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Krypta -
Bewahrte und verdrängte Vergangenheit 

Künstlerische und wissenschaftliche 
Explorationen des kulturellen Gedächtnisses 

J A N A S S M A N N 

Ästhetische Zeitreisen im Kulturellen Gedächtnis 

Seit 1966 bef inde t sich der »Archäologe­Archi tekt« , jene persona, in 
der A n n e u n d Patrick Poir ier ihre individuellen Persönl ichkei ten auf­
gehoben haben, auf seiner »langsamen Reise in das Land der Er in­
ne rung und des Vergessens«. Das begann in R o m , als sie, E n d e der 60er 
Jahre , bei einem St ipcndienaufenthal t in der Villa Medici deren Park 
als Gedäch tn i so r t entdeckten und auf ihre Weise in eine künst ler ische 
Instal lat ion umse tz ten . Dabei setzten sie Mittel ein, derer sich die f r ü h e 
Archäologie bedient hatte, wie z.B. Papierabklatsche. 1970 w u r d e das 
bei einer Reise nach Kambodscha und im Anbl ick der grün übe rwach ­
senen Ruinen von A n g k o r (Abb. 2) z u m Lebensp rog ramm. »Parallel­
Archäologie« sollte das Pro jek t zunächst heißen und seinen Charak t e r 
einer »Parallelaktion« zur wissenschaft l ichen Beschäf t igung mit dem 
Al te r tum deutl ich genug ankündigen. 1 

Diese »Reise in das Land der Er inne rung u n d des Vergessens« f ü h r t 
sie, in ihren Worten , »schrit tweise zu den Funds tä t t en und Spuren u n ­
seres kulturel len Gedächtnisses«. Wir interessieren uns, schreiben sie, 
»natürlich f ü r das kulturel le Gedächtn is und niemals f ü r das per sön­
liche, das wir niemals in unsere Arbe i ten miteinbeziehen«. 2 Was ver­
stehen A n n e und Patrick Poir ier b z w . was versteht ihr Archäologe­
Arch i tek t unte r dem »kulturellen Gedächtnis«? »Das kulturel le 
Gedächtn is [. . .] ist in der Tat die Seele eines Volkes«.3 U n d : »wir sind 
aus Gedäch tn i s gemacht [. . .] Wenn man ein Wesen zers tören will, 
schneidet man es von seinem Gedächtn is ab. W e n n man ein Volk zer­
s tören will, vernichtet man seine Kultur .« 4 Die Kul tur , deutl icher kann 

1 A N N E u n d PATRICK P O I R I E R , D e c o u v e r t c s e t r a p p o r t s s u r l e s d i v e r s e s c a m ­

pagnes de fouilles entreprises durant les annees 1988­1989­1990­1991, Bolo­
gna 1991, bes. S. 31. 

2 ANNE und PATRICK POIRIER, Galerie der Stadt Esslingen Villa Merkel, 1987, 
S.9. 

3 POIRIER, Decouvertes (wie Anm. 1) S. 30. 
4 Mnemosyne , 4eme campagne de fouilles. Fragments, Paris (Thaddaeus 

Ropac) 1992, S. 16. 
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man es nicht sagen, ist f ü r sie das Gedächtnis einer G r u p p e , eines Vol­
kes, des Kont inents Europa , der Menschhei t . Auf dieser Reise ins 
Innere des Kulturel len Gedächtnisses sammeln sie, 

wie unermüdl iche Archäologen, Spuren, N o t i z e n , D o k u m e n t e , 
Photograph ien , Bücher und Not i zbüche r . Nach und nach, in aufein­
ander fo lgenden Stadien und allmählichem Wachs tum, haben wir die 
verschiedenen R ä u m e einer ungeheuren , labyrinthischen Bibliothek 
oder eines M u s e u m s konst ruier t . Wir sind seine Archäologen und 
seine Archi tekten. 5 

Sie besuchten im Lauf der Jahrzehn te die verschiedensten Ausgra­
bungsplä tze und Ruinens tä t ten 6 und versuchten überall , so lange wie 
möglich zu bleiben und sich »mit ihrem Geist zu durchdr ingen , ihr 
vergrabenes Gedächtnis , ihre geheime Seele aufzudecken« 7 , indem sie 
nicht nur Photograph ien machten und Papierabklatsche nahmen, Skiz­
zen anfert igten und Grundr i s se aufnahmen , sondern indem sie, in 
gewollter Ungenauigkei t , die Maße mit ihren Körpe rn nahmen, ab­
schreitend, abgreifend, abschätzend, immer b e m ü h t um den sinnlichen 
und intuit iven Kontak t mit dem Gedächtnis der O r t e und mit der 
Sammlung persönl ichster Erfah rungen in einem vo l lkommen subjek­
tiven Gesamtbi ld . 8 Selbst die Papierabklatsche gewinnen f ü r sie eine 
sinnliche Qual i tä t , »so ephemär und zerbrechlich wie der vorüber ­
gehende Blick, der auf den Statuen ruht , so f ragmentar isch wie die Er­
innerung, so weiß wie das Vergessen«, eine zarte zweite H a u t , in der 
die Statuen sich »häuten«. In ihre Archive gehen aber auch Pf lanzen 
ein, Kräuter , die den D u f t des O r t e s auss t römen und die Zerbrechl ich­
keit der N a t u r verkörpe rn und die sie in Herbar ien versammeln. 9 

Zerbrechl ichkei t ist das entscheidende Stichwort . A n n e und Patrick 
Poirier sind durchdrungen vom Bewußtse in der Gefährdung , sowohl 
der Kul tu r wie der N a t u r . Nich t s ist zerbrechlicher und gefährdeter als 
das kulturelle Gedächtnis ; es ist von allen Seiten von Zers tö rung be­
droh t . Die »Archäologie«, die sie betreiben, ist Rettungsarchäologie , 
die vor den anrückenden Bul ldozern der Gegenwar t sowohl das Ge­
dächtnis der Vergangenheit wie die Visionen der Z u k u n f t zu ret ten 
versucht. »Wir sind beide im Jahre 1942 geboren, in einer Zeit beispiel­
loser Gewalt , und daher besser als die meisten darauf vorberei te t , die 
ständige Bedrohung zu spüren, die über den Zivilisationen der Erde 

5 POIRIER, Decouvertes (wie Anm. 1) S. 27. 
6 »Angkor, Leptis Magna, Rom, Tikal, Ephesos, Klaros, Milet, Aizanoi, 

Aphrodisias usw., ich liebte diese Orte leidenschaftlich, lebte in diesen Städ­
ten, beobachtete ihre Erbauung, verfolgte ihren Verfall« (ebd., S. 30). 

7 Ebd., S. 30 f. 
8 Die Poiriers beschreiben ihre bewußt »pseudo«­archäologische Technik oft, 

am detailliertesten in dem Band Decouvertes (wie Anm. 1). 
9 Zum Beispiel: Bordeaux, Journal­Herbier, 1973, abgebildet in: Anne et 

Patrick Poirier, Ausst.kat. Museum Moderner Kunst Stiftung Ludwig, Wien 
und Le Capitou, Centre d'Art Contemporain, Frejus, Mailand (Electa) 1994, 
S. 80 f, oder: Le jardin noir, 1974, Abb. ebd., S. 82. 
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schwebt .« 1 0 Sie sind von der Ü b e r z e u g u n g getragen und vorange­
trieben, 

daß das Gedächtn is und die gegenseitige Kenntnis der Kul turen die 
Grundlage aller Verständigung zwischen Individuen und Gesell­
schaften ist und daß die Ignoranz oder die Zers tö rung dieses kul tu­
rellen Gedächtnisses alles Vergessen, alle Lügen und alle Exzesse 
nach sich zieht, daß H a ß und Gewal t zwischen Völkern, In to leranz 
in all ihren schrecklichsten F o r m e n mit Ignoranz und der willent­
lichen Zers tö rung des Gedächtnisses anfangen. Wir glauben auch, 
daß in der gegenwärt igen Welt die Zers tö rung sowohl des kul turel ­
len Gedächtnisses als auch der N a t u r sich beschleunigt hat und daß 
wir uns mit allen unseren bescheidenen Mitteln dieser allgemeinen 
Amnesie und Zers tö rung widersetzen müssen.1 1 

Wie bei vielen anderen Instal lat ionskünst lern auch, die sich dem T h e ­
ma Gedächtnis verschrieben haben ­ Chris t ian Boltanski, Jochen 
Gerz , Anselm Kiefer, Sigrid Sigurdson1 2 ­ , wurze ln die künstlerischen 
Impulse in der E r f a h r u n g des zweiten Weltkriegs, aber bei den Poiriers 
weniger in der Katas t rophe der Shoah, des Völkermords , der Vernich­
tung biographischer Geschichte, der zwischenmenschl ichen Hölle , als 
in der Zers tö rung der Städte, der ze r t rümmer ten Straßen, der Vernich­
tung von Kul tu r ( ikonographisch grei fbar in dem von den Poiriers 
immer wieder abgedruckten Bild des zers tör ten Nantes , der Gebur t s ­
stadt von Patrick Poirier , vgl. Abb . i) . 
Es gibt aber noch andere Motive, die von weiter her s tammen. Die Fas­
zinat ion der Archäologie teilen A n n e und Patrick Poirier mit Sigmund 
Freud und berufen sich immer wieder auf die metaphor ische Wechsel­
bez iehung zwischen Psychoanalyse und Archäologie. R o m , fü r Freud 
die zentrale Metapher der menschlichen Psyche in ihrer Schichtung 
bewuß te r u n d unbewuß te r , zutageliegender und verborgener Erinne­
rungsspuren , war auch f ü r sie der Ausgangspunk t ihrer Reise ins kul­
turelle Gedächtnis , und auch sie k o m m e n immer wieder auf die strati­
f izier te St ruk tur des Menschheitsgedächtnisses zurück . Die O r t e ihrer 
Reisen f o r m e n sich in ihnen zu »Gedächtnis landschaften« 1 3 , die sie in 
ihren Installat ionen wiederers tehen lassen. 
Gedächtnis landschaf ten ­ diese W e n d u n g erinnert unmit te lbar an Pro­
jekte, die das künstlerische Anliegen der Poiriers u m 200 Jahre vor ­
w e g z u n e h m e n scheinen und an die die Poriers in manchen Aspekten 
ihres Werks ausdrücklich anknüpfen : die manierist ischen Gär ten der 
Renaissance und die Landschaf tsgär ten des späten 18. Jahrhunder t s . 

10 POIRIER, D e c o u v e r t e s (w ie A n m . 1) S. 30. 
11 Ebd., S. 12 und 27. 
12 Vgl. zu diesen Künstlern und zum Begriff »Gedächtnis­Kunst« ALEIDA ASS­

MANN, Erinnerungsräume. Formen und Wandlungen des kulturellen Ge­
dächtnisses, München 1999, S. 359­407, sowie DIES., Das Gedächtnis als 
Leidschatz, in diesem Buch unten S. 100­108. 

!3 POIRIER, D e c o u v e r t e s (w ie A n m . 1) S. 30. 
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Auch hier wird durch künstl iche Ruinen und archi tektonische Zitate 
aus der klassischen und ägyptischen Ant ike ­ Tempiet t i , R o t u n d e n , 
Pyramiden , Sphingen ­ die Tiefe der Zeit, der Gang der Kul tu r ­
geschichte, das Gedächtn is der Menschhei t beschworen, auch hier wird 
durch Labyr in the und Inschrif ten die Begehung zur Einweihung , und 
hier wird zugleich mit dem Gedächtnis auch das Vergessen und Ver­
schwinden, die Melancholie der Vergänglichkeit beschworen . ' 4 Exegi 
monumentum aere perennius als Inschrif t auf einer zerbrochenen 
bronzenen Säule (Abb. 31) könn te auch in B o m a r z o oder in Wörl i t z 
stehen. Die Poiriers haben ihre Inspira t ionen auch aus den selben 
Quel len geschöpf t wie die Gartenarchi tek ten der Renaissance und des 
18. Jah rhunde r t s : die Villa Tibur t ina des Kaisers Hadr i an und der R o ­
man Hypnerotomachia Poliphili des Franceso Colonna . 

Er begann sich vorzustel len, daß sein ganzes Werk wie der >Traum 
des Poliphilus< war, mit seinen Anlagen, Ruinen , Brunnen und 
Labyr in then , Gigantomachien , seiner in tausend Stücke zerschlage­
nen Statuenwelt , seinen Mons te rn , seinen Stätten des Schreckens 
u n d der Wonne . Er begann, von einem einzigen riesigen Gar ten zu 
t räumen. E r t räumte , daß er sich in einem riesigen Gar ten verirrt 
hat te . ' 5 

Die Villa Tibur t ina war ihrerseits das Werk einer Gedäch tn i s ­Kuns t , 
das ähnlichen Anliegen entsprang. H i e r hat der weitgereiste Kaiser 
jene Gedäch tn i s ­O r t e spielerisch­evokativ und keineswegs exakt nach­
bauen lassen, die ihn auf seinen Reisen beeindruckt hatten. Die Villa 
Adriana ist eine Installation, die das Gedächtnis eines reisenden Welt­
herrschers in eine ästhetische Formensprache gießt. D e r R o m a n des 
Francesco C o l o n n a zeichnet den Gang der Kulturgeschichte als »Lie­
bes ­Kampf ­Traum« des Polif i lo nach, der aus den Wäldern der U r ­
geschichte in die ersten Urbanen Welten der ant iken H o c h k u l t u r e n und 
in die Zent ren der geistigen Entwick lung vordr ingt , dann in den hei­
ligen Hain des Mittelalters voller Ritter und Drachen verschlagen 
wird, bis er endlich zur Insel der Venus und zu seiner Polia gelangt. 
Auch dies ein Text voller »Installationen« ­ Tempel , Haine , Wälder , 
Pyramiden , Labyr in the ­ , in denen sich das kulturelle Gedächtn is 
der Menschhei t allegorisch manifestiert . Sowohl Tivoli als auch die 
Hypnerotomachia Poliphili haben zu unendl ichen Nachbi ldungen und 
Variationen Anlaß gegeben, angefangen von der Villa d 'Es te und dem 
heiligen H a i n von B o m a r z o über die Freimaurergär ten des späten 
18. Jah rhunde r t s bis, wie man vielleicht sagen darf , zu r Gedächtn is ­
Kuns t der Poiriers. 

14 Siehe hierzu insbesondere GüNTKR HARTMANN, Die Ruine im Landschaf ts­
garten. Ihre Bedeutung fü r den f rühen His to r i smus und die Landschaf ts­
malerei der Romant ik , W o r m s 1981. 

15 Aus einem Not i zbuch , zit. bei J. OHAYON in: POIRIER, Villa Merkel (wie 
A n m . 2) S. 25. 
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Kunst und Wissenschaft: 
Anarchisches und diszipliniertes Gedächtnis 

Eines aber m u ß in diesem Z u s a m m e n h a n g betont werden : Romant ike r 
wollen sie nicht sein; und es käme einem auch nicht in den Sinn, sie so 
e inzuordnen . Ihre Beschäft igung mit der Vergangenheit ist nicht von 
Nosta lgie geleitet. Sie treibt nicht die Sehnsucht nach dem Ursp rung . 
Sie registrieren die Veränderungen mit einer Aufmerksamke i t , deren 
kühler Blick sich nicht durch Trauer , Sehnsucht und andere Leiden­
schaften t rüben läßt. Aber Wissenschaft ler , His tor iker , Archäologen 
wollen sie noch viel weniger sein. Sie sind sorgfält ig bemüht , ihrem 
kühlen, aber doch von einer leidenschaftl ichen, geradezu besessenen 
Aufmerksamke i t aufs Kleine und Große , auf das unscheinbarste Detail 
und die größten Z u s a m m e n h ä n g e geleiteten Blick die völlige Subjek­
tivität und spielerische Willkür zu belassen. Photos , deren fixierter 
»Blick z u m Objek t iven und Dokumenta r i schen tendiert«, werden ein­
gefärbt und mit verschiedenen Techniken zu vo l lkommen subjekt iven 
Bildern u m g e f o r m t . ' 6 Die Grenze , die sie zwischen ihrem Projek t 
einer künst ler ischen, spielerisch­parodist ischen Archäologie und der 
wissenschaft l ichen Archäologie errichten und über die sie sich definie­
ren, ist äußerst lehrreich auch fü r die Archäologie selbst. 

31: Weniger die antiken Ruinen werden hier 
erinnert, als eher die künstlichen Ruinen der 
Gedächtniskunst, die »lieux de memoire« der 
Renaissance und der Romantik. Die Inschrift 
könnte auch auf einer zerbrochenen bronze­
nen Säule in den Gärten von Bomarzo oder 
Wörlitz stehen; Exegi monumentum aere 
perennius, 1988. 

16 POIRIKR, Decouvertes (wie Anm. i) S. 31. 
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Wenn sie schreiben, daß ihre F o r m der Begegnung mit dem Alte r tum 
eine »Begegnung mit uns selbst« sei, implizieren sie, daß die gelehrte 
Beschäft igung mit demselben Gegens tand eine Begegnung mit dem 
anderen ist. Der Archäologe und der His to r ike r interessieren sich 
nicht f ü r die Vergangenheit , wie sie in uns weiterlebt , sondern ganz im 
Gegentei l dafür , »wie es eigentlich gewesen«. Es f ü h r t wenig weiter, 
diesen Ausspruch Leopold von Rankes als Devise eines längst über ­
hol ten Posi t ivismus zu belächeln. Die Archäologie hat wie alle anderen 
historischen Wissenschaf ten eine kritische F u n k t i o n ; sie ist die einzige 
Ins tanz, vor der wir gegenüber den allzeit gegebenen Bestrebungen, 
die Vergangenheit f ü r alle möglichen legit imatorischen Zwecke zu ver­
e innahmen (und sei es, u m sie mit einem »Schlußstrich« zu versehen 
und zu vergessen), Beru fung einlegen können . Wir dür fen das nicht 
aufgeben. Auch w e n n wir hunder tma l eingesehen haben, daß auch 
Archäologen O r g a n e eines größeren kulturel len Gedächtnisses sind 
und daß die von ihnen freigelegten Funds tä t t en alsbald zu lieux de me­
moire regionaler, nat ionaler oder global­ touris t ischer G r u p p i e r u n g e n 
werden (oder das immer schon waren) , daß ihre Rekons t ruk t ionen die 
Formensprache jeweils zeitgenössischer Archi tek tu ren sprechen u n d 
die »Begegnung mit dem anderen« sich in der Rückschau immer auch 
und vor allem als ein Blick in den Spiegel zu erkennen gibt, auch w e n n 
wir uns von dem falschen Ideal einer unerre ichbaren Objekt iv i tä t h u n ­
der tmal losgesagt haben, so f ü h r e n uns A n n e u n d Patrick Poir ier in 
ihren hochästhet is ier ten Parodien unseres Gewerbes wieder klar vor 
Augen , was Objekt iv i tä t ist und woran wir uns zu halten haben. Sie 
ziehen eine Grenze , die ihre Kuns t u n d unsere N i c h t ­ K u n s t , unsere 
Wissenschaf t u n d ihre Nicht ­Wissenschaf t definier t . Diese G r e n z e ist 
nicht politisch, sie berühr t nicht das Prob lem der Vere innahmung, und 
sie ist nicht erkenntnis theoret isch, sie be rüh r t nicht das Prob lem der 
Objekt iv i tä t in diesem Sinne. Sie ist ästhetisch und betr i f f t das Prob lem 
der Objekt iv i tä t im ästhetischen Sinne, die Legi t imat ion des Werkes, 
die im Falle der Kuns t eine ganz andere ist als im Falle der Wissen­
schaft . 
N u n ist seit Nie tzsche die G r e n z e zwischen Wissenschaf t und Kuns t 
durchlässig geworden . »Wissenschaft als Kunst , Kuns t als Leben«, so 
hatte Nie tzsche im N a c h w o r t der » G e b u r t der Tragödie« geforder t . 
Auch das wissenschaft l iche Werk kann sich (wo die Wahrhei t und die 
reine Objekt iv i tä t als Legit imat ionsquel le nicht mehr zu r Verfügung 
stehen) nur durch ästhetische Objekt iv i tä t legitimieren, und das Stre­
ben nach ästhetischer Objekt iv i tä t hat sich seinerseits durch das Leben 
selbst zu legitimieren. D e n zwei ten Satz w ü r d e n die Poiriers unter ­
schreiben. Leben als Kunst , das ist auch ihre Devise, aber Kuns t nicht 
als Wissenschaft , sondern als Er inne rung oder Gedächtnis . Die K o n ­
f ron ta t ion mit der spielerischen Parodie ihres Gewerbes lädt die 
Archäologie dazu ein, sich über ihren Erns t u n d seine Grund lagen klar 
zu werden . A n n e und Patrick Poirier f ü h r e n uns vor, was wir selbst uns 
versagen. Sie leben das aus und f ü h r e n es zu höchster ästhetischer Voll­
endung, was uns methodisch verschlossen, aber, seien wir nur ehrlich, 
als Versuchung, Verlockung und Anfech tung von jenseits der G r e n z e 
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nicht u n b e k a n n t ist. Das Prinzip der Poiriers ist die methodische A n ­
eignung. Die Eindrücke akkumul ie ren sich in einem »anarchischen Ge­
dächtnis«, bevor sie in die neue O r d n u n g eines Kuns twerks versammelt 
werden . D e r »Archäologe­Archi tekt« hat ein »anarchisches Gedächt ­
nis«, dieser Begriff ist entscheidend. ' 7 Es n i m m t alles auf u n d ist nicht 
vors t ruk tur ie r t durch gesellschaftliche, politische, religiöse, wissen­
schaftliche Interessen und Diszipl in ierungen. Für diesen anarchischen 
U m g a n g mit der Vergangenheit ist ihnen die Stadt R o m z u m Symbol 
und Model l geworden . In R o m sind die Spuren der Vergangenheit 
nicht musealisiert, sondern auf respektlose und ungezw u n g en e Weise 
in das heutige Stadtbild eingebaut und »aufgestaut in anarchistischen 
Schichten unte r vollständiger Mißach tung der Chronologie« . »Hier in«, 
so sagen A n n e und Patrick Po i r i e r , . . . 

. . . liegt gerade der Unterschied zwischen Geschichte und Gedäch t ­
nis. R o m ist also fü r uns keine Stadt der Geschichte, sondern des G e ­
dächtnisses. U n d sie impliziert wie die Funk t ion >Gedächtnis< auch 
ihr Gegenteil , das Vergessen. Im Fall einer Stadt macht das Vergessen 
alle verborgenen , vergrabenen, von den Jah rhunde r t en verdrängten 
Dinge aus, die jedoch weiterhin i rgendwo existieren, bereit, wieder 
zu erscheinen, in der Erwar tung , wieder ausgegraben zu werden , 
nach langer Verschüt tung wieder ans Tageslicht zu k o m m e n . D e n n 
das Vergessen kann wie die Er inne rung ein Fak to r der Schöpfung 
sein: man könn te sich fast fragen, ob nicht jede Schöpfung ein Sieg 
über die Er inne rung ist . '8 

So macht sich der Gedächtn i s ­Küns t le r z u m M e d i u m oder O r g a n 
einer Memoria Mundi, eines entgrenzten Gedächtnisses, das auch das 
Vergessene und Verdrängte umgreif t , und seine Schöpfungen sind 
»Entdeckungen« von Bildern und Gedanken , die nur darauf warte ten , 
»erinnert« zu werden . Diesen Akt der kreativen Er inne rung beschrei­
ben die Poiriers auch als »Beseelung«, und neben Memoria Mundi stel­
len sie den Begriff Anima Mundi. Die Welt ist von Gedächtn is »be­
seelt«, und das Pro jek t ihrer Gedäch tn i s ­Kuns t ist die A u f d e c k u n g 
»ihres verschüt teten Gedächtnisses, ihrer geheimen Seele«. '9 D e r 
Künst ler versteht sich als Emana t ion einer Memoria Mundi, die sich an 
die archäologischen Ruinens tä t ten hef te t u n d sich in ihren ganz per­
sönlichen Er innerungen wiederbelebt . Indem er auf Reisen und langen 
Aufentha l ten die Er fah rung dieser O r t e in sich au fn immt , eignet er 
sich die Vergangenheit an und »privatisiert« die Geschichte. Das 
Kuns twerk aber, in das er dann seine radikal subjekt iven Er innerungen 
investiert oder t ransformier t , erhebt Anspruch auf allgemeingültige 
Aussagen über Zeit, Geschichte und Gedächtnis . Diese Allgemein­
gültigkeit beruh t z u m einen auf dem Ästhet ischen, auf dem Wesen der 
Kunst , die als solche auf der Verb indung des Subjekt iven und des 

17 Z.B. ebd. ,S . 12. 
•8 POIRIER, Villa Merkel (wie Anm. 2) S. 10. 
! 9 POIRIüR, Decouvertes (wie Anm. i ) S . 31. 
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Öffen t l i chen beruht . Im Sonderfall der Gedäch tn i s ­Kuns t aber k o m m t 
diese Allgemeingült igkeit überdies auch aus dem T h e m a . Die Bilder, 
die sie inszeniert , haben ein T h e m a , sie handeln von Zeit, Vergangen­
heit, Geschichte und Gedächtnis . Gedäch tn i s ­Kuns t zielt auf eine Aus­
sage, die sich nicht im Ästhet ischen erschöpf t . Im Falle der Poiriers 
nun geht es bei dieser Aussage u m ein T h e m a , das auch die Wissen­
schaften wie Archäologie und Geschichte beschäft igt : das Kulturel le 
Gedächtnis . 
D e r wissenschaft l iche U m g a n g mit der Vergangenhei t strebt ebenfalls 
allgemeingültige Aussagen an. Diese Allgemeingült igkei t beruh t aber 
nicht auf dem Ästhet ischen, sondern auf dem >Disziplinären<. Die 
Archäologie ist als akademische Diszipl in ein Kollekt ivsubjekt , das im 
R a h m e n anerkannte r Wissens­ , M e t h o d e n ­ und Verfahrensparadig­
men Erkenntn isse sammelt . »Objekt iv i tä t« ist nichts anderes als die 
Einpassung der v o m einzelnen Forscher gewonnenen Erkenntn isse in 
diese Rahmenbed ingungen . D e r einzelne Forscher versteht sich als 
Emana t ion dieses e rkennenden Kollekt ivsubjekts der Diszipl in und 
trägt seine Bausteine z u m Bau einer Wissenskathedrale , eines Paradig­
mas, bei.20 D e r Archäologe ersetzt sein privates oder subjektives Ge­
dächtnis durch ein diszipliniertes Gedächtnis . O h n e eine begriff l ich 
trainierte A u f m e r k s a m k e i t und einen s t ruk tur ie r ten u n d fokuss ier ten 
Wissens fundus wäre er blind. Auch er m u ß seine Imaginat ion einset­
zen, u m Beziehungen herzustel len und Kontex te zu rekons t ru ie ren . 
A b e r diese Verknüpfungen betref fen Elemente seines Wissensfundus . 
In dieser Kontextual is ierung der gefundenen Spuren, Befunde , O b j e k ­
te, Grundr i s se liegt das Fasz inosum seines Berufs, auch fü r Freud und 
auch f ü r die Poiriers. Natür l ich k o m m t es auch hier letztlich auf einen 
A k t der »Beseelung« an, darauf , die Spuren zu lesen u n d die F u n d e 
z u m Sprechen zu bringen, so daß sie letztlich sogar uns etwas sagen 
und nicht in ihrer totalen Fremdsprachl ichkei t verharren. Alle bedeu­
tende Wissenschaf t ist ein A k t der Beseelung. Aber der Prozeß dieser 
Beseelung ist ein völlig anderer , auch w e n n das Ergebnis am E n d e 
einem Werk der Kuns t so ununte rsche idbar ähnlich sieht, daß es, wie 
im Falle T h e o d o r M o m m s e n s , mit dem Nobe lp re i s f ü r Literatur aus­
gezeichnet wird. 
D e r Unterschied liegt eben darin, daß der Wissenschaf t ler mit einem 
disziplinierten und der Künst ler mit einem »anarchischen« Gedächtn is 
arbeitet . Das gilt selbst fü r einen poeta doctus wie T h o m a s Mann, der 
sich f ü r seine Projek te wie ein Wissenschaf t ler mit einem spezialisier­
ten Wissens fundus auszurüs ten pflegte. Ein literarisches K u n s t w e r k 

20 Vgl. FRANK R. ANKERSMITH, Die p o s t m o d e r n c »Privatisierung« der Ver­
gangenheit , in: HERTA NAGL-DOCEKAL, D e r Sinn des Histor ischen. Ge­
schichtsphi losophische Debat ten , Frank fu r t 1996, S. 201­234. Ankersmi th 
charakterisiert in dieser Weise die »moderne« Geschichtswissenschaft im 
Gegensa tz zu r »pos tmodernen« , die er mit einer »Metropolis« vergleicht, 
»in der jeder seinen eigenen Weg geht«. Diese pos tmode rne »Privatisierung 
der Vergangenheit« füh r t zu einer A n n ä h e r u n g von Wissenschaft und 
Kunst . 
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wie »Joseph und seine Brüder« ist ebenso nah und ebenso weit ent fern t 
von der wissenschaft l ichen (ägyptologischen u n d alt testamentl ichen) 
Beschäft igung mit demselben Stoff wie etwa die Instal lat ionen »Ost ia 
Antica« und » D o m u s Aurea« von der archäologischen Bearbei tung 
dieser Funds tä t ten . O h n e diese methodische »Anarchie« wäre das Er ­
gebnis nicht Kunst , sie allein ermöglicht jenes spielerische Element der 
Befre iung von der »Tyrannei der Zeit«, die das Geheimnis des Ästhe­
tischen ist.21 Es ist auch dieses anarchische Element , das die Kuns t der 
Poiriers mit dem Traum und der Psychoanalyse verbindet , auf die sie 
sich immer wieder berufen . Man könn te viele ihrer Instal lat ionen auch 
»Träume des Archäologen« nennen. Traum besteht eben darin, daß 
sich die soziale, konvent ionel le und professionel le Diszipl in ierung u n ­
seres Gedächtnisses lockert und eine narrative und imaginative Krea­
tivität freisetzt , über die wir sonst nicht verfügen. 
Ist es diese »Beseelung«, die uns Wissenschaft lern versagt ist? N e i n ; 
woll ten wir darauf verzichten, w ü r d e n wir nur to ten Datenschu t t u m ­
wälzen und anhäufen . G a n z gewiß nicht. Aber wir müssen schri t tweise 
vorgehen. Wir müssen auf Unmit te lbarke i t verzichten, darauf , unsere 
Imaginat ion unmi t te lbar mit den Daten spielen zu lassen. D e r erste 
Schritt besteht in der Gewinnung , Sichtung, O r d n u n g und Sicherung 
der Daten , und der zwei te in ihrer Kontextual is ierung, ihrer R ü c k f ü h ­
rung in Lebenskontexte , die aus ihnen und allen irgend ver fügbaren 
einschlägigen Elementen jenes Wissensvorrats erschlossen werden 
müssen, über den das »disziplinierte« Gedächtnis verfügt . Was auf Sei­
ten der Kuns t die methodische Anarchie des Gedächtnisses und die 
methodische Subjektivität der unmit te lbaren Aneignung, das ist auf 
Seiten der Wissenschaf t die ebenso methodische Diszipl in ierung des 
Gedächtnisses (durch über Forschergenera t ionen akkumul ie r te Daten) 
u n d die methodische Ver f r emdung der Rekons t ruk t ion . D e r Wissen­
schaftler k o m m t der Vergangenheit des to näher, je f r emd e r sie ihm 
wird. Die eigentliche »Beseelung« des Vergangenen aber ist erst Sache 
eines dri t ten Schritts, zu dem sich wenige aufraf fen , denn er gehör t 
nicht eigentlich z u m Fach, heute weniger als je zuvor , und er forder t 
auch den Übergang in eine andere Gat tung . Dies aber ist das Gebiet , 
w o sich Kuns t u n d Wissenschaf t begegnen. 
Dieser dri t te Schritt besteht im Versuch einer R ü c k b i n d u n g der er­
forschten Vergangenhei tsausschnit te an das, was A n n e und Patrick 
Poirier das »kulturelle Gedächtnis« nennen, die Einb indung des spe­
zialisierten Wissens in die Fragestel lungen zeitgenössischer Diskurse . 
D e n n auch u m einer kulturel len Erscheinung in ihrer ganzen F r e m d ­
heit ansichtig werden zu können , m u ß man sie z u m Eigenen in Bezie­
hung setzen. Bei diesem dri t ten Schritt einer Rekontextua l i s ie rung 
auch ins Eigene und Zeitgenössische lassen wir uns vom Kulturel len 
Gedächtn is leiten u n d t reffen uns mit den Poiriers auf gemeinsamen 
Terrain. Man hätte Troja , Mykene , Tiryns ausgraben können , auch 
ohne H o m e r gelesen zu haben, und wäre vielleicht sogar vor vielen 

2i Vgl. hierzu das Kapitel »Zeit ohne Tyrannei« in: POIRIER, Villa Merkel (wie 
A n m . i) S. 9 f. 
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TS/ 32: In den Kellern des Speichergedächtnisses 
landet jenes abgesunkene Wissen ohne 

Relevanz für den sinnhaften Aufbau der 
Gegenwart, das aus dem Funktionsgedächtnis 

- der aktiven Semantik - absinkt; Krypta, 
1989. 

Mißvers tändnissen und Fehldat ie rungen bewahr t geblieben. Zweifel ­
los hat die Entz i f f e rung von Linear B m e h r Licht auf diese Kul tu r ge­
wor fen als die homer ischen Epen . A b e r o h n e H o m e r w ü r d e n uns diese 
Grabungsp lä tze wenig bedeuten , und u m das Geheimnis dieser Bedeu­
tung k o m m t auch die Archäologie nicht herum. Dieser Sinn s t römt 
den Ruinen aus dem Kulturel len Gedächtn is zu. 

Krypta 

Die Installat ion »Krypta« (Abb. 32) s t ammt aus dem Jahre 1988/89 
und w u r d e im Lenbachhaus in München gezeigt. Ein kreuzförmiges 
Wasserbecken wird u m r a h m t von ro ten Grabl ichtern . Dies evozier t 
»Friedhof«, »Totengedenken«, aber auch »Heiliger See« u n d »Spiegel«. 
In dem Becken spiegelt sich ein anderes Kreuz , das schräg auf seine 
Querhas t e gekippt ist. Es handel t sich u m ein Kreuz­Rel iqu ia r aus Ei­
sen und Silberfolie, innen mit Baumwol le ausgeschlagen, »aber nicht 
mit den Knochen von Heil igen angefüll t , sondern mit Fragmenten an­
tiker Skulptur« in F o r m getönter Papierabklatsche, überwiegend Ge­
sichter, hinter Maschendrah t und schwach beleuchtet . 
H i e r stellen die Poiriers erstmals die Religion ins Z e n t r u m ihrer G e ­
dächtn i s ­Kuns t . Diese Arbei t gehör t in einen Z u s a m m e n h a n g , den sie 
»Mythologie« nennen, im Gegensa tz zu r Archäologie . Beides sind 
Schlüsselmetaphern ihrer Arbei t am und mit dem kulturel len Gedäch t ­
nis. Mit der Metaphe r der Archäologie zielen sie auf die Tie fend imen­
sion des Kulturel len Gedächtnisses , die Schichten des Verdrängten und 
Vergessenen, Verformten und Überlager ten, Verbauten, U m f u n k t i o ­
nierten, Wiederverwende ten , auf die Verräuml ichung der Zeit, die 
ihnen so wichtig ist, weil sie eine Befre iung von der Tyranne i des 
Linearen und Irreversiblen bedeute t . Mit der Metaphe r der M y t h o ­
logie dagegen k o m m t das Narra t ive und Spannungsvol le der kul turel ­
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len Erinnerung in den Blick. Hier lagert sich nicht eine Schicht fried­
lich über die andere, sondern schleudert eine siegreiche Zeit ihre Vor­
gängerin in den Abgrund. Hier geht es um erschlagene Giganten, vom 
Blitz zerschmetterte Landschaften, gestürzte Kreuze, Bilder gewaltsa­
mer Verwüstung.2­ Zwei Konflikte spielen dabei im Werk der Poiriers 
eine besondere Rolle. 
Der eine ist der Titanenkampf als »Mythos von Revolution und Ge­
walt«, als ein »ungeheurer Kampf zwischen den Kräften der Erde und 
denen des Himmels, zwischen den Mächten des Chaos und denen der 
Ordnung«. Hierher gehören etwa die Installationen »Der Tod des 
Ephialtes« (1982, Abb. 33), »Enceladus« (1983), »Depot der Erinne­
rung und des Vergessens. Theogonie« (1989, Abb. 36 u. 37), »Memoria 
Mundi« (1989, Detail, Abb. 39) und »The Fall of the Giant« (1989, 
Abb. 34 u. 35), jenes »unlängst entdeckte Chaos aus Marmor und Rui­
nen« in Nordamerika, das zusätzlich zu diesem Ensemble aus Trüm­
mern, Statuenfragmenten, dem riesigen Auge und den Bronzepfeilen 
als Symbolen der zerstörerischen Gewalt auch noch ein halbverschüt­
tetes Portal, einen Eingang zur Unterwelt aufweist.23 Es sind übrigens 
diese Installationen der 80er Jahre, die der Gartenkunst des Manieris­
mus und der Frühromantik gedanklich besonders nahe kommen. Das 
Tor zur Unterwelt ist ein Motiv aus Bomarzo. Im Hintergrund des 
erschlagenen Ephialtes rauscht eine kleine Kaskade (Abb. 33). 

i 
V 

33: Eine siegreiche Zeit schleudert ihre 
Vorgängerin in den Abgrund: Der Tod des 
Ephialtes, 1982. 

s 

m M 

35: The Fall of the Giant, 1989 

Vgl. dazu die D e u t u n g von EGON FLAIG, Spuren des Ungeschehenen, in die­
sem Buch oben S. 25-29. 

23 Abbi ldungen der Arbei ten »Enceladus« (1983), »Depo t der Er inne rung und 
des Vergessens. Theogonie« (1989) und »Memoria Mundi« (1989) f inden 
sich in: PoiRIER, Decouver tes (wie A n m . 1), vgl. Text ebd. S. 33-35. 

34: The Fall of the Giant, 1889, Detail. 
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D e r andere Konf l ik t ist der Antagon i smus zwischen den als H e i d e n ­
t u m abgestempel ten und ausgegrenzten Religionen der Ant ike und 
dem biblischen Monothe i smus . In diesen Z u s a m m e n h a n g gehört die 
Ause inanderse tzung mit den Baufo rmen der Kryp ta (Abb. 36) und des 
Kellergewölbes als metaphor i schen Veranschaul ichungen des Kul­
turellen Gedächtnisses und der Memoria Mundi. Schon gleich nach­
dem sich A n n e und Patrick Poirier im Ansch luß an ihre Ostasienreise 
und ihre Begegnung mit den Ruinen von A n g k o r ganz auf die Explo­
rat ion des eigenen, europäischen Kulturel len Gedächtnisses einließen, 
trat ihnen hier nicht nur die zentrale Rolle der Religion entgegen, son­
dern vor allem der Gegensa tz zwischen den G ö t t e r n der heidnischen 
Ant ike und dem G o t t des biblischen Monothe i smus . D e r europäische 
Mensch des 20. Jah rhunde r t s trägt beide Welten in sich, das polythei ­
stische Gedächtn is der griechisch­römischen Ant ike und das m o n o ­
theistische Gedächtn is der Bibel. Das polytheis t ische Gedächtn is sagt 
ihm, 

. . . daß die G ö t t e r nicht außerhalb der Welt existieren. Sie sind von 
dieser Welt: sie bringen sie hervor und werden von ihr erzeugt . Es ist 
die Welt selbst, die göttlich ist. A b e r 2000 Jahre biblischen und 
christl ichen Gedächtnisses haben eine andere und diametral ent­
gegengesetzte Erk lä rung der Welt gegeben. Dies ist eine mono the i ­
stische und mystische Welt, der Got t , die einzigartige Existenz, von 
außen gegenübers teht und sie von außen erschaff t durch sein Wort , 
seinen G e d a n k e n und seinen Willen. Zu diesen beiden Weltbi ldern 
k o m m t dann als drit tes noch das m o d e r n e wissenschaft l iche und 
phi losophische Weltbild hinzu, das der europäische Mensch geerbt 
hat.2­» 

Mit Recht be tonen die Poiricrs den diametralen Antagon i smus zwi­
schen den innerwelt l ichcn G ö t t e r n der Ant ike und dem außerwel t ­
lichen G o t t der Bibel, zwischen dem ant iken »Kosmothe i smus« , dem 
die Welt selbst göttlich ist, und dem biblischen M o n o t h e i s m u s , der mit 
der G r e n z e zwischen G o t t und Welt, Schöpfer und Geschöpf , die kate­
goriale Nichtgöt t l ichkei t alles Innerwel t l ichcn postul ier t . Auch der 
olympische Poly the i smus der Ant ike baute schon auf älteren Religi­
o n s f o r m e n auf, setzte sich von Älterem ab und stellte sich als neue, 
zivilisiertere Stufe der Göt t e rwe l t dar. Für diese Spannungen und A n t ­
agonismen zwischen dem Weltlichen und dem Vorwelt l ichen, zwi­
schen K o s m o s und Chaos , f inden A n n e und Patrick Poir ier die Bilder 
der b lanksch immernden , beschr i f te ten bronzenen Pfeile, die in den 
m a r m o r n e n T r ü m m e r n stecken und das Gerichte te , Willentl iche hinter 
den Kräf ten der Zer s tö rung andeuten . Für den Antagon i smus zwi­
schen Kosmothe i smus und Mono the i smus , dem Weltlichen und dem 
Überwcl t l ichen aber f inden sie ganz andere Bilder. H i e r f ü r entwickeln 
sie die Bauformen Krypta und Kellergewölbe (Abb. 36). 

24 Ebd., S. 34. 
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Das Mot iv des Kellers steht zunächs t f ü r eine Tie fend imens ion des 
Kulturel len Gedächtnisses , die nicht o h n e weiteres zugänglich und nur 
schwach vom Bewußtse in beleuchtet ist. H i e r k o m m t man nur selten 
hin. D e r Eindruck des Verborgenen u n d Abgeste l l ten vers tärkt sich 
durch die Schrägstel lung des Kreuzre l iquiars . Das auf seinen Q u e r a r m 
gekippte Kreuz hat alle unmi t t e lba r christl iche Signalwirkung ver­
loren, es wirk t als religiöses Symbol ausrangier t , u m f u n k t i o n i e r t und 
im doppe l t en Sinne abgestellt . Wir bef inden uns im Reich des Verges­
sens, das aber, wie schon die R o m a n t i k e r entdeckt haben u n d wie es 
Freud dann theoret isch ausgearbei tet hat, kein Verschwinden , sonde rn 
nur ein Abs inken oder A b d r ä n g e n ins U n b e w u ß t e ist. Besser noch als 
die Freudsche Unte r sche idung zwischen Bewußtse in u n d U n b e w u ß ­
tem paß t auf das Symbo l der Kryp ta , wie es A n n e u n d Patrick Poir ier 
verwenden , die von Aleida Assmann vorgeschlagene Unte r sche idung 
zwischen F u n k t i o n s ­ und Speichergedächtnis , weil sie sich sowoh l auf 
das individuelle als auch u n d vor allem auf das Kulturel le Gedäch tn i s 
bezieht.*J D a r u m geht es auch in der Instal lat ion »Krypta« . Das F u n k ­
t ionsgedächtnis u m f a ß t jene Er inne rungs ­ und Über l i e fe rungsbes tän­

36: Die Bauformen Krypta und Keller­
gewölbe, Bildformel für den Antagonismus 
zwischen Kosmotheismus und Monotheismus, 
Weltlichem und Überweltlichem; Depot de 
memoire et d'oubli. Theogonie, 1989. 

25 ASSMANN, Erinnerungsräume (wie Anm. 12) S. 130-145. 
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37: Weihegeschenke für die vergessenen, 
einverleibten Götter der Antike; Depot de 

memoire et d'oubli. Theogonie, 1989. 

de, die den »Er fahrungs raum« einer jeweiligen Gegenwar t bilden und 
f ü r den s innhaf ten A u f b a u dieser Gegenwar t , ihre Semantik, unmit te l ­
bar gebraucht werden . Alles andere, was sonst noch in den Archiven 
u n d Reserven lagert, aber in der Wissenskul tu r der Gegenwar t keine 
Rolle spielt, bildet das Speichergedächtnis . Die Kipplage des Kreuz ­
reliquiars signalisiert seine Auslagerung aus d e m Funkt ionsgedächtn i s 
ins Speichergedächtnis . Auch der biblische M o n o t h e i s m u s hat in der 
säkularen Welt seine F u n k t i o n im s innhaf ten A u f b a u der Gegenwar t 
eingebüßt . Eine ganz andere Auslagerung oder U m f u n k t i o n i e r u n g 
aber br ingen die in das Kreuzre l iquiar eingelagerten Fragmente z u m 
Ausdruck (Abb. 37). 
Dies sind die vergessenen G ö t t e r der Ant ike . D e r biblische M o n o ­
theismus hat sie verdrängt u n d uns ichtbar gemacht , indem er sie sich 
einverleibt hat. Er hat seine Kirchen auf ihren Tempeln errichtet und 
seine Feiertage auf ihre Festdaten gesetzt. D a d u r c h teilen die unsicht­
bar gewordenen Göt t e r den Wirk l ichke i t smodus der vergessenen, aber 
bewahr ten Er innerung . Das Kreuz , in den Wor ten der Poiriers, »illu­
striert, wie eine neue Religion oder Denkwe i se oder Kul tu r auf der 
Zer s tö rung der vorhe rgehenden errichtet wird und sie doch gleichzei­
tig bewahr t , indem sie sie u m f o r m t und sich einverleibt.«2 6 »Die G ö t ­
ter sind nicht tot«, zitieren die Poiriers den portugiesischen Dichte r 
F e r n a n d o Pessoa, »nur unsere W a h r n e h m u n g der G ö t t e r ist tot . Sie 
haben sich nicht entfernt , nur wir k ö n n e n sie nicht länger sehen. Ein 
Nebel , ein I rgende twas hat sich zwischen sie u n d uns gelegt. A b e r sie 
sind noch dor t u n d sie leben noch«. Die ant iken G ö t t e r werden den 
Poiriers so zu Inbegr i f fen einer Tiefenschicht des Kulturel len G e ­
dächtnisses, die dem normalen Bewußtse in unzugängl ich ist und in die 
n u r die weiter gespannte u n d feiner e m p f i n d e n d e ästhetische A u f ­
merksamkei t vorzudr ingen vermag. 
Diesen vergessenen, aber im U n b e w u ß t e n des Kulturel len Gedäch tn i s ­
ses bewahr t en G ö t t e r n errichten A n n e und Patrick Poir ier ihre K r e u z ­
reliquare als Weihgeschenke. »Wir haben diesen vergessenen G ö t t e r n 
Altäre, Reliquare und Weihgeschenke aufgestellt . Wir haben immer 
wieder ihre N a m e n in griechischer Schrift geschrieben. Wir haben ihre 
Bilder neu erschaffen«.2 7 Auch dies er inner t an den spielerisch­ästhe­
tischen U m g a n g des 18. J a h r h u n d e r t s mit der Mythologie . Während 
aber im 18. J a h r h u n d e r t der R a u m des Ästhet ischen noch einen unmi t ­
telbaren Zuf luch t so r t f ü r die »Göt t e r im Exil« bildete, veranschau­
lichen die Instal lat ionen der Poiriers zugleich mit diesen G ö t t e r n auch 
den Status ihrer Vergessenheit . Sie t reten hier n u r noch als Allegorien 
einer Vergangenhei t in Erscheinung, gegen die sich die Gegenwar t teils 
zerstörer isch abgesetzt hat und die sie sich anderntei ls synkret is t isch 
einverleibt hat. 
O h n e Gewal t geht dieser Prozeß nicht ab. Fast möchte man in bezug 
auf die Zer s tö rung der ant iken Göt t e rwe l t von »Trauma« sprechen. 
Gerade fü r diesen des t rukt iven Aspek t des Kulturel len Gedächtnisses 

26 P O I R I E R , Dccouvertcs (wie Anm. 1 ) S. 35. 
27 Ebd. 
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ist der Begriff »Krypta« äußerst suggestiv. Gerade in diesem Sinne hat 
sich auch die Psychoanalyse den Begriff der Kryp ta zu eigen gemacht. 
Nicolas A b r a h a m und Maria T o r o k verwenden ihn f ü r verdrängte Er ­
innerungen , die sich t ransgenerat ionel l vererben.2 8 Seit langem wissen 
wir, daß schwere Traumat is ie rungen, die zu Verdrängungen füh ren , 
von einer Genera t ion zur anderen weitergegeben werden können . 
Therapeut i sche Arbei t an N a c h k o m m e n sowohl der O p f e r ­ als auch 
der Tätergenera t ionen des Holocaus t haben zahlreiche derart ige Fälle 
ans Licht gebracht . A n n e und Patrick Poirier über t ragen diesen Begriff 
der Kryp ta vom individuellen und Famil iengedächtnis auf das Kul­
turelle Gedächtnis . Ihre Installation »Krypta« veranschaulicht die von 
einem verblassenden, bereits ausrangier ten Chr i s t en tum verdrängte , 
verfolgte und vere innahmte Ant ike . 
Auch hier ergibt sich eine eigentümliche Konvergenz zwischen Kuns t 
und Wissenschaf t . Das Bild von den einverleibten G ö t t e r n entspricht 
mit verb lüf fender Präzision dem Verhältnis zwischen alten und neuen 
bzw. »primären« und »sekundären« Religionen, wie es der Heide lber ­
ger Missions­ und Religionswissenschaft ler T h e o Sundermeier heraus­
gearbeitet hat.2 9 Primäre Religionen sind über J a h r h u n d e r t e und Jahr ­
tausende historisch gewachsen im R a h m e n einer Kul tur , Gesellschaft 
und meist auch Sprache, mit der sie unablöslich verbunden sind. D a z u 
gehör t auch die Kult­ und Göt te rwe l t der griechisch­römischen Ant i ­
ke. Sekundäre oder neue Religionen dagegen verdanken sich einem 
A k t der O f f e n b a r u n g und Stif tung. Sie bauen auf den pr imären Re­
ligionen auf, grenzen sich aber typischerweise gegen diese ab und er­
klären sie zu H e i d e n t u m , Götzend iens t und Aberglauben . Zu diesen 
Religionen gehör t das Chr i s t en tum, das die ant ike Göt te rwe l t als H e i ­
d e n t u m verfolgt und vernichtet hat. Auch diese spannungs ­ und kon­
fl iktreiche Beziehung zwischen alter und neuer Religion gehör t z u m 
Kulturel len Gedächtn is des Abendlands , ja es gibt kaum eine andere 
Kul tur , deren Gedächtn is von einem ähnlich starken Antagon i smus 
geprägt ist.30 N u n ist es aber keiner neuen oder sekundären Religion 
jemals gelungen, die Spuren der pr imären Religion(en), auf der oder 
denen sie aufbau te , vollständig zu vernichten; sie haben sie vielmehr 
vielfältig in sich a u f g e n o m m e n und der Grad , in dem ihnen das gelingt, 
entscheidet sogar, T h e o Sundermeier zufolge, über ihre Assimilat ions­
kraf t und Missionsfähigkei t . Diesen Synkre t i smus zwischen alter u n d 
neuer Religion macht das Kreuzre l iquar der Poiriers deutlich. Das 
C h r i s t e n t u m hat im Prozeß seiner Inkul tura t ion in die römische G e ­
sellschaft der Spätant ike die von ihm verfolgte und verdrängte G ö t t e r ­
"welt in sich a u f g e n o m m e n . 
"Allegorien sind im Reiche der Gedanken , was Ruinen im Reiche der 
Dinge sind«, schrieb Walter Benjamin mit Bezug auf das barocke 

28 NICOLAS ABRAHAM u n d MARIA TOROK, L ' E c o r c e et le N o y a u , Par i s 1976. 
z9 THEO SUNDERMAMEIER, Religion, Religionen, in: Lexikon missionstheolo­

g i sche r G r u n d b e g r i f f e , hrsg . v o n KARL MüLLER u n d THEO SUNDERMEIER, 
Berlin 1987, S. 411­423. 

3o Vgl. hierzu JAN ASSMANN, Moses der Ägypter. Entzifferung einer Gedächt­
nisspur, München 1998. 
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j. Künstlerische und wissenschaftliche Exploration des Kulturellen Gedächtnisses 

Trauerspiel . 3 ' Sie beziehen ihren Sinn aus ihrem Verweis auf Anderes , 
Abwesendes und funk t ion ie ren nur als Spuren eines verschwundenen 
oder entzogenen Zusammenhangs . Die Instal lat ionen der Poiriers sind 
potenz ie r te Allegorien, indem sie die Sprache der Ruinen verwenden . 
Sie inszenieren sich nicht nur als Spuren eines ver schwundenen Z u ­
sammenhangs , sondern thematis ieren darübe r hinaus auch noch die 
D y n a m i k des Verschwindens , die »Tyrannei der Zeit«. Gegen diese 
Tyranne i errichten sie ihre allegorischen Instal lat ionen. Es geht ihnen 
nicht u m die Vergangenheit und die Wiederbesee lung des einmal Ge­
wesenen, sondern u m A n d e u t u n g e n eines Verborgen­Gegenwär t igen , 
das wir in uns tragen und das unsere Welt mitbes t immt , das uns trägt, 
aber auch heimsucht . Ihre künst ler ische Neug ie r und ästhetische A u f ­
merksamkei t gilt nicht der Vergangenheit , sondern dem Gedächtnis . 
Dar in t reffen sie sich mit verschiedenen Richtungen der m o d e r n e n 
oder vielleicht auch p o s t m o d e r n e n Geschichtswissenschaf t , die immer 
stärker zugleich mit der Vergangenhei t selbst auch die Modi in den 
Blick zu b e k o m m e n versucht , in denen uns das Vergangene gegeben 
b z w . en tzogen ist. Wie die His to r ike r , allen voran Jacques L e G o f f 3 2 

und Pierre N o r a 3 3 , ziehen sie eine G r e n z e zwischen Geschichte und 
Gedächtnis . Es geht u m das gleiche Projek t , w e n n auch von ganz 
verschiedenen Seiten und in verschiedener Beleuchtung. A n n e und 
Patrick Poir ier ziehen diese Grenze , um deutl ich zu machen, w o r u m es 
ihnen nicht geht: nicht u m die Geschichte , sondern u m das Gedäch t ­
nis. »Wir ziehen es vor, unsere Arbei t unter das M o t t o der Zeit und des 
Gedächtnisses zu stellen«.34 Die His to r ike r ziehen die Grenze , u m sich 
neue Gegens tandsbere ichc zu erschließen: die »Oral His to ry« und die 
»Gedächtnisgeschichte«. In beiden Fällen geht es u m die Vergangen­
heit, wie sie er inner t wird . Besonders eng be rüh r t sich die Gedächtn i s ­
geschichte, die Er fo r schung der lieux de memoire mit dem Anliegen 
der Poiriers im besonderen und der Gedäch tn i s ­Kuns t im allgemeinen. 
W ä h r e n d aber die Gedächtn i sh i s to r iker die Geschichte des Gedäch t ­
nisses erforschen, geht es A n n e und Patrick Poir ier u m das »Gedächt ­
nis des Gedächtnisses«, la memoria della memoria. Die Untersche i ­
dung zwischen Gedächtn i s und Geschichte wiederhol t sich hier auf 
zwei ter Stufe oder wird , mit Niklas L u h m a n n und George Spencer 
B r o w n zu reden, mit der O p e r a t i o n des »re­entry« im R a u m des U n ­
terschiedenen, hier: des Gedächtnisses , nochmals durchge füh r t . Hie r 
wird das Gedächtn i s er innert . Die künst ler ische Installation versteht 
sich als ein Heu de memoire, der nicht an ein Ereignis, sondern an das 
Erinnern er inner t und Tiefeneinbl icke gibt in Zei t landschaf ten , die 

31 WALTER BENJAMIN, U r s p r u n g des deu t schen Trauersp ie l s , in: G e s a m m e l t e 
Schr i f ten , Bd. Vi, F r a n k f u r t 1974, S. 203­430, hier S. 353. 

32 JACQUES LEGOFF, Gesch ich t e u n d G e d ä c h t n i s , F r a n k f u r t u n d N e w Y o r k 
1991. Es hande l t sich u m eine Ü b e r s e t z u n g von A r t i k e l n in i ta l ienischer 
Sprache , die L e G o f f berei ts in den 70er J a h r e n f ü r die Enciclopedia Italiana 
ver faß t hat. 

33 PIERRE NORA, Z w i s c h e n Gesch ich t e u n d G e d ä c h t n i s , Berlin 1990. 
34 POIRIER, Villa Merke l (wie A n m . 2) S. 9. 
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quer zur Zeitlinie unseres Alltagslebens stehen und zur irreversiblen 
Linearität der normalen Zeiterfahrung. Es geht weder um »nostal­
gische Bewunderung«, noch um »einen akademischen Bezug zur Ver­
gangenheit«, sondern um »einen Vorstoß der Befreiung von der Zeit« 
mit dem Ziel, »ihrer zwangsweisen Flucht nach vorne zu entgehen«.35 

Anne und Patrick Poirier berufen sich darin auf Freud, der von der 
antiken Plastik gesagt hat, daß sie »die Unvergänglichkeit unserer 
Emotionen« darstelle. Der Kunsthistoriker und Kulturwissenschaftler 
Aby Warburg sprach im gleichen Sinne von einem »Leidschatz der 
Menschheit«.36 Indem die Gedächtnis­Kunst das Gedächtnis erinnert, 
visualisiert und vcrräumlicht sie die Zeit. 

35 Ebd., S. 9 f. 
36 Dieser Gedanke wird im folgenden Beitrag von ALEIDA ASSMANN (unten 

S. 100-108) weiter verfolgt. 
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