50

I Wunderkammermusik

Originalveréffentlichung in: Riemer, Katja ; Kreul, Andreas (Hrsgg.): Wunderkammermusik : die Sammlungen der Kunsthalle
Bremen 1994-2011 und dariiber hinaus ; eine Introspektive, Kéln 2011, S. 50-52

Die Musealisierung der Medienkunst

Hans Dieter Huber

I Im Vorgang seiner Musealisierung durchlduft das Medienkunstwerk eine tiefgreifende Verwandlung
obwohl sich an ihm selbst nichts verandert. Die Musealisierung bedeutet eine Transformation seines Kon-
textes. Er wird vollstindig ausgetauscht und durch einen anderen ersetzt, ndmlich durch den Kontext des
Museums. Im Museum ist die Medienkunst musealisiert. Sie wird zu einem musealen Objekt. Was heifst €5
dass ein beliebiger Gegenstand zu einem musealen Objekt wird? Wenn man sich den Verlauf genaue!
ansieht, durch welchen Medienkunstwerke in ein Museum gelangen, kann man folgende Vorgénge vonei-
nander unterscheiden:

Herstellen, Suchen, Finden, Auswdhlen, Erwerben, Verwalten, Erhalten, Prdsentieren, Interpretieren, Begreifer
Bewerten, Verdffentlichen.

In diesem grofen Bogen, der von der Entstehung eines Werkes unter den Handen des Kiinstlers bis zu*
Musealisierung und Historisierung kultureller Artefakte, die fir die Erinnerung einer Gesellschaft von Bedew
tung sind, reicht, ist das Erhalten fuir die Nachwelt nur ein kleines Glied in der Kette von kausalen Bedingu!"
gen und Moglichkeiten eines verantwortlichen historischen Umgangs mit der eigenen Geschichte.

Aber es wird auch klar, dass diese einzelnen Phasen der kulturellen Archivierung von der jeweils vorausgé”
henden Stufe oder Phase abhéngig sind. Wo nichts fiir ein Museum ausgewahlt wurde, kann auch nicht$
erhalten werden. Es sei denn, andere haben, wie so oft, die Aufgabe tibernommen, die eigentlich das Musé
um ausfiillen sollte, wie beispielsweise die Privatsammler, die in der Geschichte der Musealisierung einé
wichtige und zentrale Rolle spielen. Wo nichts verwaltet wird, kann auch nichts erschlossen werden. wWen!
nichts aus den Archiven oder Depots herausgeholt und der Offentlichkeit zur Schau gestellt wird, kann auch
nichts erinnert werden.

Im museologischen Kontext wird unter der Selektion eines Objektes fiir eine Sammlung die gezielte Such®
und aktive Auswahl jener Gegenstinde aus der Gesamtwirklichkeit verstanden, die potenzielle Trager det
Musealitat sind.! Der Kurator wahlt aus der Fiille des objektiven Realitatsfundus diejenigen digitalen Objek
te aus, die einen kulturellen Wert vertreten, dessen Erhaltung und Erinnerung im Interesse der Gesellschaft
liegt.? Die Musealie als eine materialisierte Information dokumentiert einen bestimmten Entwicklung®
stand, einen Stil, eine Zeit oder eine Epoche der Gesellschaft. Sie erhalt als ein wissenschaftlich bearbeiteté®
und in ein historisches System eingegliedertes, authentisches Objekt einen zusitzlich musealen Quelle™
wert.3

Was immer wir in einem Museum unternehmen, hangt von unseren Werturteilen ab. Das Sammeln ist
daher immer eine Stellungnahme zur Welt. Nur eine aktive Auswahl aufgrund klar gegliederter Sam™
lungskriterien kann gewahrleisten, dass Aussagen, die spater aus der Gesamtheit eines Sammlungsfurldus
abgeleitet werden, auch hinreichend reprasentativ sind.4 Eine solche Annahme ist natiirlich ein Ideal ur*
entspricht meistens nicht der tatsachlichen Entstehungsgeschichte einer Museumssammlung. So ist zu”
Beispiel das Medienmuseum des ZKM urspriinglich nicht als ein Medienkunstmuseum entstanden, sonde™
als eine Forschungsinstitution, die der Prasentation, Vermittlung und Erforschung der Neuen Medie”
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8ewidmet sein sollte.s Es wurden Auftragsarbeiten vergeben, die zum Zeitpunkt ihrer Erstellung noch kei-
€N Kunststatus besafRen. Dieser wurde ihnen erst spater, durch Ausstellungen, Leihanfragen und Verof-
fehtlichungen im Kunstsystem, zugesprochen.

VYEIChe Kriterien entscheiden tiber die Uberlieferung oder das Untergehen digitaler Objekte? Ganz generell
kénnte man einwerfen, dass es die kulturelle Bedeutung eines Werkes fiir die Nachwelt sei, die {iber seine
Erhaltung oder sein Vergessen entscheide. Was ist damit gemeint? Im wissenschaftlichen Bereich sprechen
WIr hier vom Impact Factor. Es ist praktisch sehr schwer bis unmoglich, in der Gegenwart, bei digitalen
Objekten,s die gestern oder vorgestern produziert wurden, zu erkennen, welches davon in Zukunft von gro-
I”Ser BEdEutung fiir die Nachwelt sein kénnte. Denn um den Einfluss, den ein Kunstwerk auf andere ausge-
ubt hat, messen oder beobachten zu kénnen, muss eine gewisse historische Distanz zwischen dem Entste-
hungszeitpunkt des Werkes und der Feststellung seines historischen Einflusses oder seiner historischen
BedeUtUHg liegen. Aber welche Kriterien kann man fiir kiinstlerischen Einfluss anlegen? Die Hiufigkeit, mit
der ein Werk in der kunstwissenschaftlichen Literatur zitiert oder abgebildet ist, sagt eher etwas iiber seine
B'edeumng Im System der Kunstwissenschaft aus. Die Geschichte der Ausstellungen und Leihanfragen
Elpes Werkes konnte vielleicht ein guter Indikator fiir seinen Einfluss und seine Bedeutung sein.

Die 8eschichtliche Bedeutung eines musealisierten Objekts ergibt sich nicht allein schon durch seine Auf-
?Wahrung, sondern erst durch seine wissenschaftliche Erschlieffung, Dokumentation und Prasentation.”
Die historische und kulturelle Bedeutung eines musealisierten Gegenstandes entsteht also durch eine neue
KontEXtualisierung im Rahmen der wissenschaftlichen Aufarbeitung innerhalb des Museums. Dazu muss
Man abey anmerken, dass sie eine Re-Kontextualisierung oder Neu-Kontextualisierung ist. Denn der Gegen-
Stand wirq durch seine Musealisierung seinem Originalkontext in der Kunstwelt entnommen und in einen
Neuen, kiinstlichen, eben musealen Kontext iiberfiihrt.

I Bei der Langzeiterhaltung von Medienkunstwerken haben wir es mit zwei besonderen Ausgangssitua-
nlznen Zu tun. Zum einen liegt ein Medienkunstwerk meist nur in einer einzigen Fassung oder in einer klei-
w;}fdltlo.n vor, das heif3t, es existiert nur ein einziges Mal auf der Welt. Gerade Qiese Eigepschaft von Kunst-
e Den' die insbesondere bei Installationen eine wichtige Rolle spielt, mach.t die Langzeiterhaltung so pre-
Auéfﬁehtr& re1$ gibt das Objekt nicht als einen industriellen Massengegenstand in hundert- oder tausendfacher
g.

t1§;§WEite A.Spekt betrifft die Heterogenitét der Materialien, ihre unterschiedlichen Eigenschaften, Eunk—
e ;11 und 1I?ren jeweiligen Erhaltungszustand. Gerade bei Medienkunstwerken begegnet mfm einem
insichm-ensp@ unterschiedlichster Materialien, welche verschiede.ne optimale Erbgltungsbe@mgungen
dahey _thCh Licht, Temperatur und Luftfeuchtigkeit benétigen, die sich oft geger.lse.ltlg agsscbhgf&en. Vf)n
kul tlst €s bei einer Mischung aus ganz unterschiedlichen, heterogenep Materialien wie b.e1 einer ?alk-
Nen i/iur Se'zhr schwierig bis unméglich, das Werk optimal einzulagern. Hinzu kommt, <'iass. die Verschle(;l(?-
5 éterlalien einen unterschiedlichen ontologischen Status, das heift, eine unterschiedliche Authentizi-
ge;tziiltzel}_kénnen. So kann es Objekte und Materialien geben, die vom Kiinstler selbst ﬁgenhéndig her-
Senwg 'Ve_randert oder iiberarbeitet wurden. Es kann aber auch Elemente geben, welche 1n4ustr1elle Mas-
aber are sm.d und vom Kiinstler lediglich kduflich erworben und dann benutzt Wurden. Dntteps kann es
Fernsel}]fh Eln.heiten und Elemente geben, die von Dritten hergestellt' Wurd.en, wie Pr'ogr.ammler“ern oder
B gibttECh-Mkem' aber genuine Bestandteile des Werkes sind, ohne die e's nicht fu.nktn.)merep Wrde. Fer-
siChtba €s 11} Medienkunstinstallationen sehr oft technische Bestandtglle upd E1nhe1ten,' die nicht zum
e E.Yen, Ylsuellen Bestand der Installation selbst gehoren, sondern. su:_h hmfc.er <.ien Kuhs”sen befinden.
Stell¢ wllfl‘helten sind unproblematischer zu substituieren als Objekte, die eigenhandig vom Kiinstler herge-

: Iden oder einen wichtigen dsthetischen Anteil an der Erscheinung einer Arbeit haben.
un ge;lis muss noch unterschieden werden zwischen analogen Medien, die aus Gn"mder.l der Langzeiterhal-
atEiengI;éhSlert wurden, und genuin digitalen Medien, sogenannter digital born media, also.Medien und
elatiy l;n 1€ schon bei ihrer Geburt in digitaler Form erstellt und erzeugt wurdgn. Der Fall der Digitalisate ist
Vielleicht P{Oblematisch, da man in den meisten Féllen noch die analogen Originale hat, auch wenn man sie
Nicht mehr abspielen kann. Die Digitalisierung analoger Medien wie Fotografien, Filme oder
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Videobénder ist im Prinzip eine Frage des Ubergangs von einem analogen zu einem digitalen Zeitalter. Digi-
talisierung ist eine Form von radikaler Ubersetzung, bei welcher der urspriingliche, materielle Trager restlos
durch einen anderen substituiert wird. Analoges Original und digitale Kopie sind nur an ihrer visuellen
Oberflache ahnlich oder identisch. In ihrer Ontologie sind sie jedoch grundverschieden.

Das Verhiltnis zwischen austauschbaren und nicht-austauschbaren Bestandteilen ist Teil der historischen
Authentizitat einer Arbeit. Ein Substitut bietet aber im Vergleich mit dem Reichtum eines originalen Be-
standteiles nur sehr reduzierte Bezugsmoglichkeiten zu den gesellschaftlichen und kulturellen Bedeutungen
der Entstehungszeit eines Werkes. Ein Substitut kann die Referenz nur bis zu seiner eigenen Entstehungszeit
ausbilden und nicht dartiber hinaus. Damit verschieben sich die historischen Kontexte. Substitute blockie-
ren eine Bezugnahme der musealen Gegenwart zum urspriinglichen, originalen Entstehungskontext eines
Werkes. Dieses Abbrockeln der Referenz wird umso problematischer, je mehr Bestandteile einer Arbeit im
Laufe der Zeit substituiert werden. Dennoch kann selbst ein Werk, in dem es nur noch ganz wenige originalé
Bestandteile gibt, ein authentisches historisches Original sein. Dies wird aus den gegenwértigen Debatten
der Denkmalpflege um Authentizitat und Rekonstruktion deutlich.?

III Ich méchte noch einmal betonen, dass wir hinsichtlich guter Regeln, Strategien oder best practices zut
Bewahrung und Erhaltung digitaler Objekte erst am Anfang stehen. Alleine schon das Sammeln, Zusanm-
menstellen und kritische Kommentieren der verschiedenen Ansatze und Methoden der Medienkonservie-
rung ware ein wichtiger Schritt zu einem besseren Verstandnis der Bandbreite von Problemen, mit denef* .
wir es kiinftig zu tun haben. Wir benétigen deshalb dringend eine offene Wertediskussion, in der wir dari
ber sprechen miissen, wie wir uns den Erhalt des kulturellen Erbes unserer Gesellschaft vorstellen wollen-
Die Diskussionen iiber Fragen der Langzeiterhaltung miissen letzten Endes auch durch entsprechende |
Gesetzgebungsmafinahmen begleitet werden. Die Bundesregierung hat eine Enquete-Kommission filf
Internet und digitale Gesellschaft eingesetzt.?
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