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Die seit 1989 entstandene Sammlung des ZKM darf heute
mit Recht als richtungsweisendes Modell fiir viele andere,
spétere Sammlungen angesehen werden: ein Museum aller
Gattungen und Medien, das alle Medien der Kunst gleich-
berechtigt ausstellt.

Wie viel Zeit muss vergangen sein, um von Meisterwerken

- sprechen zu kdnnen? 100 Jahre, 50 Jahre, 25 Jahre?
In unserer schnelllebigen Zeit reichen bereits 15 Jahre aus,
denn dass viele der von Heinrich Klotz ab 1989 zusammen-
getragenen Werke aus der ZKM_Sammlung mittlerweile als
Meisterwerke gelten, bestétigen die zahlreichen Ausstellungen
und Ehrungen, die den Kiinstlerinnen der Sammlung in den
vergangenen Jahren zuteil ' wurden. So fand im Frithjahr 2004
eine viel beachtete Retrospektive des Venezianers Fabrizio
Plessi im Martin-Gropius-Bau in Berlin statt. Von ihm besitzt
das ZKM drei Werke, unter anderem das monumentale
Wasserrad Tempo Liquido, 1993, welches mittlerweile zu
einem Wahrzeichen der Sammiung geworden ist.
Von Bill Viola, der in den letzten Jahren von London bis New
York in den bedeutendsten Museen der Welt ausgestellt
wurde, besitzt das ZKM ebenfalls drei Installationen, u. a.
Threshold, ein Werk, das bereits 1992 den beéngstigenden
Informationsiiberfluss thematisierte, welcher drei Jahre
spéter mit dem WorldWideWeb des Internets alle Bereiche
menschlichen Handelns durchdrang.
Auch von Bruce Nauman, der seit Jahren die internationalen
Besten-Listen anfihrt, besitzt das ZKM zwei Exponate. Zum
einen Raw Material BRRR, 1990, zum anderen Good Boy Bad
Boy, 1985 — beide Installationen werden nun wieder gezeigt.
Zahlreiche Werke findet man in der ZKM_Sammlung von
einer zentralen Figur der Fluxus-Bewegung, dem Global Player
Nam June Paik. Die Aufzéhlung lieRe sich mit Namen wie
Marina Abramovic und Ulay, Anna und Bernhard Blume,
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! Heinrich Klotz,
»Das Museum fiir
Neue Kunste, in:
Festivalmagazin,
Muldmediale 5
zur Eréffnung des
ZKM
18.10.-9.11.1997,
S. 20-25.

2 Vel. dazu den
Essay von Horst
Bredekamp,
»Metaphern des
Endes im Zeitalter
des Bildcs«, in:
Kunst der Gegen-
wart, Heinrich
Klotz (Hg.), Prestel,
Miinchen, New York
1997, S. 32-38.
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Christian Boltanski, Klaus vom Bruch, Olafur Eliasson, Harun
Farocki, Gunther Férg, Andreas Gursky, Lynn Hershman,
Gary Hill, Candida Hofer, Rebecca Horn, Stephan von Huene,
Jurgen Klauke, Barbara Kruger, Marie Jo Lafontaine, Gordon
Matta-Clark, Olaf Metzel, Marcel Odenbach, Sigmar Polke,
Robert Rauschenberg, Ulrike Rosenbach, Thomas Ruff, Jeffrey
Shaw, Thomas Struth, Steina und Woody Vasulka oder Wolf
Vostell beliebig fortsetzen.

Ende der 1980er Jahre steilte sich Heinrich Klotz der grofden
Herausforderung, ein Museum aller Gattungen aufzubauen, in
dem, typisch flr die von ihm so genannte »zweite Modernex,
die stillen Bilder der Kontemplation gleichberechtigt neben
den bewegten Bildern der Monitore und Projektionsfléachen’
stehen. Was heutzutage als Regel fir zeitgendssische Aus
stellungen gilt, stellte sich zun&chst als gewagt dar: Die von
Gotthold Ephraim Lessing in seiner Schrift Laokoon oder
Uber die Grenzen der Malerei und Poesie, 1766, aufgestelite
Unterscheidung von Raumkunst und Zeitkunst zu negieren
und beides gleichwertig zu behandeln. Parallel vollzog sich
ein zweiter bedeutender Wandel im Ausstellungswesen von
der Werkésthetik hin zur Rezeptionsasthetik, das heilt hin zu
dem von Umberto Eco so genannten »offenen Kunstwerke,
das zu seiner Vollendung der kreativen Mitarbeit und Inter
pretation des Zuschauers bedarf. .

Diesem Richtungswechsel folgt die Neuaufstellung der Samm-
lung konsequent. Darlber hinaus wird das Konzept erweitert:
neben Fotografie und Video werden auch interaktive Installa-
tionen in die Ausstellung integriert. Somit ist es gelungen,
erstmals den Begriff des »demokratischen Museums« in seiner
historischen und &sthetischen Bandbreite zu realisieren.

Nachdem 1997 zur Zeit der ersten umfassenden Prasentation
der Sammlung im neu eréffneten ZKM-Hallenbau, in weiten
Kreisen die Frage erértert wurde, ob die Kunst nicht schon
langst tot sei?, setzte anschlieRend eine breite Diskussion
Uber Sinn, Nutzen und Aufgaben der Institution Museum ein.
Museum 2000 - Erlebnispark oder Bildungsstitte? betitelte
Uwe M. Schneede, Direktor der Hamburger Kunsthalle, einen
Sammelband, in dem Kuratoren, Museumsdirektoren und
Kunsthistoriker Uber die Zukunft der Museen im 21. Jahrhun-
dert nachdachten. Genau dieser mutige Schritt wird mit der
neuen Prasentation der ZKM_Sammlung vollzogen:

ein Museum, das sowohl der visuellen als auch der akusti-
schen Lebenserfahrung des Besuchers Rechnung trégt. Ein
Museum, das dem Kinstlersubjekt ebenso Platz einraumt
wie dem Teamgeist der Medienkunst. Ein Museum, das der
klassischen kontemplativen Haltung ebenso bedarf wie der
aktiven Teilnahme. Ein Museum, das als »work in progress«
an den Entwicklungen der Forschungsabteilungen des ZKM
teilnimmt, indem die Institute fir Grundiagenforschung, fur
Musik und Akustik sowie fir Bildmedien aktuelle Arbeiten
vorstellen, die den Stand der Wissenschaft und der Kunst
widerspiegeln. Ein Museum, welches das historische Erbe
reprasentiert und gleichzeitig in der kunsthistorischen Topo-
graphie situiert ist.

Durch drei groRe Datenbankinstallationen (»Medienkunst-
netz«®, »Mediathek Workstations« und »Eigenwelt der
Apparatewelt«) werden die audiovisuellen Schatze, die bisher

- in der Mediathek des ZKM in erster Linie zu Forschungs-

zwecken verflgbar waren, mittels neu entwickelter Schnitt-
stellen-Technologien nun auch einem breiten Publikum
zugénglich. Ein Museum, das sich nicht selbst gendgt, sondern
zum Kommentar auffordert.

»Im Museum der Zukunft«, so die Hoffnung von Nicholas
Serota, Leiter der Londoner Tate Gallery, »wird jeder von uns,
Direkior wie Besucher, bereit sein missen, selbst seinen
Weg zu finden und die Landkarte der modernen Kunst neu zu
zeichnen, statt einem vom Museumsleiter starr vorgegebenen
Pfad zu folgen.«* DemgemaR dffnen sich Sichtachsen inner
halb der ZKM-Ausstellung, die thematische Schwerpunkte
kennzeichnen und wie selbstversténdlich alle Gattungen inter
disziplindr verbinden.

Die grundlegende Frage nach dem Kérper des Menschen im
medialen Zeitalter wird von Jonathan Borofsky mit Heartlight,
1991, in Form einer Medienskulptur beantwortet, die visuell
und akustisch den Herzschiag des Kiinstlers abbildet, wahrend
Gary Hill in Suspension of Disbelief (for Marine), 1991/92,
eine Methode der zeitbasierten Collage anwendet, bei der er
auf dreiRig Monitoren Bilder zweier nackter Kérper aufblitzen
l&sst. Bruce Nauman evoziert in seiner nach kurzer Zeit als
schmerzhaft empfundenen Videoinstallation Raw material
BRAR, 1990, die Gefangenschaft des Kérpers zwischen
Sprache und existentieller Bedingtheit als sozial konditioniert.
Rosemarie Trockel greift in ihrer Installation A Lady at her
Toilet, 1991, auf das kunsthistorische Erbe zuriick. Berihmte

3 Vel
heep:/www.medien
kunstetz.de/

4 Nicholas Serota,
»Werkerlebnis oder
Interpretation?
Die Prisentation des
Werkss, in: Uwe M.
Schneede (Hg.),
Musewm 2000 —
Erlebnispark oder
Bildungsstiiste?,
DuMont, Kéin
2000, S. 97.
Siehe auch Nicholas
Serota, Experience
or Interpretation.
The Dilemma of
Museums of Modern
Art, Thames &
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1997.
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Gemaélde wie La Toilette von Antoine Watteau werden als Dia
auf die Rickwand eines gedffneten Zeltes projiziert, als ob

die Damen dank der Transparenz des Zeltstoffes bei diesem
intimen Vorgang beobachtet wiirden. Damit entzieht Trockel
den Bildern die voyeuristische Note und verleint ihnen den
Charme des zufélligen Blickes. Sie korrigiert die patriarchalische
Ordnung und proklamiert die Emanzipation der Kunst, befreit
sie von Herrschaftsgesten.

Ende der 1960er Jahre erlaubten die neuen Medien es erstmals
dass Frauen wie Ménner auf Bilder zuriickgriffen, die nicht von
vornherein dem alten Kanon der christlichen oder mystischen
Ikonologie unterlagen. Dennoch war es maglich, ‘auf das tiber
lieferte Kulturgut mit neuen visuellen Eindriicken zu reagieren,
wie es z.B. Franziska Megert mit der Arbeit Arachne-Vanitas,
1981, tat oder Ulrike Rosenbach mit OrPhelia, 1987,

’

Einerseits schaffen neue technische Verfahren und visuelle
Apparate die Voraussetzung fiir verdnderte inhaltliche Problem-
stellungen, andererseits greifen sie traditionelle Themen auf
und aktualisieren sie. Wenn Wolf Vostell in seinen Skulpturen
Depression Endogéne, 1984, oder Beton-TV-Paris, 1974, nicht
mide wird, den Massenkonsum des willfdhrigen Fernseh-
zuschauers anzuklagen und damit medienimmanent eine
kritische Haltung einfordert, so affirmiert ein anderer groRer
Pionier der Videokunst, Nam June Paik, in Arbeiten wie
Passage, 1986, den integralen Charakter der bewegten
Filmsequenzen zwischen Ton, Schrift und Bild. Der Buddha,
1989, des koreanischen Kinstlers verweist auf Fernsehen als
Ersatzreligion. Wie immer man diese Frage beantworten
mag, die rhetorische Kraft der bewegten Bilder wird keiner

in Abrede stellen. Sorgte die Homiletik, die Lehre der Predigt
einst fUr volle Kirchenhauser, so ist es heute die Bildsprache
der taglichen Fernsehnachrichten, des Kinos oder der Bild-
reportage, welche die Massen erreicht und Sinn zwischen
Tod und Leben, Gut und Bése suggeriert. Eben auf dieses
profane Bildmaterial greift der Amerikaner Bill Viola in seiner
Installation The City of Man, 1989, zuriick, um das zeitgends-
sische menschliche Schicksal einem Altar gleich zwischen
Paradies und Hélle darzustellen. Christian Boltanski bezieht
sich mit seinem Réliquaire, 1990, ebenfalls auf eine altchrist-
liche Tradition, die er mit banalen Materialien wie Keksdosen
und Metallschubladen neu konfiguriert und neu interpretiert,
denn im Gegensatz zu den altehrwiirdigen Reliquienschreinen

t
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des als dunkel verschrienen Mittelalters wird hier nicht einem
einzelnen Heiligen oder Helden gedacht, sondern die Andacht
gilt all den Gesichtslosen, Namenlosen, Identitatslosen, den
Opfern des finsteren 20. Jahrhunderts.

Einen weiteren wichtigen Themenblock, der die ZKM_Samm-
lung historisch in den 90er Jahren des 20. Jahrhunderts
verankert, stellt die Politik dar. Bereits 1980 sprach die
Grinderin des Allensbacher Meinungsforschungsinstituts

Elisabeth Noelle-Neumann von einer Fernsehdemokratie.® 5 Elisaberh Noelle-
Ingo Glnther reflektiert Im Bereich der West-Wind-Welt, 1991, Neumana,

. A X Wabhlentscheidung
die Beziehungen zwischen »dem Fundus der Propaganda- in der Pernschdemo-

rhetorik und dem Bildrepertoire der kapitalistisch orientierten é’f‘ZZM"“"”'Z

. . .. . inleitung von Hans
Massenmedien«®, deren Symbole auf zwei im Wind wehenden | 1.z Dfmw,wpit,
Flaggen projiziert werden. Marcel Odenbach nahm die Debatte g};d Gl:sc/ﬂiffgzo
um die Neue Wache in Berlin zum Ausgangspunkt seiner Hreburg 1780

’ Uberlegung Uber nationale identitat: Wenn die Wand an den 8 Ursula Frohne, in:
Tisch riickt, 1990. Radarregal, 1991, betitelt Klaus vom Bruch ﬁ;ﬁ[; 1‘3’1’ I%”f;’"’“”’
eine Arbeit, die von der militarischen Aufklarungstechnik (Hg.), Prestel,

Radar handelt und die Statten deutscher Kultur verschleiert. le’i':l“ig;’; Is\fei"(')él
Einen Solitar in der Sammilung stellen die TischTanzer, 1988,
von Stephan von Huene dar. Ihm gelingt es, eine Vielzahl
unterschiedlicher Disziplinen zusammenzubringen: Kinetik,
Sprachanalyse, Mechanik, Zeichnung und bewegte Skulptur,
Interaktivitdt und Musik. Inhaltlich fiigen sich die TischTénzer
ebenso in das weite Spektrum der Kérperdarstellungen ein,
wie sie die politische Rede thematisieren.

Eine Werkgruppe thematisiert die Bedingungen des Museums
selbst. Bei diesem Durchgang trifft man auf die Lichtwelle,
2001, von Olafur Eliasson, die fir einen kurzen Moment jeden
Besucher hell illuminiert, oder auf die menschenleeren
Fotografien von Candida Héfer, die mit ihrer Kamera die unbe-
merkten Schattenseiten musealer Représentanz fokussiert.
Einen anderen Zugang bietet Jeffrey Shaw, der mit seinem
Virtugllen Museum, 1991, die autoritére Darbietungsgeste
blrgerlicher Museen ad absurdum fiihrt und das Publikum zu
einer Entdeckungsreise durch die Welt der virtuellen Zeichen
und Formen einladt.

Auf den Zwiespalt des Museums zwischen biirgerlicher Insti-
tution und der radikal avantgardistischen Forderung nach
der Einheit von Kunst und Leben wies Benjamin H.D. Buchloh
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angesichts einer Vortragsreihe hin, die das Thema »Sammlung,
Archiv und Kommunikation«? behandelte. Wéhrend die
birgerliche Institution darauf bedacht ist, Gedachtnis zu kon-
struieren, ist die Avantgarde seit den 1960er Jahren bestrebt,
just dieses Gedé&chtnis zu zerstdren.® Buchloh verhehlt nicht
seine anféngliche Sympathie fiir die revolutioniren Ansétze
der jingeren Kunst, mittlerweile jedoch nahert er sich wissent-
lich einer anderen Position: »Das Gegenteil — das digitale
Museum, die absolute Aufldsung des substantiellen Kunstbe-
griffs, die absolute Eliminierung des Subjekts, die Zerstdrung
der |dentitdt, die uns in vielen Modellen ja auch vorgehalten
und vorgeschlagen und als eine reale historische Antizipation,
als eine reale historische Verwandlung vorgefihrt wird,
scheint mir ebenso problematisch zu sein, wenn nicht gar
problematischer.«® Dennoch konstatiert der in New York
lehrende Kunstwissenschaftler: »[...] die spezifische Diffe-
renz zwischen dsthetischen Produzentinnen und kritischen
Rezipientinnen hat sich historisch radikal verandert. Nicht
zuletzt als ein groRartiges Resultat der Avantgarde Kultur.
Und wir leben in einer historischen Phase, in der wir dieses
Erbe der radikalen Veranderung zwischen asthetischer
| Subjektivitdt und Rezipiententum einldsen.«™

Weniger zuversichtlich in Bezug auf die historische Fortent-
wicklung und die Verénderungsmaéglichkeiten des Museums
ist der Medientheoretiker Boris Groys, der die Kunst der
Avantgarde ausschlieRlich innerhalb des Museums verortet,
da sie »das Leben selbst als groRes Nichts, als den leeren
Raum der Imagination deutet.«" Seiner »Logik der Samm-
lung« gemaR 16st das Museum Kirche und Kloster ab, indem
es sténdig bemht ist, die Grenze zwischen dem geschiitzten
Innenraum des Museums und dem AuRen aufzuheben. So
entsteht ein entropisierter Raum in der Bestrebung, den Tod
gewahr werden zu lassen und ihn zugleich (berwinden zu
wollen. Daher Ubernimmt das Museum die Aufgabe, die
eigentlich jedem einzelnen darin versammelten Kunstwerk
zukommen sollte: »Der entropische Raum der Kollektion ist
das gréRte und, wenn man will, das einzige Kunstwerk der
Moderne. Die Gestaltung des Raumes vollzieht sich durch die
kollektive Arbeit der Erweiterung und Verénderung der Samm:-
lung, an der sich sowohl Kiinstler wie auch Kuratoren, private
| Sammler, Galeristen und Kritiker gleichermaRen beteiligen. «2
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Das Museum alier Gattungen nimmt es auf sich, beide kontra-
diktorischen Ansétze zu vereinen, denn es ist kein lineares
Museum, das autoritdr auf seine Erinnerungs- und Gedacht-
nisleistung pocht, es ist aber auch keines, das notwendig der
lllusion eines anderen Erfahrungshorizonts bedarf, dafar
namilich sind die Grenzen zwischen Innen und AuRen in der
Medienkunst zu flieRend.
Der Medientheoretiker Friedrich Kittler wies darauf hin, dass
die fur die Medienkunst so charakterisierende Simulation
nicht ein irgendwie an die Wirklichkeit riickgekoppeltes System
sei, sondern vielmehr als eine Technik der Einbildungskraft,
die »&sthetische Radume reiner Irrealitdt«'® ermdglicht und
damit dem Begriff der Asthetik nahe kommt, den das grie-
chische aisthésis, Wahrnehmung, nahe legt. Folgerichtig
schlieRt er auf das Verhaltnis zwischen Medien und Kinsten:
»Statt immer zu fragen, was die Heraufkunft von Medien den

‘Kinsten bringt, ware umgekehrt zu untersuchen, ob nicht die

Medien selber zu Kiinsten einer technischen Zeit geworden
sind und ihren Stellenwert Ubernommen haben.«* Damit
einhergehend konstatiert Kittler eine bislang zu wenig beach-
tete Adfga-benstellung der Kunst: »Auch Kinste sind, allen
Museen und Bibliotheken zum Trotz, nicht nur Techniken der
Speicherung, sondern auch der Ubertragung gewesen.«'®

Eine der wichtigsten Aufgaben fiir das Museum des 21. Jahr

hunderts durfte es sein, einen Metaraum fiir neue Speicher und
Ubertragungstechniken bereitzustellen und als Supportsystem

der Medienkinste dafir zu sorgen, dass das digitale Erbe
nicht verschwindet. Das ZKM ist also nicht nur als Mekka der
Medienkinste, sondern in vielerlei Hinsicht ein richtungs-
weisendes museologisches Leitmodell.

Barbara Kénches und Peter Weibel

' Friedrich Kirtler,
»Synergie von
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Florian Rétzer,
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