichnen. Man miBte sagen, es gibt
ein Universum des Visuelien, und dieses Universum des Visu-
ellen besteht aus verschiedenen Formen des Bildes.

Man muB also zur Kenntnis nehmen, daf3 das Bild heu-
te verschiedene Gastmedien hat und sozusagen von der Lein-
wand zum Bildschirm wandert. Natirlich ist folgendes pas-
siert: Bei dieser Wanderung des Bildgedankens innerhalb
der technischen Medien hat das Bild verschiedene Funktio-
nen Ubernommen. Wenn nun also ein Museum Bilder aus-
stellt, kann es sich logischerweise nicht auf eine Technologie
beschranken, die vor 500 Jahren erfunden worden ist. Das
Museum muf sich zu einem Museum der visuelfen Kultur
erweitern, mufB} Platz schaffen, ein Ort sein fir die anderen
Gastmedien, die wir schon erwahnt haben. Aber das Wesent-
liche ist: Ein Museum muB zur Kenntnis nehmen, dafB sich
die Idee des Bildes vom Tafelbild geldst, und damit das Visu-
elle sich vom Tafelbild getrennt hat. Das Reich des Visuelien
ist gréBer und umfangreicher geworden als die Malerei,
schlieBt auch andere Medien mit ein. Die Idee des Visuellen
ist aus der Malerei ausgewandert und in andere Medien
weitergewandert. Es gibt andere Orte des Visuellen als nur
das Tafelbild. Ein Museum der visuellen Kunst enthalt mehr
als nur Tafelbilder.

Mit der Transformation des Bildes ist auch das Gebau-
de selbst transformiert worden, weil die Architektur selbst
von dieser Transformation durch die Medien betroffen wur-
de. Dazu gibt es ein beriihmtes Manifest von Hans Hollein.
Dieses Manifest von 1968 hiel3: »Alles ist Architektur«, der
Schluf3satz lautete: »Die Architekten sollen aufhdren, nicht
nur in Materialien zu denken, sondern auch in Medien.«

Diesen Gedanken, den Hollein angerissen hat, haben
viele andere Architekten weitergetragen; es hat z.B. 1989 ein
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erstes Symposium in Karlsruhe gegeben, das den Titel »Intel-
ligent Building« trug — das ist der Begriff des intelligenten
Gebdudes, des smarten Gebaudes, mit dem die Architekten
versuchen, das unter dem EinfluB der Medien verdnderte
Verhaltnis der Architektur zu sich selbst zu beschreiben.

Die Maschinen werden intelligenter. Bald werden wir
auch belebte Werkzeuge herstellen kénnen, kinstliche Lebe-
wesen aus Maschinen. Geb&ude waren bisher unbelebte Ma-
schinen, sie werden intelligenter werden. Man wird sich be-
wullt werden, daB sie die Haut simulieren, und kinstliche
sensorische und motorische Nerven in sie einbauen. Das Haus
selbst wird zu einer Art kiinstlichem Lebewesen. Es geht nicht
nur darum, das Gebadude als statischen Ort zu definieren,
wie es derzeit noch gilt, sondern die Gebaude selbst werden
kinstliche Lebewesen sein. Ein intelligentes Gebaude hat
also den gleichen Prozef3 erlitten wie das Bild. Um diese Ver-
anderung deutlich zu machen: Beim Olbild, beim Film und
der Fotografie war die Information des Bildes eingesperrt in
das technische Tragermittel. Das heiBt, bei einem Olbild oder
einem Foto ist diese Information nicht mehr veranderbar,
sie ist nur ldschbar. Sie kénnen die Farbe von der Leinwand
wischen. Sie kénnen in das fotografische Bild oder in das Ne--
gativ hineinkratzen und die chemische Speicherung ldschen.
Das ist lhre einzige Méglichkeit. Beim digitalen Medium gibt
es eine grundlegende, radikale Transformation: Die Infor-
mation ist virtuell gespeichert.

Dislokation

Wenn man heute von virtuellen Welten spricht, von vir-
tuellen Realitdten, dann ist im Grunde nichts anderes gemeint,
als daB die Information nicht mehr eingesperrt ist in eine
materielle technische Basis, sondern sie ist frei flottierend,
sie ist jederzeit veranderbar. Bei der virtuellen Informations-
speicherung kann ich jederzeit die Information dndern. Das
fuhrt dazu, daf3 das Bild nicht nur aus einer lokalen Infor-
mation besteht, die man nicht mehr verandern kann, sondern
daB sich das Bild aus einer Menge von Variablen zusammen-
setzt. Aufgrund der virtuellen Speicherung, der virtuellen
Information, wird jeder Punkt des Bildes im Bildschirm, im
digitalen Bild jederzeit veranderbar. Das Bild wird zu einem
Bildfeld, einem dynamischen Feld, das variabel ist. Das ist
der Unterschied zu friher. Wir haben es beim digitalen Bild
eigentlich nicht mehr mit den klassischen Bildern zu tun,
mit der statisch gefrorenen Information, sondern wir haben
es mit einem dynamischen Bildfeld aus Variablen zu tun. Und
diese Variablen kénnen jederzeit verandert werden, kénnen
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gesteuert werden, und zwar vom Beobachter. Der Beobach- .
ter kann durch bloBes Ansehen die Variablen dieses Bildfel-
des steuern. Auf die virtuelle Speicherung der Information
folgt also die Variabilitdt des Bildinhaltes, des Bildgehaltes,
der Bildgestaltung. Und das macht es schlieBlich méglich, daB
sich das Bild wie ein lebendes System verhalt.

Auf die Variabilitat der Bildgestalt folgt also das Bild-
verhalten, das lebensahnlich ist, man nennt das Viabilitat.
Das heiBt, man hat die Virtualitat der Bildspeicherung, man
hat die Variabilitat des Bildgehaltes, und man hat die Via-
bilitdt des Bildverhaltens. Das Bild bewegt sich im Dialog
mit dem Beobachter. Und den gleichen Phasen ist die Archi-
tektur unterworfen worden - die Schnittflache von Archi-
tektur und Medien verhéit sich systemkomplex.

Der japanische Architekt Itto hat 1992 ein japanisches
Kulturhaus fur Paris entworfen. Diesen Entwurf nannte er
»Medienschiffe treiben auf der Seine«. Damit hat er eine
virtuelle Architektur beschrieben, die unter dem EinfluB der
Informationsmedien und der Theorie von Wechselsystemen
steht. Ein Zitat des Architekten hierzu: »Man kdnne dieses
Raumschiff als elektronischen Mechanismus oder als leben-
den Organismus auffassen.«

Hier spricht ein Architekt also von seinem Geb3ude wie
von einem Medienschiff, von einem Raumschiff als einem
elektronischen Mechanismus oder einem lebenden Organis-
mus. Alle R&ume werden durch Informationen geschaffen
und sind daher temporéar. Es geht hier nicht nur um die Bau-
kunst als Kunst des Raumes, sondern es geht um die Baukunst
als Form der Zeit usw. Dies bedeutet, die Architektur hat
sich in der Begegnung mit dem Computer von einem Diskurs
des Ortes in einen Diskurs der Dislokation verwandelt, die
Architektur hat unter dem EinfluB des Computers versucht,
die Architektur als Gebaude, als starres System, zu verwan-
deln in ein System, das wie ein Organismus, also lebensihn-
lich ist. Diese beiden Veranderungen, sowohl des Gebaudes
- das eben ein digitales Medienschiff geworden ist — als
auch des digitalen Bildes selbst, versuchen sich nun gegen-
seitig zu verknlpfen. Das ist die Zukunft des Museums.
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Der Rahmen dieses Symposiums thematisiert den EinfluB
neuerer Informationstechnologien auf die Museumspraxis.
Ich méchte in diesem Zusammenhang weder auf die Ent-
wicklungen verschiedener technischer Méglichkeiten einge-
hen, noch die Problematisierung des Museums selbst aus
der Perspektive institutionskritischer Kunst beleuchten, son-
dern direkt und aus pragmatischer Sicht auf das Verhalnis
zwischen musealer und kanstlerischer Praxis vor dem Hinter-
grund zeitgendssischer Produktions- und Rezeptionsbedin-
gungen zu sprechen kommen. Aus diesem Verhéltnis méch-
te ich dann einen Begriff des Museums ableiten, dessen
Kongruenz mit unseren bisherigen Vorstellungen musealer
Strukturen zu befragen sein wird.

Das Museum, bislang: Originale mit Sicherheitsabstand
Allgemein betrachtet erfillen die Museen bis heute
eine Doppelfunkticn als Présentationsfliche kiinstlerischer
Arbeiten und zugleich als Ort deren Archivierung und wis-
senschaftlicher Bearbeitung. Bezogen auf eine zeitliche
Dimension eréffnen sie damit eine hybride Zeitlichkeit, die
aus der Gegenwartigkeit des kinstlerischen Objekts, d.h.
aus seiner Prasenz als Motiv der aktuellen Anschauung und
aus seiner Funktion als leibhaftiges Zeugnis einer Vergangen-
heit resultiert. Diese hybride Zeitstruktur basiert auf der
materiellen Substanz eines Originals, das diese beiden Per-
spektiven des Gegenwartigen und Historischen unter dem
Signum der authentischen Wahrnehmung im Hier und Jetzt
und der authentischen Spur seiner Geschichtlichkeit gleich-
setzt. Die Aura - nach Walter Benjamin »die einmalige Er-
scheinung einer Ferne, so nah sie sein mag«', ist deren klas-
sisch hybride Beziehungsfigur. Das Telos musealer Praxis
bestand nun darin, diese beiden Aspekte zu verknipfen:
d.h. einen Eindruck von Gegenwartigkeit (des Historischen)
mit der Information Uber die Distanz (Differenz) zur Vergan-
genheit zu verbinden. Aus dem Blickwinkel Hollywoods
wurden wir diesen Versuch einer Archivierung von Vergan-
genem und seiner gleichzeitigen Revitalisierung als Zombie-
Kuftur beschreiben. Was dabei Angst hervorruft, ist weni-
ger dieses Gefuhl eines Reliquienkults, d.h. eines den Tod
negierenden Nachlebens bzw. einer die Gegenwart grimas-
sierenden Vergangenheit, als die selektive und vor allem
materielle oder substantielle Festschreibung historischer Be-
deutsamkeit, bekannt unter dem Begriff Geschichte. Museale
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Praxis im Feld zeitgendssischer Kunst sieht sich daher ge-
zwungen, méglichst frihzeitig die Frage des Archivierungs-
werten, des zukinftig Historischen der eigenen Gegenwart
zu stellen. Die wissenschaftliche Bearbeitung dieses materi-
ellen Archivs folgt dann im wesentlichen zwei Zielen: Erstens
muht sie sich um die Diskursivierung seines Materials, d.h.
um die Frage, woflr die Sammlungssticke eigentlich Zeug-
nis ablegen - hier kommen alle kunsthistorischen, philoso-
phischen und gesellschaftspolitischen Perspektiven zu Wort
- und zweitens muB3 diese erste Antwort bereits die Legiti-
mation des eigenen Handeins beinhalten und die Rechtfer-
tigung far den Erhaltungs- und Bearbeitungsaufwand liefern.
in diesem Sinne operiert museale Praxis immer kontextuell
und selbstreferentiell zugleich.

In der Fokussierung auf das Original — vermittelt als
authentische Erfahrbarkeit eines authentischen Zeugnisses -
wird Geschichte leibhaftig. Durch seine Zeugnishaftigkeit
produziert das Original ein historisches und gegenwartiges
Dasein als zeitliches Kokon, das es wie die unter dem Banner
des Ensemble-Schutzes musealisierten Rdume einem realen
2ugriff entzieht. Die praktische Auseinandersetzung mit
Geschichte folgt auf diese Weise selbst der hybriden zeitli-
chen Struktur: Die gegenwartige Bedeutsamkeit des Origi-
nals kann nur erhalten werden, indem es sich dem (substan-
tiellen) Eingriff der Gegenwart entzieht. Analog zur Aura
gewinnt es seine Ndhe aus seiner Unberiihrbarkeit. Wie weit
das Original selbst das Produkt einer Konstruktion von Ge-
schichte darstellt und als deren Zeugnis instrumentalisiert
wird, geht dem auf das Werk fokussierten Blick verloren. Ge-
schichte wird in diesem Sinne nicht verhandelbar, sondern
vom Original magisch besetzt.

Museum heiBt demnach auch, zu fragen, wer mit wel-
cher Legitimation was fur wie lange, wo und wie prasentiert.
Das Publikum wird - aus eben diesem legitimativen Defizit-
gerne befragt und informiert, d.h. post factum. Die Erfah-
rung von aktueller und historischer Bedeutung im Museum
ist damit immer und primar eine Rezepticnserfahrung, das
diskursive Angebot ein nachgereichtes, die Produkticn von
Geschichte und Gegenwart zur Kensumption ausgebreitet.

Der Einsatz neuerer Informationstechnologien folgt im
wesentlichen dieser Dialektik. Man bietet gespeicherte In-
formationen, die individuell abgerufen und rezipiert werden
konnen. Wenn auch technisch korrekt, so bleibt der Ruf nach
Interaktivitdt meist im Mythos seiner technischen Herstell-
barkeit stecken. Die Inszenierungen &sthetischer wie infor-
mativer Natur, die die Erlduterungen wie Bilder gerahmt
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présentieren und die Monitore wie aktualisierte Tafelbild-
versionen in die Wand einbauen, unterstellen den diskursi- -
ven Zugriff dem Gesamteindruck des Ausstellungsereignisses.
Allein die simple Tatsache der steigenden Eintrittsgeider
legt ein Rezeptionsverhalten nahe, das den einmaligen Be-
such und somit den Informationstouristen bevorzugt. Was
hier vermittelt wird, ist nicht der Wunsch nach einer Arbeit
in und mit dem Museum, sondern sein Erlebniswert. Para-
doxerweise tritt mit der vermehrten Inszenierung der musea-
len Praxis und der zunehmenden Wechselausstellungsakti-
vitat die Frage der Musealisierung selbst in den Hintergrund.
Damit stellt sich die Institution in den Schatten der von ihr
selbst produzierten Ereignisse.

Die Alternative dazu wire ein Museumsbegriff, der sich
als 6ffentliches Instrumentarium zu erkennen gibt, als eine
Apparatur, die eine Diskussion und Produktion von Gegen-
wart oder Geschichte auf der Basis einer kritischen Koope-
ration erméglicht. Der erste Schritt in diese Richtung ware
eine Aufhebung der klassischen Dichotomie von Produzent-
Innen und Rezipientlnnen {des Museums). In diesem Sinne
muBte das Museum der bereits von Duchamp formulierten
»Rolle des Betrachters« folgen, wonach »der Kiinstler den
schépferischen Akt nicht allein (volizieht), denn der Betrach-
ter begrindet den Kontakt des Werkes mit der AuBenwelt,
indem er seine tieferen Eigenschaften entziffert und deutet
und dadurch seinen eigenen Beitrag zum schépferischen
ProzeB liefert.«? Die eigentliche asthetische Aufgabe musea-
ler Praxis bestiinde demnach nicht nur in der méglichst ada-
guaten Prasentation von Qriginalen, sondern vor allem in
der Vermittiung dieses kollektiven Interesses an der Erarbei-
tung zeitgendssischer Fragen.

Die Kunst:
Was bleibt, sind Informationen Giber perforierte Riander

Wir kdnnten quer durch die Kunstgeschichte des 20. Jahr-
hunderts eine lange Reihe von kiinstlerischen Praktiken auf-
fahren, die sich nur temporar manifestiert und auf bestimmte
Orte und Situationen Bezug genommen haben, um sich
dann in informatives und primér dokumentarisches Material
zu transformieren. Auf die Konsequenz dieser Natur kiinst-
terischer Arbeit, die sich im Sinne einer Vertraglichkeit mit
den institutionellen Strukturen in eine-Asthetisierung des
dokumentarischen Materials selbst verlagert hat - etwa in
Form von Environments, materiellen Resten, Requisiten, foto-
grafischen oder filmischen Abgussen etc. — will ich hier nicht
eingehen. Ich denke eher an die Fragen fur die museale
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Praxis, die sich aus der Perspektive temporarer Kunst erge-
ben - seien es nun temporéare Interventionen in den urba-
nen oder institutionellen Raum (von Vito Acconci, Chris
Burden und Michael Asher bis hin zum Baro Berlin, Rachel
Whitereads »House« in East London oder Aktionen von Gran
Fury und Act Up) oder Projekte, die mit einem spezifisch
lokalen Publikum kooperieren (z.B. Clegg & Guttmans »of-
fene Bibliotheke«, Phillippe Parrenos »Factory of Clouds« etc.). |

So sehr diese Projekte eine intensivierte, unmittelbare 1
und konkrete Beziehung zu ihrer Offentlichkeit anstreben,
so sehr bleibt diese aus technischen Grinden oft temporar
und lokal beschrankt. Im Sinne der weiteren Vermittlung
bed(irfen diese um so mehr einer institutionellen Apparatur,
die die initiierten Diskussionen aufgreift, weiterfGhrt und
im positiven Sinne etabliert. Das Interesse an den verschie-
denen Fragen gesellschaftlicher Existenz hat dazu gefihrt,
daf sich die klinstlerischen Arbeiten sukzessive mit Berei-
chen verbunden haben, die nicht a priori von kinstlerischen,
sondern von sozialen, dkologischen und politischen Anlie-
gen gepragt waren. Analog dazu haben sich die Figuren
kunstlerischer Praxis im Kontext divergierender inhaltlicher
Felder an ihren Randern aufzulésen begonnen, sich so weit
vernetzt, daB sich die Frage nach dem fetztlich Klnstteri-
schen oft auf einen ethischen Standpunkt, ein kritisches
Verhaltnis im Angesicht einer deprimierenden Realitét redu-
zieren lieBe.

Fur eine museale Praxis, die diese Anliegen im Sinne
der kunstlerischen Projekte archivieren und vermitteln médch-
te, wiére die Présentation der dokumentarischen Reste —als
tote Materie — schlicht zu wenig. Nolens volens fordern diese
perferierten Rander kdnstlerischer Praxis die Institution her-
aus, ihren spezialisierten Fachbereich einer Geschichte der
Kunst nun selbstkritisch um unzihlige Gebiete sozialer und
politischer Diskurse zu erweitern bzw. die Bedingungen der
eigenen Praxis vor diesen Hintergriinden offenzulegen.

In diesem Sinne kénnten wir heute auf einen Museums-
begriff zusteuern, der Gber keine Sammlung von Originalen
mehr verfiigt, aber um so mehr deren originare Intention
weiterflhrt: als Dokumentations- und informationspool, als
{ebendiger Ort und Ausdruck einer 6ffentlich gefuhrten Dis-
kussion und Kritik.

Haben wir vorhin von der hybriden Zeitlichkeit des Ori-
ginals gesprochen, Gber seine Doppelfunktion als leibhafti-
ge Prasenz und authentisches Zeugnis einer Vergangenheit
zugleich, so bewegen wir uns nun in einem hybriden Raum
auf der Basis eines abwesenden Ereignisses, dessen (materi-
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elle) Leerstelle nun permanent in der Auseinandersetzung
selbst aufgefilit und aktiv am Leben erhalten, d.h. besetzt._.
werden muB. Die Aura des Museums wiuirde sich demgemi
invers zu Benjamins Formel als »Erscheinung einer Néhe, so
fern sie sein mag« definieren.

Die Authentizitat:
Auf der Wanderung vom Original zur Notwendigkeit

Ein wesentlicher Aspekt musealer Bedeutung verdankt
sich der Sammlung und Archivierung von Originalen — als
legitimer Speicher authentischer Zeugnisse. Da die wenigsten
Arbeiten spezifisch flr den musealen Kontext geschaffen
wurden, werden die ehemaligen Prasentations- und Rezep-
tionsbedingungen durch die De- und Rekontextualisierung
musealer Natur ausgeblendet, die Frage nach der Authen-
tizitdt wird also auf den materiellen Anteil des Originals re-
duziert, seine Autonomie - nolens volens — erzwungen. Ein
GroBteil musealer Praxis liegt in diesem Dilemma begrindet,
den nun (zeitlich wie rdumlich) deterritorialisierten Kontext
des Originals wieder zu vermitteln, seinen spezifischen Funk-
tionszusammenhang zu rekonstruieren. Diesem kontextuel-
len Defizit verdanken sich die aufwendigen Ausstellungsinsze-
nierungen, die wir seit den achtziger Jahren in mehr oder
weniger spektakularen Ausformungen beobachten kénnen.
Die Intention dieser Unternehmungen zielt auf den Erlebnis-
wert eines unmittelbaren Eindrucks, der fir sich selbst spre-
chen scll. Die Echtheit des zentral gesetzten Originals legi-
timiert dabei die Inszenierung des unmittelbar entfremdeten
Kontexts. Auf der Grundlage wissenschaftlicher Recherche
fungiert das Museum als /ifusionsmaschine mit dem Anspruch
auf das authentischere Vorspiel falscher Tatsachen: Der Schein
will sich als authentischer Schein verstanden wissen. In Anleh-
nung an Benjamins Diktum kénnten wir nun vom Kontext
im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit sprechen,
vom hybriden Konstrukt, bestehend aus dem Original und
dem Abbild seines Funktionszusammenhangs. Fatal in dieser
Konstellation ist die Hoffnung auf die Uberzeugungskraft
des inszenierten Eindrucks: fatal, weil hier Unmittelbarkeits-
erfahrung vorgeschoben wird, um die eigentliche Instrumen-
talisierung und Funktionalisierung, ja den musealen Interes-
senszusammenhang auszublenden. Populdr sind gerade jene
Ausstellungen, die dieses Versprechen, ein Maximum an Un-
mittelbarkeit zu offerieren, am eindrucksvollsten einlésen. Das
daraus abgeleitete und vielfach realisierte Idealkonzept lau-
tet: eine Kombination aus bedeutenden Originalen vor dem
Hintergrund einer suggestiven Inszenierung im Rahmen
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spektakularer Museums- und Ausstellungsarchitektur. Steven
Spielbergs »Jurassic Park« ist in diesem Vergleich nur die
nachgereichte Hollywoodinterpretation einer langst etablier-~
ten, musealen Praxis.

Die Alternative zum Museum als Prasentations- und
Suggestionsmaschine ware die Etablierung eines institutio-
nellen Raumes, der sich der Vermittlung, Diskussion und
Kritik kinstlerischer Fragen genauso widmen wurde wie |
den institutionell immanenten Archivierungs- und Reprasen-
tationsstrategien. Gerade jene kinstlerischen Praktiken, die
sich temporar und konkret mit spezifischen sozialen, asthe-
tischen und politischen Situationen auseinandersetzen, auch
auf Kosten einer Hinterlassenschaft von selbstberedten
Originalen, bieten dem Museum eine Mdglichkeit, sich unter
veranderten Bedingungen wieder aktiv in die 6ffentliche
Diskussion einzubringen und zwar als Informationspool, der
von den Produzentinnen und Rezipientlnnen gleicherma-
Ben in Anspruch genommen und aufgefullt werden kann.
Die vordem am Original haftende Authentizitdt kdnnte sich
auf die Dringlichkeit und den Bedarf einer gesellschaftli-
chen Diskussion verlagern, die ihre Authentizitat aus der Bri-
sanz und Aktualitdt ihrer Fragen ableitet.

Global, lokal:
Das Museum zwischen Ort und Raum - Vom Besucher
zum User

Uber die Globalisierung &konomischer und informati-
ver Prozesse wurde schon viel geschrieben.? FUr unseren Zu-
sammenhang sollte der Hinweis auf diese interdependente
Struktur gendgen, um nach einer Positionierung des Muse-
ums zu fragen. Angesichts der zunehmenden Vernetzung
von Bibliotheken und Dokumentationsarchiven kénnten wir
annehmen, daB sich die Museen vor diesem Hintergrund
sukzessive angleichen, d.h. Gber identische Informationsmen-
gen verfigen - eine Tendenz, die sich Gbrigens auch an den
zunehmend homogener werdenden Sammlungen ablesen
laBt. Der Einsatz spektakuldrer Museumsarchitekturen fun-
gierte hier oft als wesentlichstes Distinktionsprinzip. In die-
sem Sinne markiert gerade der weltweite Museumsboom
der achtziger Jahre, der primar ein Boom von neuen Muse-
umsarchitekturen war, die fundamentale Krise der Museums-
praxis selbst: wurde doch der Museumsbesuch vielfach und
primar mit einem Sightseeing architektonischer Novitdten
assoziiert. Wie kurzlebig diese Reizquelle wirkt, beweisen
die rapide sinkenden Besucherlnnenzahlen nach den fetten
Jahren der Neuerdffnung.
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Trotz der oben erwdhnten Konzentration auf die doku-
mentarischen Materialien wird es weiterhin eine klnstlerische
Produktion von (musealisierbaren) Originalen geben, die
den Bedarf architektonischer Manifestationen legitimieren.
Dariiber hinaus aber kommt der idee des Museums als kon-
kreter Ort noch eine weitere und vielleicht auch wichtigere
Bedeutung zu, die darin besteht, institutionell einen Ort
im urbanen oder globalen Raum zu besetzen: Als Ort im
Kontext einer spezifischen sozialen, politischen und dstheti-
schen Situation vor dem Hintergrund einer sich globalisie-
renden Diskussion. Das Museum als Ort im Raum kann sich
diese topographisch hybride Qualitat zunutze machen, um
die wechselweisen EinflGsse lokaler und globaler Bewegun-
gen aufzugreifen und zu reflektieren. In diesem Sinne wire
die Vorstellung eines Museums im Netz nur die komple-
mentéare Form des Museums vor Ort. Im Sinne eines aktuel-
len Vermittiungsauftrages kommen zeitgendssische Museen
gar nicht umhin, diese beiden Strategien zu verbinden.
Wesentlich erscheint dabei die Funktion des Museums vor
Ort, das sich nicht nur einem internationalen Ausstellungs-
tourismus verschreibt und seine Legitimation Gber Besu-
cherzahlen numerisch erwirtschaftet, sondern gerade die
Differenzkoeffizienten zwischen lokalem Bedarf und globa-
ler Struktur markiert. Seine Aufgabe kénnte primar darin
liegen, nicht nur ein méglichst dichtes Informationsangebot
zu offerieren, sondern fur die Zugangs- und Arbeitsmég-
lichkeit mit dem Museum zu sorgen, d.h. einen Paradigmen-
wechsel des Publikums vom Besucher zum User anzustreben.

Gerade die Frage hegemonialer Geschichts- und Gegen-
wartskonstruktionen, die das Museum als &ffentlich sub-
ventionierte Reprasentationsmaschine leistet, schreit nach
einer Auseinandersetzung mit individuellen Anspriichen und
Korrekturen, die nach der Bedeutung von Geschichte selbst
und den immanenten Aus- und EinschluBprinzipien fragen.
Was daraus entstehen kdnnte, wire eine Form von Offent-
lichkeit, die sich im Rahmen der vernetzten Informatio-
nen zu lokalisieren versteht und sich im Sinne eines aktuel-
len Kulturbegriffs des Museums und der Kunst als Ort und
Potential der Reflexion zu bedienen weiB. Die eingangs
gestellte Frage nach der Bedeutung neuerer Informations-
technologien fir die museale Praxis beantwortet sich damit
von selbst.
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@ Selbstinszenierung:
Das kiinftige Kunstmuseum - ein Erlebnispark?

Edutainment und Multimedia

Ein Kunstmuseum mit einer Sammlung aus mehreren
Jahrhunderten und temporéren Ausstellungen, die im Rhyth-
mus von 4 bis 8 Wochen wechseln: Die Bilder und Objekte
werden in gebUhrendem Abstand voneinander prasentiert,
chronologisch oder auch thematisch. Es herrscht Stille, um
eine kontemplative Begegnung mit den Kunstwerken még-
lich zu machen. An manchen Tagen, zu spezifischen Anlassen
dréangen jedoch Hunderte von Menschen in die Ausstellun-
gen — wir haben es mit sogenannten blockbusters zu tun -
egal ob es sich um van Gogh, Cézanne, das Gold der Inkas
oder Skythen oder den Schatz des Zaren handelt. Es ist ein
Erlebnis, dabei zu sein, doch kaum jemand sieht etwas.

Hier wurden zwei Szenarien beschrieben, die uns sehr
gelaufig sind. Mitunter existieren sie in den Museen sogar
nebeneinander—in Form von Sammlungsprasentation und
(temporarer} GroBausstellung.

Fir die meisten Menschen reicht offensichtlich die allei-
nige Prasentation von Kunstexponaten nicht mehr aus. Sie
wollen mehr wissen, lernen (Education), dabei aber auch
vor allem SpaB haben (Entertainment). Es gilt also drei Aspek-
te zu berticksichtigen: erstens die kinstlerischen Arbeiten
an sich (immer noch einer der Hauptgriinde, ins Museum zu
gehen), zweitens Bildung und drittens Spaf3. Der Stellenwert
von Vermittlung hat zugenommen, sie soll jedoch dartber
hinaus in einer angenehmen Atmosphare stattfinden. Man
verlangt nach einem Gefihl des Aufgehobenseins, des Da-
zugeharens, aber auch nach Erlebnis und Abenteuer. Das
Schlagwort der Stunde heif3t deshalb nicht von ungefahr
Edutainment als Zusammenfluhrung von Education und Enter-
tainment.

Zu diesen Aufgaben kann der Einsatz neuer Technolo-
gien auf verschiedenste Weise beitragen: Via Datenbank
holt man Vergleiche ein, man kann thematische Rundgdnge
machen, sich Gber den Bestand des Hauses informieren; mit
CD-ROMSs und Internet ist es maglich, sein Wissen Gber ein
Werk und sein Umfeld zu Hause zu vertiefen. Via Internet
kann man binnen einiger Stunden unterschiedlichste Hauser,
die geographisch auch noch so weit auseinanderliegen
mégen, besuchen. Im Museum sorgen Videoprojektionen
bzw. Monitore nicht nur fur Information, sondern bieten
auch kurzweilige Abwechslung.
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Aber: Ist diese Diskussion um den Einsatz der Neuen
Medien nicht auch ein Alibi, um die Gberkommenen Muse-
umsstrukturen nicht anzutasten? Helfen Internetzugang
und CD-ROM, um in oberflachlicher Weise das Image von
Progressivitdt zu erreichen? Die meisten Homepages von
Museen scheinen diese Vermutung zu bestatigen: Man blat-
tert linear, vor und zuriick, vom eher diirftigen Inhalt ganz
zu schweigen. Welche Informationen gibt ein Museum nor-
malerweise ins Netz? Digitalisierte Fotos des Hauses bzw.
des Direktors stehen in der Beliebtheitsliste ganz oben, dann
folgen kurze Daten zur Geschichte des Hauses, zu den
Offnungszeiten, Eintrittspreisen, Ausstellungen und Zusatz-
veranstaltungen. Man kann sich des Verdachts kaum erweh-
ren, daB3 dieser Technologieeinsatz die Beschaftigung mit
Strukturen und Inhalten, die durch die Neuen Medien ange-
regt wurden, eher in den Hintergrund drangt. Die Frage soli-
te demnach nicht lauten, ob und wie viele der neuen Tech-
nologien man im Museum einsetzt, sondern wie man dies
tut. Affirmiert man damit eine alte (Museums-)Struktur oder
veréndert sich diese aufgrund neuer Technologien? im er-
sten Fall wirde man die technischen Gerate entweder auto-
nomen asthetischen Werken gleich prasentieren - also Com-
puter auf Scckel stellen oder bildgerecht in Wande einbau-
en - oder auch Fotos von Einzelwerken in den Computer
einscannen und isoliert (wie es auch mit Bildern vor weiBen
Wanden geschieht) zur Schau stellen. Im zweiten Fall wiren
vor allem jene kognitiven Strukturen, die in Computern ko-
diert sind, aber genauso Handlungs- und Denkformen gene-
rell betreffen, von Interesse. Inwieweit reagiert denn das Mu-
seumn (berhaupt auf veranderte gesellschaftliche Entwick-
lungen, die mit dem verstarkten Einsatz neuer Technologien
zusammenhadngen?

Vernetzung, Enthierarchisierung, Verzeitlichung

Die Arbeiten des Ktnstlers Liam Gillick dirfen an die-
ser Stelle als Beispiel stehen. Naturlich gibt es bereits eine
ganze Reihe anderer Klnstlerinnen, deren Denkweise durch
den Umgang mit Computertechnologien gepragt ist. Auch
wenn Gillick seit jangstem durchaus auch asthetisch anspre-
chende Objekte produziert (»What If? Scenario«), die far
sich genommen betrachtet werden kdnnen, entspricht der
Status dieser Objekte nicht jenem eines autonom gedachten
Einzelwerkes. Sie sind — wie es auch bei anderen Arbeiten
des Kinstlers der Fall war —in einen gréBeren Zusammen-
hang eingebunden, sie sind Teil eines Projektes, das sich
raumlich und zeitlich aufsplittet. Gegenwirtig arbeitet Liam

36



Gillick an »WI7S Report«, einer Art Buch, das oben genann-
te Objekte aus anderen Blickwinkeln zeigt - Gillick nennt
dies »reframing« und »reinterpretation«. Der Report ist je- ...
doch kein Buch Uber die »WI?S Objects« und auch kein Aus-
stellungskatalog, er ist Teil einer kunstlerischen Arbeit, die
weiter angelegt ist, als es sich in einem konkreten Objekt
noch ausdriicken lieBe. Bei den »WI?S Objects« geht es, dies
sei noch angemerkt, um unterschiedliche Denk-, Wahrneh-
mungs- und Handlungsméglichkeiten, also um Potentiale
schlechthin. Ein anderes Beispiel von Gillick wére das Projekt
»Parallel Information«. AnlaBlich einer Ausstellung ent-
wickelte der Kinstler eine Art Parallelstruktur zu den orga-
nisatorischen und kuratorischen Ablaufen, d.h. Gillick ver-
schickte seine eigene Einladung, die zur direkten Kommuni-
kation mit ihm aufforderte, er benannte die Ausstellung 25
mal um und machte dies in Form von Postern zuganglich.
Es ging ihm darum, andere Informationen Uber die Ausstel-
lung, die Kiinstlerinnen weiterzugeben und zu bekommen.
Das betraf eher die Rander des Ereignisses, also auch durch-
aus Geriichte oder persénliche Geschichten. Er selbst ope-
rierte ebenfalls im Sinne dieser Parallelitat. Gillick war dem
Kurator der Ausstellung nachgeordnet; er stand nicht un-
mittelbar im Zentrum der Aufmerksamkeit, bekam aber den-
noch, oder gerade deshalb eine Reihe von Iinformationen, die
sich anderen verschlossen, wodurch sich ihm auch ganz an-
dere Betatigungsmdoglichkeiten eréffneten. Diese Arbeit
erstreckte sich — wie die oben beschriebene - tiber einen lan-
geren Zeitraum, es fanden verschiedene Aktivitdten an un-
terschiedlichen Orten statt. So arbeitete Gillick nicht nur am
Ort des Ausstellungsgeschehens, sondern er traf die Leute,
wo immer sie wollten, er schickte Informationen aus und
machte diese informationen auch an anderen Orten zugéng-
lich. Gillick niitzte etwa eine Ausstellung in London dazu,
sein eigenes Archiv zur Verfiigung zu stellen.

Als Beispiel wurde bewuBt kein sogenannter Medien-
kinstler ausgewahlt. Worauf es hierbei ankommt ist eher
die Tatsache, daf Gillick = und mit ihm viele andere Klnstler-
Innen - strukturell die Veranderung des Denkens durch den
Einzug neuer Technologien reflektieren. Drei Begriffe sind
in diesem Zusammenhang summarisch zu nennen: Vernet-
zung, Enthierarchisierung und Verzeitlichung. Liam Gillick
nimmt nicht mehr die Autoritat eines autonomen Autors in
Anspruch. Das traditionelle Modell eines Urhebers, der eine
spezifische Botschaft verbreitet, die der Rezipient aufzuneh-
men hat, interessiert ihn nicht mehr. An die Stelle einer sol-
chen hierarchischen Crdnung ist die Vernetzung getreten:
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Gillick sieht seine Aufgabe priméar darin, eine kommunikati-
ve Vernetzung zu schaffen, die parallel zu institutionalisier-
ten Kommunikationszusammenhangen existiert. Mit dieser
Aufgabenstellung geht eine Verzeitlichung kanstlerischer
Praxis einher; stringenter kann man vielleicht sogar sagen,
daf3 der ProzeB kinstlerischen Arbeitens die statisch-raumli-
che Struktur von Ausstellungen in Frage stellt. Dabei taucht
zum einen die Frage auf, wie man mit solchen Projekten
institutionell umgehen kann, denn Liam Gillick ist bei wei-
tem kein Einzelfall, zum anderen wiére zu klaren, ob man
von zeitgendssischen Kinstlerinnen etwas fur den Umgang
mit &lterer und alter Kunst lernen kann.

Vom isolierten Kunstwerk zur Prasentation von Kontext

Ich méchte noch einmal auf den Einsatz von neuen
Technologien im Museum und meine Behauptung, daB die
Diskussionen um den Einsatz von Medien, wie sie heute ge-
fihrt werden, von strukturellen Problemen mitunter weg-
zufihren scheinen, zuriickkommen. Mit dem Hinweis, man
habe ja eine Bilddatenbank oder eine Homepage, gibt man
sich gerne aufgeschlossen, wahrend man die traditionelle
Museumsstruktur nicht einmal ankratzt, und die addquate
Nutzung der angesprochenen Errungenschaften ebenfalls
zu winschen Ubrig 13Bt. Diese Ansatze fungieren eher im
Sinne von Applikationen.

Wie sehen traditionelle museale Prasentationen im
Durchschnitt aus: Die meisten Museen gehen immer noch von
der Vorstellung eines autonomen asthetischen Objektes aus.
Werke werden weitgehend aus diskursiven, geselischaftli-
chen Zusammenhangen herausgenommen und isoliert pri-
sentiert. Dabei werden zeitunabhangige Aspekte von Kunst
postuliert.' Dies bedeutet natirlich nicht, da3 es zwischen
den Werken im Museum keinen Zusammenhang gabe; den
gibt es ohne Zweifel: nur, es ist ein kunsthistorischer. Ab dem
Moment, wo Kunstwerke isoliert zu denken waren, brauch-
te es einen kunstimmanenten Kontext. Man denke nur an
Wolfflins Aussage, daf das isolierte Kunstwerk f(r den Kunst-
historiker etwas »Beunruhigendes« habe, da ihm »Zusam-
menhang und Atmosphare« fehle.? Wolfflin muB nicht etwa
als erster Kontextualist gefeiert werden, sondern er steht
fur jene Ideologie, die Kunst als autonom von gesellschaftli-
chen Funktionszusammenhdangen begreift.

Oben beschriebene Museumskonzeptionen wurden
Gber die Jahrzehnte hinweg nicht immer widerspruchslos
hingenommen: Man denke nur an die Avantgarde, an die
Situationisten, oder an Kinstler wie Broodthaers, Asher und
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Buren in den sechziger und siebziger Jahren. Dennoch oder
gerade deshalb muB man sich fragen, was aus deren Bestre-
bungen geworden ist, wenn man sich gegenwartige Muse-
umskonzeptionen vor Augen fihrt. Sicher ist: Autonomie
wurde stets neu definiert, ihre Grenzen verschoben. Es wur-
de im Laufe der Jahrzehnte klar, daB es keine absolute Auto-
nomie geben kann, daB sie ein Produkt einer historischen
Entwicklung ist. Auch mag Autonomie gegen ihre véllige
Auflésung resistent sein, solange keine Alternative zum bar-
gerlichen Kunstsystem denkbar ist. Aber selbst dies haben
Kunstlerinnen, wie z.B. die Nouveaux Réalists, immer wieder
thematisiert. Dennoch muf3 man sich fragen, ob nicht die
eine oder andere Erkenntnis der vergangenen Jahrzehnte
es wert gewesen wiére, auf die Museumskonzeptionen ein-
zugehen.

Zurlick zur Frage des Einsatzes neuer Technologien.
Diese kénnten zusatzliche Informationen zu Arbeiten liefern,
die heute im urspriinglichen Sinn nicht mehr zugénglich
sind: Nehmen wir den Dadaismus. Dadaistische Erzeugnisse
setzten sich vom damals gangigen blrgerlichen Kunstbegriff
ab - die Kanstlerinnen sprachen ja mit Absicht selbst nicht
mehr von Werken - und ignorierten sowohl klassische Gat-
tungsgrenzen wie traditionelle Produktionsformen. Posthum
— (ber museale Prasentationsformen — wurden diese Arbei-
ten jedoch wieder in jenen Kunstzusammenhang gerickt,
von dem sich deren Erzeuger einst distanziert hatten: Sie
wurden re-auratisiert. Texte, Zeitschriften, Musik, Flugzettel,
Auffuhrungen unterschiedlichster Art, all das ist entweder
verlorengegangen, oder es wird schlicht nicht gezeigt. Statt-
dessen finden wir — scllte man im Museum Uberhaupt auf
dadaistische Arbeiten treffen — gerahmte Collagen, Bilder
oder Skulpturen. Mit Hilfe einer CD-ROM kénnte man zum
Beispiel die nétigen Zusatzinformationen, die far ein Ver-
standnis des Dadaismus ndtig sind, anbieten. Aber selbst
dann muBte dies Rickwirkungen auf den Umgang mit den
Arbeiten in den Museumsraumen haben, womit wir wieder
bei den Strukturen angelangt waren. Denn reflektiert man
nicht die Problematik der klassischen Museumsprasentation
und deren Geschichte, lassen sich wohl keine wirklich Gber-
zeugenden Lésungen fir eine CD-ROM finden.

Notwendigkeit des Strukturwandels

Die wahre Herausforderung liegt also meiner Meinung
nach im Nachdenken (ber vorhandene und zu dndernde
Strukturen. Wie muf3 eine Ausstellung strukturiert sein, wenn
die Arbeiten sich rdumlich und zeitlich auffachern, wie kann
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ein Museum funktionieren, wenn es von auratischen Einzei-
prasentationen absehen muB, weil bestimmte Arbeiten eine
solche Prasentationsform nicht zulassen.

So wurde z.B. fir den Kunstverein in Ludwigsburg das
zeitgendssische internationale Programm auf mehreren Ebe-
nen angesiedelt und gliedert sich - vereinfacht gesagt - in
lang-, mittel- und kurzfristige Projekte. D.h. manche Kunstler-
Innen - wie etwa Liam Gillick - werden ein Jahr lang immer
wieder vor Ort arbeiten, andere flr ein paar Wochen, ande-
re wiederum flr einen Tag oder einen Abend. Ausstellungen,
Kunstgesprache, Diskussionen, Filme, Performances und
Buchprojekte gewahrieisten eine Reihe von unterschiedlichen
Aktivitaten fUr ein Publikum mit héchst verschiedenen Inter-
essen und Erwartungshaltungen. Dabei sollen Projekte nicht
nur im Kunstverein, sondern auch auBerhalb stattfinden,
wie z.B. im Radio, in Zeitungen, im Internet oder auch in an-
deren Stadten. Das Programm funktioniert nach dem Modell
eines Netzes, bei dem sich die einzelnen Strange an unter-
schiedlichen Punkten berihren und verknipfen lassen. Hier-
zu ein Beispiel: Die Kunstlerin Monika Jaksch wird in Zusam-
menarbeit mit Apple Macintosh ein Internet-Projekt erar-
beiten, dessen Basis die Kunstvereinsaktivitaten des Jahres
1997 sein werden. Alles, was im Laufe dieses Jahres im Kunst-
verein produziert wird, flieBt in eine alineare Geschichte ein,
die Jaksch entwickelt. Eine Comicfigur namens »Franck«
(dies bezeichnet zugleich die Stral3e und den Ort der Insti-
tution) bewegt sich auf unterschiedlichen Ebenen mit dem
Besucher bzw. der Besucherin durch das Netz. Auf einer Me-
ta-Ebene |48t sich die Geschichte entschllsseln, treten die
einzelnen Komponenten bzw. kinstlerischen Beitrage klar
zutage. Bei »Maybe Franck’s Way« von Monika Jaksch han-
delt es sich um ein eigenstandiges klinstlerisches Projekt,
das zugleich als Vermittlungsprojekt fungiert und auf diese
Weise unterschiedliche Blickwinkel auf die vorgestellten
Arbeiten erméglicht, ohne diese zu nivellieren. Es ist aber
auch eine Prasentation des Kunstvereins und seiner Aktivita-
ten im Netz,

Dieses Beispiel soll dazu dienen, eine Méglichkeit auf-
zuzeigen, wie man institutionell auf gednderte Denk- und
Arbeitsstrukturen reagieren kann. Als Werk der zeitgendssi-
schen Kunst ist es im engeren Sinn sicherlich nicht auf Mu-
seumskonzeptionen anzuwenden — im {ibertragenen Sinne
vielleicht aber doch. Eine Anderung traditioneller Museums-
strukturen miiBte in mehreren Etappen erfolgen: Am Beginn
sollte eine Analyse der jeweils existierenden Situation ste-
hen. Wie sehen die Rahmenbedingungen aus, in denen Kunst
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gezeigt wird? Wie wirken sie sich auf die Rezeption aus?
Die Présentation von Kunstwerken folgt letztendlich immer
noch - wie oben beschrieben — einem Modell, das im spiten
18. und 19. Jahrhundert entwickelt wurde. Als Besucher oder
Besucherin erhalt man keinen Aufschiuf3, welchen Status ein
Werk hat: Relikt, Fragment oder autonom gedachtes asthe-
tisches Objekt.

Impulse fir potentielie Neukonzeptionen von Museen
kommen aus der zeitgendssischen Kunst, die durch und durch |
von neuen Technologien gepragt ist. Wie diese Modelle je-
doch adaptierbar sind, muB} von Fall zu Fall entschieden
werden. Fest scheint allerdings zu stehen, daB es keine ideo-
logische Frage mehr ist, ob man neue Technologien einsetzt
oder nicht. Ob unmittelbares Arbeiten mit neuen Medien
oder strukturelles, wir befinden uns bereits mitten im tech-
nologischen Zeitalter, und auch die Museen kénnen sich
dem nicht entziehen.
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Das Kunstmuseum im digitalen Zeitalter

Wertschopfung statt Wissenschaft

»Das Museum {des 19. Jahrhunderts, d. Verf.) ist die kon-
sequente Verwirklichung eines sensualistischen Wissensbe-
griffs (...). Im Museum wird es méglich, nicht nur die unend-
liche Vielfalt des Seienden zur Darstellung zu bringen, son-
dern es zugleich so zu ordnen, daf seine innere Gliederung,
sein innerer Zusammenhang zur sinnlichen Erfahrung wird.«'
Dabei war das frahe Museum nach dieser Einschatzung von
Karlheinz Stierle nicht nur Prasentationsort, sondern auch
Forschungsstatte fir die »sich immer mehr vervollstindigen-
de Entwicklungsgeschichte des Lebens«. Diese Funktion kam
vor allem in der Museumsarchitektur zum Ausdruck, die als
Gehause der neuen »ldee des Wissens« sowohl die Demon-
stration wissenschaftlicher Taxonomien erlauben als auch
zugleich den gemeinten Zusammenhang vergegenwartigen
sollte. _

Allerdings ist zu beobachten, daB bereits die klassische
Gebaudekonzeption des traditioneilen Museums, seine Auf-
teilung in Fltgel, Sale, Vitrinen und bestimmte Platze, als
prinzipiell erweiterbar gedacht wurde und die Idee eines
demokratisch-odffentlichen Wissens nur als formales Prinzip
zu formulieren wuBte. Insoweit konnte der Plan der wissen-
schaftlichen Weltrekonstruktion lediglich in den Bildpro-
grammen an den AuBenfassaden der Hauser oder in ihren
Eingangshallen, als leeres Pantheon, verwirklicht werden.

Zwar kann die Idee einer universellen Entwicklungsge-
schichte bis heute als die Episteme des Museumswesens gel-
ten, doch blieb sie immer nur ein Ideal. Denn in dem MaBe,
wie das faktische Wissen wuchs, wie der Sensualismus in
verschiedenen Wissensbereichen an Bedeutung verlor und
neue Wissensbestande entstanden, die sich seiner Erkennt-
nis- und Darstellungsform génzlich entzogen, wurde es im-
mer schwieriger, eine verbindliche innere Organisation des
Museums zu konzipieren. 5o zerfiel das universale Museum
schon bald in spezialisierte Abteilungen, und es entstand
eine nahezu unuberschaubare Zahl individueller Einheiten,

| die hinter der Fassade eines generalisierten Wissenschafts-

begriffs mehr oder weniger offen als Ansammlungen von
Woerten gegeneinander zu konkurrieren begannen. Hierfiar
entscheidend war nicht zuletzt die Tatsache, dai3 die Akku-
mulation des Wissens nach MafB3gabe des einschldgigen Ka-
nons der freien Wissenschaften schon fridh an Verwertungs-
interessen scheiterte. Denn was immer relevant wurde im
Rahmen eines bestimmten Erkenntnisinteresses, war eben
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nicht davor gefeit, friher oder spater auch als Tauschwert
taxiert und Gegenstand entsprechender Spekulationen zu
werden.

Data Overflow
Volistindigkeit, die vollstandige Reprasentation eines
Wissensgebiets durch eine entsprechende Sammlung, das
war die idée fixe des traditionellen, aus der Kritik an den
Schatz- und Wunderkammern bzw. den Schausammlungen
der Herrscher geborenen Museums. Diese idée fixe wurde
zum Treibsatz far das Museumswesen: Abgeleitet vom natur-
wissenschaftlichen Denken {und im klassischen Naturkunde-
museum, so 2.B. im Pariser Musée d'Histoire Naturelle als
wissenschaftliche Reformulierung der Arche Noah prak-
tisch zu realisieren versucht), fihrte sie im Hinblick auf die
Sammlung von Artefakten zwingend in eine Aporie. Denn
nur die Schépfung selbst kann als eine abgeschlossene Ein-
heit gedacht werden, die sich zumindest theoretisch voll-
standig abbilden iaBt. Ein vergleichbar zwingendes, wissen-
schaftlich-exaktes Verhaltnis zwischen einem Wissenskom-
pltex und seiner Dokumentation im Museum war dagegen
mit Bezug auf andere Wissensbereiche niemals zu etablie-
ren. In diesen Fallen, inshesondere im Hinblick auf Artefakte,
bestand vielmehr immer ein kontingentes Verhaitnis zwi-
schen dem Museum und der Realitat, die in ihm zur An-
schauung gebracht werden sollte, und zwar in dem MaBe
mehr, wie die Produktion von Dingen ins UnlUberschaubare
wuchs und der Veralterungs- bzw. Innovationsprozef sich
zunehmend beschleunigte.? Die aus dieser Grundkonsteilation
resultierende Dynamik beantwortete das Museumswesen
aber bis heute nur mit zwei Strategien: mit einer geradezu
atemberaubenden Expansion und mit seiner inneren Diffe-
renzierung in Schausammlung und Magazin. Durch letztge-
| nannte 146t sich innerhalb der Museen ihr Verhaltnis zur .
'Realitat abbilden: durch Auswahl das Wichtigere vom weni-
ger Wichtigen unterscheiden. Uber die Verdringung immer
gréBerer Wissensbestdnde in Magazine handelten sich die
Museen allerdings eine weitere Dynamik ein, die ihr Wachs-
tum weiter beschleunigte. Denn mit der inneren Differen-
zierung wurde die alte, noch aus der Schatz- und Wunder-
kammer stammende, prasentische Zeitstruktur innerhalb des
Museums aufgebrochen und eine neue etabliert, nach der
die Sammlungsbestdnde als mehr oder weniger aktuell klas-
sifiziert, also ins BewuBtsein gehoben oder dem Vergessen
anheim gestellt werden konnten.
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In dieser Konstellation hat die jungere Geschichte der
Museen ihren Ausgangspunkt. Sie fihrte zunéachst zu einer
Entkoppelung von Sammiung und Aussteliungsbetrieb und
dann zu einem tendenziellen Zusammenfallen von Schau-
sammlung und Ausstellung. Als Konsequenz dieser Dynamik
entstanden schlieBlich Museen, die nicht, wie noch bis vor
kurzer Zeit tblich, aus einer Sammlung entwickelt, sondern
als leere Gehause gegrindet wurden, also ein bestimmtes
Wissensgebiet nicht materiell dokumentieren, sondern ledig-
lich konzeptionell besetzen konnten. In entsprechenden
Museumsarchitekturen, die den individuelien Charakter der
Hauser im Sinne des Werkbegriffs, also als abgeschlossene
Einheiten betonten, brachte sich diese Tendenz, der latent
selbstreferentielle Charakter musealer Einrichtungen, end-
lich selbst auf den Begriff. Dieser latent selbstreferentielle
Charakter ist an Kunstmuseen allerdings am deutlichsten zu
beobachten, nicht nur, weil die Kunstproduktion dieses Jahr-
hunderts trotz aller Ausbruchsversuche aus dem Eifenbein-
turm ein ['art pour I'art geblieben ist und wahrscheinlich blei-
ben wird. Vielmehr tritt dieser Aspekt des jingeren Muse-
umswesens nun deutlich auch in neuen Museumstypen, in
den monographischen Kiinstlermuseen, in den Sammlermu-
seen und den Kolonisierungen &ffentlicher Museen durch
private Sammler hervor, die die Abkoppelung des Museums-
wesens vom Wissenschaftsbetrieb dazu nutzen, ihre Samm-
lungen durch die Kontextualisierung mit etablierten Kanons
aufwerten zu lassen. Ganz chne Ricksicht auf den wissen-
schaftlichen Anspruch nutzen sie das Gehause Museum, fas-
sen die Transformationen ihrer Extragewinne in Produkte
des Kunstmarkts zusammen und lassen sich diese als Symbol
far ibr soziales und intellektuelles Engagement von der 6f-
fentlichen Hand vergolden.

Das Kunstmuseum im digitalen Zeitalter

Wenn man vor dem Hintergrund dieser inneren Entwick-
tung des Museumswesens das Verhaltnis zwischen Museen
und den neuen, den digitalen Medien reflektieren will, so
scheint dies am besten von einem Standpunkt aus méglich,
der es einem erlaubt, beide Systeme von auBen zu beobach-
ten. Wo aber lieBe sich ein solcher Standpunkt lokalisieren?
rgendwo auf Seiten der Nutzer, also des Publikums, das die
Angebote dieser beiden Systeme in Anspruch nimmt? Oder
besser doch von einem unabhéngigeren Standpunkt aus,
einem Ort, von dem aus sich auch das Verhalten der Nutzer
beobachten lieBe, also zum Beispiel aus der Perspektive der
Kulturwirtschaft, dem Markt, verstanden als ein System, Uber
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i len Medien, also der universeilen Maschine Computer, vor-

das Austauschprozesse zwischen Nutzer und Museen so wie
Medien organisiert werden? Doch auch von hier aus lieBe
sich das Verhaltnis zwischen Museen und Medien nicht ob-
jektiv beobachten. Denn solange die Museen zu einem Teil
eben nicht innerhalb des Marktgeschehens operieren, son-
dern ihre Bedeutung gerade auch daraus beziehen, daB sie
als absolute Tresore fungieren - also dem Markt auf Dauer
Werte entziehen und damit im dkonomischen Sinne vernich-
ten —wadren sie aus dieser Perspektive nicht angemessen zu
verstehen. SchlieBlich laBt sich bei diesem Thema nicht ein-
mal die beliebteste und womaéglich sicherste Form der Dista
zierung, der historische Standpunkt einnehmen, da wir uns
offensichtlich inmitten des Prozesses befinden, der reflektiert
werden soll.

Das aus diesen Umstanden resultierende, methodische |
Dilemma will ich umgehen, indem ich einen Strukturver-
gleich zwischen Museen, speziell Kunstmuseen, und digita-

schlage und aus der Sicht des Museums unter drei Gesichts-

punkten zu skizzieren versuche:

— der Speicherfunktion,

- der Transferleistung,

- dem sogenannten Data-Processing als der Verarbeitung
von Speicherinhalten.

The Medium is the Message
Wenn heute - zumindest theoretisch - alles fur digitali- }
sierbar, also far nach dem ja/nein- bzw. an/aus-Code lesbar
gehalten wird, scheint alles zum Inhalt von Computern wer-
den zu kénnen: Was wir zur Zeit erleben, ist eine nachg
rade klassische Illustration der These Marshall McLuhans, wo-
nach ein neues Medium die Funktionen eines alten Gber-
nimmt, indem dessen Inhalte in ihm auf neue Weise kodiert
abgespeichert werden. Angetrieben wird dieser Proze aber
von einem alten Motor, dem enzyklopaddisch-universalhisto-
rischen Traum, der schon die Entwicklung der Museen be-
stimmte - einem Traum, Gber/durch Wissen Herrschaft Ober
die Welt gewinnen zu kénnen. Ein Traum, der nun wirklich
real zu werden scheint, wie das Beispiel des Bildersammlers
Bill Gates zeigt, der Uiber seine »Corbis-Gesellschaft« inner-
halb kirzester Zeit bereits ganze Museumsbestiande und rie-
sige Bildarchive digitalisieren lie3 und nun tber seine eige-
nen Kandie zu vertreiben beginnt.® Die Konsequenzen die-
ses ersten immateriellen Feldzuges im Bilder-Kosmos kann
man sich folgendermaBen ausmalen: Das von Gates bzw.
»Corbis« aufgebaute Cyberspace-Museum wird als universa-
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les Meta-Museum das gesamte bestehende Museumswesen
mitsamt einschlagiger Archive zumindest tendenziell koloni-
sieren. Und zwar zum einen, weil es die historischen Besitz-
verhéltnisse und daraus resultierend die Bindung materiel-
ler Besténde an bestimmte Orte ignorieren kann, da es ledig-
lich mit Reproduktionen dieser Bestande arbeitet. Zum ande-
ren wird dieses Cyberspace-Museum aber auch die histori-
schen Formen des Museumswesens Gberbieten, weil sich in
ibm die Trennung zwischen Schausammlung und Magazin,
zwischen Museen, Archiven und Bibliotheken aufldésen und
es eine prasentische Struktur besitzen wird. Diese ist ver-
gleichbar mit der wichtigsten historischen Vorform unserer
Museen: der Schatz- und Wunderkammer. So kann man er-
warten, daB aus der Sicht des elektronischen Meta-Museums
die bestehenden, die materiellen Museen, insgesamt und
prinzipiell nurmehr als Magazine, oder, wie es ein Manager
von Philips ausdriickte, als bloBe providers of content wahr-
genommen werden dirften. Wobei tendenziell alles, was

- aus welchen Grinden auch immer - nicht in das neue elek-
tronische Meta-Museum aufgenommen wird, (iber kurz
oder lang dem Vergessen und dem Verfall anheim gestellt
sein darfte.

Doch bevor man sich hier ob der drohenden Machtan-
sammlung ereifert, solite man bedenken, daf3 - wie schon
angedeutet — die Museen ihrerseits Gber ihre auf materielle
Guter kenzentrierte Sammlungstatigkeit einen strukturel|
vergleichbaren ProzeB3 ausgelbt und mit einem imperialen
Gestus vollzogen haben und vollziehen. Freilich iber einen
weitaus ldngeren Zeitraum gestreckt und nicht als eine ein-
zige private Organisation, sondern in viele unterschiedlich
groBe institutionen zersplittert und als Stellvertreter in mehr
oder weniger offenen Machtkampfen zwischen ihren Tra-
gern, erfolgte dies doch immerhin so effektiv, daB heute
vom Kéfer bis zur kompletten Fabrikanlage und vom frih-
geschichtlichen Scherben bis zu Kunstwerken, die erklirter-
maBen vor der Musealisierung gefeit sein sollten, nahezu
nichts mehr als nicht museumsfahig erscheint.

Mit der Durchsetzung der elektronischen Speicherme-
dien und ihrer globalen Vernetzung erhalten die Museen

' allerdings zum ersten Mal einen, von ihnen selbst nicht be-
' einfluBbaren, objektiven MaBstab fur ihre Sammlungsta-

tigkeit. Dieser MaBstab, der nicht nur die Kontingenz und
die Begrenztheit einzelner materieller Sammlungen deut-
lich erkennbar werden 148t, stellt die Funktion des individu-
ellen Gedachtnisses und seine traditionellen Formen der Ver-
gegenstandlichung, also das Museum als Ort des an {mehr
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~ oder weniger zufillig zusammengetragene) Gegenstande

i gebundenen Wissens grundsatzlich in Frage. Dies geschieht
so grundlegend, daf3 seine Funktion als universaler Bild-
und Objektspeicher bald nicht einmal mehr als Zielsetzung ;
sinnvoll behauptet werden kann. Es ware allerdings ver-
fehlt, hierin nur ein quantitatives Phanomen erkennen zu
wollen. Vielmehr werden die materietllen Museen durch das
Cyberspace-Museum in eine qualitativ neue Position ge-
bracht, die die bisherigen Verhaltnisse buchstablich auf den
Kopf stellt. Denn wurde bislang der ideale, der virtuelle
wissenschaftliche Kanon, Gber den die Museen ihre Sammiun-
gen legitimieren, durch eben diese Sammlungen begrindet
und konstituiert, in etwa so, wie ein Archéologe aus einzel-
nen Scherben ein Gefadl rekonstruiert, und waren die Mu-
seen als Hiter und Exegeten dieses Kanons bzw. der entspre-
chenden materiellen Belege in einer vergleichsweise macht-
vollen Position, so ist mit dem Cyberspace-Museum dieser
virtuelle wissenschaftliche Kanon nicht nur explizit und greif-
bar gemacht, sondern fur prinzipiell jedermann zuganglich
geworden. Mit anderen Worten: Ohnehin schon aufgrund
ihrer Kolonisierung durch Privatinteressen einem nachhalti-
gen Autoritdtsveriust ausgesetzt, dirften die materiellen Mu-
seen in absehbarer Zeit - zumindest im Hinblick auf ihre
Funktion als universale Speicher — ihre bislang unumstritte-
ne Definitionsmacht an das elektronische Meta-Museum
verlieren. Um es in einem Bild auszudricken: Die Museen er-
scheinen nicht langer als Baustellen am GroBen Turm des Wis
sens, sondern als Ruinen, aus deren Material ein neuer, ein
anderer Turm gebaut wird.

Leseprozesse

Wenn also die Museen im Hinblick auf ihre Funktion
als universelle Speicher ihre bisher giltigen Episteme nicht
langer aufrechterhalten, sondern diese nur noch als histo-
risches Phanomen begreifen, sich in letzter Konsequenz also
gerade noch selbst musealisieren kdnnen, so werden sie
durch die Neuen Medien und den global vernetzten Compu-
ter darlber hinaus auch als Vermittlungsform der in ithnen
gespeicherten Inhalte in Frage gestellt. Was die elektroni-
schen Medien unter diesem Gesichtspunkt zur ernsthaften
Konkurrenz flr die materiellen Museen werden laf3t, ist aller-
dings in erster Linie nicht, daB die Medien flUr Museen uner-
reichbares, neues und jeweils aktuelles Material handhaben,
dies in Sekunden weltweit austauschen und in die Wohn-
zimmer liefern kénnen. Vielmehr liegt der entscheidende Vor-
sprung der digitalen Medien darin, daf3 sie aus dem in ihnen

47




gespeicherten Material chne Umstadnde Zusammenhange
herstellen, es lesen lassen kénnen, ohne daf es dazu eines
theoretischen Uberbaus bedarf. Denn im Unterschied zu

den Naturalien und den Artefakten, mit denen die materiel-
len Museen arbeiten, hantieren die Medien mit Bildern und °
Daten ausnahmslos ein und derselben Faktur, mit Datensat-
zen, die unabhangig von ihrer jeweiligen semantischen Be-
deutung mit einem einzigen Code arbeiten. Einem Code,

der nicht mehr legitimiert werden muf3, da er aus einem Sy-
stem, dem System bildgebender Verfahren, stammt, das als
objektive Reproduktion der Realitat wissenschaftlich abge-
sichert ist.

Doch auch an dieser Stelle lohnt es, sich die historische
Rolle der Museen bewuBt zu machen. Denn ihre Entstehung
verdankt sich einem vergleichbaren, wenn auch handwerk-
lichen ObjektivierungsprozeB, der Anwendung wissenschaft-
lich-exakter Methoden, des Wissenschaftscodes auf die Be-
stande der Schatz- und Wunderkammern, mit denen diese
ebenfalls von auBen aufgebrochen, durchmustert und chne
Ricksicht auf iberkommene Besitzverhaltnisse und daran
gebundene Bedeutungen neu gelesen und bewertet wurden.
Wenn aber beim Einlesen der Bestdnde der Schatz- und Wun-
derkammern in das neue Medium Museum weniger mate-
rieller Verlust, um so mehr jedoch ein Verlust an Objektbhe-
ziehungen, also ein Verlust an altem Wissen zu verzeichnen
war, so ist dies auch im Hinblick auf den anstehenden Neu-
bewertungsproze3 der materielien Museumsbestéande durch
die digitalen Lesetechniken anzunehmen, freilich in ande-
rer, gewissermalien radikalisierter Weise. Denn der digitale
Leseprozel ist nicht mehr handwerklich, sondern nur noch
maschinell zu vollziehen und daher notwendigerweise mit
einem Standardisierungsprozef3 verbunden, der manche Ob-
jekteigenschaften nicht auffassen kann und daher zugleich
ein Ausleseprozefl sein wird.

So wird bei der Digitalisierung zwangslaufig alles durch
den gleichen Nenner dividiert, also in ein gleiches, zweidi-
mensionales Format gebracht, und dies bedeutet, daf} nicht
nur die MaBstablichkeit und die Materialeigenschaften der
digitalisierten Objekte verloren gehen, sondern eine prinzi-
pielle (zentralperspektivische) Ein-Ansichtigkeit etabliert
wird, die die Erfahrung von Volumen und Raum nicht kennt.
Weiterhin geht die digitale Abspeicherung mit einer prinzi-
piellen Vereinzelung der Objekte einher und reduziert das

; Seherlebnis auf die Erfahrung eines Standardfarbsatzes, wor-
' aus wiederum eine Reduktion der Komplexitat des immate-

rialisierten Objektes resultiert, die zwar seine Verflgbarkeit
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und womaoglich auch seine Lesbarkeit verbessern mag, doch 1
im gleichen Maf3e emotionale Erfahrungsméglichkeiten ein-
schrankt, wenn nicht ganzlich verhindert. So dirften diese
technischen Rahmenbedingungen dazu fihren, daB viele
Gegenstande, die in Museen bewahrt werden, sich Gberhaupt
nicht ansehnlich digitalisieren lassen, oder doch nur so, da
ihr elektronisches Bild allenfalls als ein Hinweis auf ihre tat-
sachlichen Qualitaten fungieren kann. Andererseits wird der
Objektbestand der Museen auch deshalb vermutlich niemals:
volistdndig digitalisiert und abgespeichert werden, weil die
entsprechenden Verfahren relativ teuer und zeitaufwendig
sind und es wahrscheinlich auch bleiben, sich also nur fir
solche Objekte lohnen werden, deren Vermarktung ékono- |
mischen Erfolg verspricht. Im Hinblick auf die Inhalte des elek- |
tronischen Meta-Museums durfte daher zu erwarten sein,
daB in ihm in erster Linie solche Objekte bzw. deren elektro-
nische Abzige gesammelt werden, die sich bereits jetzt im
Verwertungskreisiauf Reproduktion — Ausstellung — Repro-
duktion erfolgreich behauptet haben, so daB der Kanon der
gesicherten Werte, die zur Zeit in Ausstellungen immer wie-
der aufs neue umgeschichtet werden, einmal mehr bestétigt
wird.

Information oder Reflexion

Wenn das Ergebnis der Anwendung wissenschaftlich-
exakter Methoden auf die Bestande der Schatz- und Wunder-
kammern eine im Grund recht einfallslose neue Ordnung
der Dinge, ihrer Organisation in systematischen und histo-
risch-genealogischen Reihen hervorbrachte - eine Ordnung,
die, sofern sie in den einzelnen Hiusern immer nur stick-
chenweise belegt werden konnte, nicht ohne zusatzliches
Wissen nachzuvollziehen war — so erscheint demgegeniiber
das Ergebnis der Digitalisierung von Objekten weitaus attrak-
tiver. Von jeglichem Zusatzwissen und von allen Begrin-
dungszusammenhangen befreit, stehen die digitalisierten
Objekte im Computer zur freien Verfiigung und bringen
den Betrachter in eine neue Position. Aus dem lernenden
Betrachter im Museum wird ein Datensammler vor dem
Computer, der aus einer passiven in eine aktive, in die soge-
nannte interaktive Rolle versetzt wird, die es ihm erlaubt,
Datensatze frei zu kombinieren.

Mit der Moglichkeit, Bilder elektronisch speichern und
bearbeiten zu kénnen, wird daher nicht nur die allgemeine
Bilderflut ins UnermeBliche wachsen, sondern steht auch
eine tiefgreifende Veranderung im Urmngang mit Bildern be-
vor, die in ihren Dimensionen nur an der revolutiondren
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Wirkung zu messen sein wird, die die Erfindung der Foto-
grafie einmal auf die industriellen Gesellschaften hatte. Aller-
dings dlrfte diese neue, jetzt deutlich sichtbare Revolution
im Bilder-Kosmos ganz andere Folgen haben. Denn kam mit;
der Fotografie erstmals ein Verfahren zur Anwendung, das
objektive Bilder der duBeren Wirklichkeit liefern und damit
eine traditionelle Funktion der {dagegen als subjektiv er-
scheinenden} Malerei ersetzen konnte, so werden jetzt auch
die technisch gewonnenen Bilder ihren objektiven Charakter
verlieren. Denn mit den nun vorhandenen Méglichkeiten,
Bilder innerhalb des technischen Verfahrens {und nicht nur
durch duBere Manipulation} verdndern zu kénnen, sind die
Ergebnisse bildgebender Verfahren kategorial nicht mehr
von denen traditioneller Bildherstellungstechniken (wie z.B.
der Malerei) zu unterscheiden. Wenn damit aber der An-
spruch auf eine objektive Wiedergabe der Wirklichkeit auch
fur die bildgebenden Verfahren grundsatzlich entfillt, so
ergibt sich jetzt auch fur technisch hergestellte Bilder die Not-
wendigkeit des Interpretierens, also einer Bildanalyse, die
—das wird besonders deutlich an spezialisierten bildgeben-
den Verfahren wie zum Beispiel im medizinischen Bereich -
spezielle Kenntnisse ihrer Funktionsweise und Leistungsfahig-
keit voraussetzt. Kenntnissp,/die man eben nicht ohne eine
entsprechende Ausbildung erwerben kann. Demnach gilt
nun auch fiir die Produkte bildgebender Verfahren, was bis-
lang nur fir handwerklich hergestelite Bilder zu konstatie-
ren war; daB man sie nicht umstandslos adaquat, und das
heiBt hier: als Erfindungen im Kleid einer objektivierenden
Reproduktionstechnik, verstehen kann.

An dieser Stelle |48t sich aber der Preis benennen, der
far die freie Verfugbarkeit von Digitalien bezahlt werden
muf. Es ist der Verlust der Maglichkeit, am Objekt selbst zu
reflektieren, wie es gemacht ist, welche Faktur es hat. Es ist -
der Verlust der asthetischen Dimension, verstanden als die
Differenz zwischen Wollen und Handeln, zwischen Idee und
Material, zwischen Bildstoff und Bild. Denn die Anailyse
eines Datensatzes fahrt nur in einen RegreB auf den digita-
len Code, auf ein ON oder ein OFF, in einen bedeutungslo-
sen Zustand.

Fiir eine neue Episteme des materiellen Museums

Wenn man — zusammenfassend - davon ausgehen kann,
dafl mit dem weiteren Ausbau des Cyberspace-Museums die
bestehenden Trends nicht nur bestatigt werden, sondern
sich verscharfen durften, mithin der Druck auf die materiel-
len Museen weiter wachsen wird und ihre Bestiande einer
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Musterung unterzogen werden, die sie selbst kaum beein-
flussen kdnnen, so stellt sich hier in letzter Konsequenz die
Frage: Welchen Stellenwert werden materielle Objekte, ins-
besondere aber Kunstwerke, in Zukunft in unserer Gesell-
schaft haben, und zwar nicht als Gebrauchs- oder Verbrauchs-
guter, sondern als asthetische Objekte, also als Objekte, an
denen die Urteilskraft erprobt und Erkenntnis gewonnen
werden kann?

Vor dem Hintergrund dieser Frage méchte ich zwei The-
sen wagen: Erstens, daf3 ein elektronisches Meta-Museum,
wie umfassend es auch immer angelegt sein mag, nur mit
der historischen Episteme der Museen wird arbeiten kénnen
und sie technisch festschreiben wird. Zweitens, daB in dem
MaBe, wie das Cyberspace-Museum die Episteme der tradi-
tionellen Museen tbernimmt, diese vom dokumentarischen
Anspruch, den sie faktisch nie erfillen konnten, befreit und
damit in die Lage versetzt werden, sich weiterzuentwickeln
und eine neue Episteme des Museums zu erarbeiten. Diese
Thesen stltze ich auf das generelle Phanomen, daf tech-
nische Reproduktionen menschlicher Tatigkeiten oder Organ-
funktionen (hier des Gedachtnisses) die entsprechenden
Organe prinzipiell befreien oder doch zumindest zu einer
Reflexion ihrer Funktionsweise zwingen. So fuhrte, um we-
nigstens ein Beispiel fiir diesen Zusammenhang zu nennen,
die Erfindung der Fotografie eben nicht zum Ende der Male-
rei, sondern erméglichte, soweit sie die Funktion mimeti-
schen Abbildens Gbernehmen konnte, die Reflexion ihrer
Mittel, die wiederum die Grundlage war fir die ungeheure
Blate, die sie in den letzten 150 Jahren erlebte.

Entsprechend glaube ich, daf8 die Museen, wenn sie
diese prinzipielle Chance wahrnehmen und sich neu fassen,
nicht nur als Magazine der Cyberspace-Museen Gberleben,
sondern zu Orten gemacht werden kénnen, an denen die
Entwicklung unserer Gesellschaft relevant reflektiert und
mitgestaltet wird. Das aber bedeutet, daB3, entgegen den
laufenden Trends, gerade die Eigenschaften forciert und
ausgebaut werden, die die Museen gegeniber den Medien
und dem Cyberspace als benachteiligt erscheinen lassen;
konkret: daB die Magazine gedffnet und mit den Schau-
sammiungen in Verbindung gebracht werden, da3 das alte,
angeblich nicht relevante Wissen zugénglich gemacht, die
Uberfiille an Objekten und Bildern zur Anschauung gebracht
und der rhetorische Charakter der Museen nicht langer ver-
borgen, sondern thematisiert, aktiviert und zur Verbreitung
von Stellungnahmen zu unserer Welt eingesetzt werden soll-
te. Denn es scheint mir sicher, daB die Museen nur dann,
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wenn sie radikal anders vorgehen als die Medien und das
Cyberspace-Museum, wenn sie schwierig und geheimnisvoll
werden, wenn sie dem Speziellen und der Fiktion einen
Platz geben, wenn sie Schatze entdecken und GewiBheiten
zerplatzen lassen, von den Besuchern als Alternative zum
elektronischen Bilderbrei ernst genommen und akzeptiert
werden. Dabei ist klar, daB dieser Weg keine allgemeinen,
sondern nur individuelle Lésungen kennt, daB sich jedes
Haus auf der Grundlage seiner Geschichte und sonstiger Um-
stdnde zu einem unverwechselbaren, nicht digitalisierbaren
Ort entwickelin maBte.
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