5.1 Moderne Kunst erhalten — mit Texten von Boris Groys
und Carolin Bohimann

5.1.1 Boris Groys: Die Restaurierung des Zerfalls [1996]

Groys, Boris: »Die Restaurierung des Zerfalls« [1996], in: ders., Logik der Sammlung. Am Ende
des musealen Zeitalters, Miinchen 1997, S. 197-204.

197/

Die Restauration' dient der Erhaltung der Identitit der Kunstwerke, die gegen die
zerstorerische Wirkung der Zeit verteidigt und gesichert werden soll. Das stellt uns
vor die Frage, welche Identitit hier gemeint ist, was also aufbewahrt, gesichert, sta-
bilisiert, verteidigt werden soll. In erster Linie handelt es sich dabei offensichtlich um
eine Identitit, die rein kérperlich definiert wird. Der moderne Kunstbegriff ist be-
kanntlich ein Produkt des allgemeinen Sikularisierungsprozesses, der die Erlangung
der Unsterblichkeit der Seele durch das Ziel der Erhaltung des Korpers ersetzt. [...]

198/

[...] Die moderne Kunst, die bekanntlich am Anfang dieses Jahrhunderts, d.h. nach der
endgiiltigen Etablierung des musealen Systems am Ende des 19. Jahrhunderts, ent-
standen ist, kann als eine symbolische Inszenierung aller moglichen Zerfallserschei-
nungen beschrieben werden, die durch die museale Aufbewahrungsarbeit verhindert
werden. [...]

Mit einem noch gréferen Recht 1af3t sich aber sagen, da’ die Prozesse des mate-
riellen Zerfalls, der Auflosung und Verwesung in der Zeit, dem alle materiellen Kérper
ausgesetzt sind und die durch die Erhaltungs- und Aufbewahrungsarbeit im Museum
kinstlich unterbrochen werden, durch die moderne Kunst symbolisch und sublimiert
reinszeniert werden.

In der Tat ldf3t sich das moderne Kunstwerk am besten als Darstellung der entstel-
lenden Arbeit der Zeit erkliren. Das moderne Kunstwerk inszeniert nimlich die Prozes-
se des Zerschneidens, Zersidgens und ZerreiRens, der Beschmutzung, des Verbrennens

1 Im gewihlten Textauszug ist der Ausdruck>Restauration<anstelle des gebrauchlicheren BegriffssRes-
taurierungcwie in der Erstveroffentlichung des deutschen Textes beibehalten. [Anm. d. Hg]
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und der Beschidigung durch unsachgemifRe Bedienung. Die Reihe 1af3t sich leicht fort-
setzen. Diese inszenierte Zerstorung der materiellen Form, die jeden Koérper in der Rhe-

199/

torik seiner Korperteile auflost, konnte nur deshalb entstehen und fiir uns interessant
werden, weil sie durch die korpererhaltende Arbeit des Museums in der Realitit selbst
aufgehalten wird. Als eine solche Inszenierung des Zerfalls wird die moderne Kunst
aber wieder ins Museum aufgenommen. Die Arbeit der musealen Konservation und die
kiinstlerische Innovation sind also komplementir: Die letztere inszeniert symbolisch
genau das, was die erste in ihrer Faktizitit verhindert. Dieses Zusammenspiel macht
aus dem modernen Museum eine schwindelerregende Vision des langsamen Todes des
Kunstwerks durch den kérperlichen Zerfall, der immer erneut aufgehalten und verscho-
ben wird, so daf jedes Stadium dieses Zerfalls fixiert und sichtbar bleibt.

Nun sind die korperliche Unversehrtheit und die dadurch garantierte materielle
Identitit des Kunstwerks mehr eine Utopie als Realitit. Es hat sich gezeigt, dafs die Er-
haltung der Dinge, die ihre materielle Identitit vollkommen sichert, unerreichbar bleibt,
weil der materielle Zerfall sich nicht vollstindig durch technische Mittel aufhalten l3f3t.
Daraus ergibt sich die Problematik der Restauration, die eine Aufbewahrung des Alten
durch seine Renovierung leistet, was einen offensichtlich in sich widerspriichlichen,
aber auch unvermeidlichen Vorgang darstellt. Es handelt sich um eine Riickkehr zur
Identitit des Kunstwerks, nachdem sich eine Differenz in seinem Koérper gezeigt hat,
die diese Identitit unterminiert hat. Erst unter der Voraussetzung einer Abweichung
von der urspriinglichen Identitit wird das Projekt der Restauration sinnvoll und not-
wendig. Damit stellt dieses Projekt uns allerdings vor das Problem, dem wir gerade zu
entgehen geglaubt haben: Eine solche Riickkehr kann nicht anders erfolgen als durch
eine Interpretation. Statt die Frage nach der materiellen Identitit rein wissenschaftlich
zu beantworten, sind wir jetzt dazu gezwungen, sie philosophisch zu interpretieren —
und zwar in erster Linie bezogen auf die Frage, was die eigentliche kérperliche Identitit
des Kunstwerks ausmacht: seine rein materielle Kontinuitit in der Zeit oder seine Form.
Es gibt unzihlige Diskussionen dariiber, ob man ein Werk im Zustand seines eventuel-
len materiellen Zerfalls belassen soll, damit seine materielle Kontinuitit gewihrleistet
wird, oder ob man intervenieren soll, um die-

/200/

sen Zerfall riickgingig zu machen und dem Kunstwerk seine urspriingliche Form zu
geben, auch wenn dabei die materielle Kontinuitit des Werks in Frage gestellt wird. [..]

Eine Riickkehr zum Ursprung oder eine konsequente Restauration wiirde bedeuten,
dieses Kunstwerk in seinen originiren sakralen oder funktionalen Zusammenhang zu-
riickzubringen, dem es durch Aufklirung und Revolution entrissen wurde. Damit geht
sein Status als Kunstwerk allerdings verloren, denn das Kunstwerk ist durch den Verlust
seiner lebendigen Funktion sozusagen von Anfang an beschidigt: Alles, was in unseren
Museen aufbewahrt wird, ist der Effekt einer vorangegangenen Beschidigung, Enteig-
nung, Defunktionalisierung und Deformierung. Das Kunstwerk ist ein Schiff, das noch
nie schwimmen konnte. Eine restaurative Riickkehr zum Ursprung wird durch diese ur-
springliche Beschidigung unmoglich gemacht. [...]
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[..] Die Arbeit der Restauration entspricht genau dem, was Derrida im Rahmen seiner
Philosophie der Dekonstruktion »Supplementaritit« nennt.

Als »Supplement« bezeichnet Derrida jenes technische Verfahren, das zum Ziel hat,
den Verlust des Ursprungs kiinstlich zu kompensieren. Als prominentes Beispiel dient
Derrida die Schrift, die das Vergessen im Bereich der Sprache und des Denkens kom-
pensieren soll. Durch die Schrift, durch den Text soll das Gesagte in seiner urspriing-
lichen Form festgehalten und der zerstorerischen Kraft der Zeit entrissen werden. Nur
leistet aber die Schrift als Supplement der Sprache nach Derrida gleichzeitig etwas
weniger und etwas mehr, als von ihm verlangt wird. Etwas weniger, weil die Schrift
stumm bleibt und eine Erliuterung des Geschriebenen unterbindet: Man weif3 nicht
genau, was eigentlich bei dem Gesagten gemeint worden ist und kann es aus dem Ge-
schriebenen nicht mehr heraushéren. Etwas mehr: weil die Schrift die Moglichkeit
bietet, das Geschriebene mit anderen Texten zu vergleichen, die jenseits der Reichwei-
te des urspriinglich Gesagten liegen — dadurch entsteht ein Mehrwert an Bedeutung.

Man kann in diesem Sinne die Restauration offensichtlich auch als eine Art Sup-
plement auffassen. Die Restauration ist eine technische Intervention, die die Riickkehr
des Kunstwerks zu seiner urspriinglichen Form zum Ziel hat. Aber die Unterscheidung
zwischen Alt und Neu stellt sich jedesmal neu, weil die Rhetorik der Form sich immer
weiter entfaltet. In welchem Sinne sieht etwas alt, urspriinglich aus? Was sind die Zei-
chen der Zugehorigkeit eines Werks zu einer bestimmten Zeitperiode? Welches Stadium
des Zerfalls einer kinstlerischen Form ist durch die moderne Kunst schon kanonisiert?
Zeichen des Alten hingen von den Zeichen des Neuen ab — und umgekehrt. So bietet die
Restauration gleichzeitig etwas weniger, aber auch etwas mehr als eine bloRRe Riickkehr
zum Ursprung — sie verfehlt notwendigerweise die originire Form, aber sie definiert sie
zugleich neu im Bezug auf das aktuell Neue.

Und im noch gréfReren Mafie gilt das Gesagte fir die heutige

[202/

Situation, die ich als »Zeit der Installation« bezeichnen will. [...]

Das Gesagte gilt auch fur die Installationen, die fiir die Kunst von heute so cha-
rakteristisch sind und bei denen die Kiinstler als Kuratoren fungieren. Diese Instal-
lationen sind eigentlich auch museale Riume, in denen einzelne Objekte und Zeichen

203/

allerdings nach einer anderen, »subjektiven« Logik geordnet sind. Es sind private
Geschichten und private Museen, die auf diese Weise die kollektive Geschichte, die
im traditionellen Museum reprisentiert wird, auflésen und ersetzen. Damit ist die
Sammlung selbst zur Kunstform geworden. Ein Zusammentreffen der heterogenen
Gegenstinde zur gleichen Zeit und im gleichen Raum ist ein Ereignis, das wir heu-
te Kunst nennen und das notwendigerweise zeitlich begrenzt ist. Das Kunstwerk ist
nicht mehr ein Ding, das in beliebige Beziehungen zu anderen Dingen gesetzt wer-
den kann, sondern vielmehr das Ereignis dieses In-Beziehung-Setzens. Damit hat das
Kunstwerk allerdings seine Transportabilitit im Raum und in der Zeit verloren: Man

245
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besucht heute eine Ausstellung oder eine Installation, wie man frither eine Theater-
auffithrung besucht hat, die nur eine begrenzte Zeit liuft und spiter abgesetzt wird.
Das Museum verwandelte sich in eine Bithne fiir diese Wechselausstellungen und In-
stallationen. [...]

Wie aber kann man ein Ereignis restaurieren? Wir haben hier eine Situation, mit
der ein Theaterregisseur schon immer konfrontiert wurde, von dem immer wieder
die Neuauffithrung eines alten Stiicks verlangt wird. Wir verfiigen tiber die lange
Geschichte der schwierigen Auseinandersetzungen, der unterschiedlichen Strategien,
die dabei angewendet wurden und die zum Teil einen radikalen Bruch mit der »ur-
spriinglichen, angeblich auktorial autorisierten Form des Werks lei-

204/

steten. Damit die Ereignishaftigkeit des Werks erlebt werden konnte, sieht sich der
Interpret gezwungen, von der buchstiblichen Wiederholung der »primiren« Auffith-
rung Abstand zu nehmen. Die Dokumentation eines Ereignisses dient dabei nicht nur
als Hilfe fiir seine genaue Rekonstruktion, sondern fordert die ausdriickliche Distanzie-
rung von der dokumentierten Form.

Damit wird ein Raum der Unsicherheit geschaffen, aber auch eine neue Chance er-
offnet: eine Ausstellung oder eine Installation zu restaurieren, indem man sie neu in-
szeniert — mit anderen Gegenstinden, in einer anderen Umgebung, im Kontext einer
neuen Zeit. Dieser notwendige Bruch mit dem traditionellen Verstindnis der Restau-
ration, das nach Buchstiblichkeit verlangt, ist keineswegs so radikal, wie es scheinen
mag. Der supplementire Charakter der Restauration bedeutet von Anfang an die Not-
wendigkeit ihrer stindigen Anpassung an den sich verindernden kulturellen Kontext.
Diese stindige Anpassung wird aber vielleicht offener reflektiert, wenn der feste Rah-
men des Universalmuseums entfillt: eine Wiederholung des Ereignisses — statt einer
Aufbewahrung des materiellen Objekts. Vielleicht wird die Restauration unter diesen
neuen Bedingungen als eine neue Kunstform anerkannt, wobei der Restaurator, wie
gesagt, eine dhnlich prominente Rolle des Interpreten im Bereich der bildenden Kunst
tibernimmt, wie sie Regisseur oder Dirigent in anderen Kunstbereichen schon lingst
spielen.
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5.1.2 Carolin Bohimann: Kollaboration als kiinstlerisches und
konservatorisches Konzept in Dokumentation und Sammlung

Die Frage nach der Erhaltung von Kunstwerken aus heterogenen, veranderlichen und
prozessualen Materialien stellt Sammlungen, Museen und Archive vor viele Heraus-
forderungen und riickt gegenwirtig verstirkt in den Blick. Der Anspruch, dass die
museale Aufbewahrung eine Stabilitit dieser Arbeiten garantiert, kann nicht mehr
aufrechterhalten werden. Museen zeitgenossischer Kunst beherbergen zahlreiche Ar-
tefakte, deren Status oft unklar ist. Fiir die Moderne und die Gegenwartskunst be-
trifft dies vor allem Medienkunstarbeiten und performancebezogene Relikte sowie
Konzeptkunstarbeiten, die auf schriftlichen Zertifikaten, Aufbauanleitungen oder
Handlungsanweisungen basieren und die zum Teil immateriell sind. Sie werden zu-
weilen wie klassische Objekte der Malerei oder Skulptur gesammelt und aufbewahrt,
auch wenn die museale Aufbewahrung die Arbeiten gewissermafien seinfriert, wih-
rend sie hinsichtlich ihrer Materialaktivitit oder auch Konzeption noch im Prozess
sind. In diesem Sinne sind Materialkenntnis und Wissen um die konzeptionelle In-
tention der Arbeiten fiir die Erhaltung, Bewahrung und Ausstellung von enormer Be-
deutung. Bei verinderlichen Kunstwerken reicht es daher nicht aus, sich lediglich am
Ist-Zustand bei Aufnahme in die Sammlung zu orientieren, sondern es ist zwingend
erforderlich, nach der Historie und den fritheren Zustinden der Werke zu fragen. Sie
verlangen eine Signifikanzerfassung, das heifdt eine Klirung von Idee und Konzept,
die zur genauen Kenntnis einer iiber das Materielle hinausweisenden Immaterialitit
der Werke fithren sollte.

Meine Untersuchung widmet sich der Transformation des musealen Sammelns
und der konservatorischen Betreuung im Hinblick auf verinderliche Objekte. Wel-
chen Status geben konservatorische Interventionen hierbei den verginglichen Mate-
rialien, aber auch den Prozessen? Wie bewahren, lagern, dokumentieren und erinnern
museale Sammlungen Prozesse und Verinderung?

Als Restauratorin mochte ich den Blick auf die Sammlung bzw. das Depot des
Hamburger Bahnhof — Nationalgalerie der Gegenwart — in Berlin lenken und anhand
einer Fallstudie den konservatorischen und musealen Umgang mit einer prozessualen
Arbeit skizzieren, die verinderliche Materialien enthilt, aber vor allem auch selbst im
Prozess ist. Die Studie widmet sich einer (stillgestellten) Installation, die sowohl orga-
nische Materialien als auch elektronische Medien enthilt und deren Auf- und Abbau
jahrelang an den verschiedensten Orten erfolgte. Ausstellung, Abbau und Lagerung
der Rauminstallation bedeuten fir den konservatorischen Umgang, auch im musea-
len Kontext, eine zusitzliche Zisur im Rahmen der prozessualen Rezeption, denn
konservatorisches Handeln und die Musealisierung beeinflussen die Genese und
Agency der einzelnen Elemente.

Es handelt sich bei dem zu diskutierenden Fallbeispiel um die sogenannte >Gar-
tenskulptur< von Dieter Roth im Hamburger Bahnhof. Fir die konservatorische
Aufbewahrung und materialgerechte Erhaltung wurde die Installation deinstalliert,

1 DerTitel der Arbeit war zunachst>Gartengeratcund wurde spater zu>Gartenskulptur. In seinen Unter-
lagen nennt Roth es auch Gartenobjekt, siehe Dobke, Dirk: »Die Gartenskulptur von Dieter Roth —>Ein
Auf- und Abbaugegenstands, in: Veit Loers (Hg.), Wounded Time. Avantgarde zwischen Euphorie und De-
pression, Kat. Ausst., Museum Abteiberg, Monchengladbach 2000, S. 122—144, hier S.122.
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auseinandergenommen, und die einzelnen Elemente wurden entsprechend ihrer Ma-
terialitit spezifiziert, getrennt voneinander aufbewahrt und gelagert.

1. Stretch and Squeeze:? Die >Gartenskulptur«

Dieter Roth selbst nannte die Arbeit einen »Auf- und Abbaugegenstand«* und wies da-
mit auf den vielschichtigen, prozessualen Charakter seines Werks hin, der die musea-
le Ausstellung und Bewahrung mafgeblich bestimmt. Die >Gartenskulptur< besteht
aus einer ausufernden Mischung aus Konstruktionselementen, Bildern, Pflanzen,
Lebensmitteln, Elektrogeriten, Alkohol, Kleidungsstiicken und weiteren Materialien
und verkérpert die Roth’sche Auffassung vom Kunstwerk als ein sich fortwihrend ver-
anderndes, vergingliches organisches Gebilde. Sie ist eine kiinstlerische Arbeit, die
in 50 Jahren von 2 Metern auf 40 Meter gewachsen ist, die Lebendiges beherbergte,
Fundstiicke verarbeitete, Wachstum organischer Elemente hervorbrachte, aber auch
Zuwachs durch Hardware und mediale Aufzeichnungen erhielt sowie simtliche Mate-
rialien, die zur Entstehungsgeschichte der Installation dazu gehéren, integrierte. Mit
jedem Aufbau wurde diese raumgreifende Installation, die zunichst viele Jahre im
Freien aufgestellt und so dem Wetter ausgesetzt war und wuchs, von wechselnden Ak-
teur*innen erweitert und erginzt. Hinzu kommen die fluiden Materialprozesse und
Kompostierungen, die stetig weiter ablaufen, sowie die performativen und interakti-
ven Aktionen und Elemente, die ebenfalls in die Dokumentation und Archivierung des
Kunstwerks einflieRen.

Angefangen hat alles 1968 mit der >Vogelfutterbiiste« im Garten von Rudolf Rieser
in K6In — mit Roths Portrit fir die Vogel zum Verzehr auf einer Stele. Das Material der
Biiste war aus Vollmilchschokolade, gemischt mit Vogelfutter.* Auf ein Anflugbrett
montiert stand sie zundchst frei im Garten — als erstes Objekt fiir das >Gartengerits,
wie die >Gartenskulptur< damals noch hief. Rudolf Rieser war zu der Zeit Assistent
von Dieter Roth und die Entstehung der Skulptur war von Beginn an ein kollaboratives
Projekt.

Neben dem Wetter und den verschiedenen Akteur*innen war auch das Material
verdnderlich und beweglich — die Materialermiidung gehérte hier ganz grundlegend
zum kiinstlerischen Konzept. Der Kunsthistoriker Dirk Dobke, der die Geschichte
der >Gartenskulptur« und insbesondere das Thema der Verginglichkeit in Roths Werk
grundlegend erforscht und dazu publiziert hat, schreibt:

An diesem Punkt wird Dieter Roths Kunstverstindnis besonders deutlich: Das
Kunstwerk wird erst im Prozess seiner Auflosung vollendet. Diese vorgefiihrte
Verginglichkeitwird zu einer der radikalsten kiinstlerischen Aufterungen Roths. Indem
er mit seinen Haufen- und Inselbildern aus Lebensmitteln ein drastisches Memento
Morierschafft, stellterdas Prinzip des Werdens—und Vergehens nicht nurdar, sondern
in realiteraus. Er fithrt dem Betrachter den organischen Verfall als dsthetische Qualitat

2 Soder Titel der Ausstellung im Museum fiir zeitgendssische Kunst in Marseille 1997. Vgl. ebd., S. 134.

3 Ebd.,S.122.

4 DieBiistetrugden Titel PO.TH.A.A.VFB, die Abkurzung fiir»Portrait of the Artist as Vogelfutterbiiste,
ebd., S.123; Sontgen, Beate: »Keine Reste. Dieter Roths Versprechen, in: dies./Theodora Visscher (Hg.),
Uber Dieter Roth, Basel 2006, S. 6984, hier S. 69f.
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vor und streift dabei die Symbolik der Vanitasdarstellung in der Kunstgeschichte. Das
Vergangliche ist ein dem traditionellen Kunstbegriff entgegenstehendes Moment. So
definiert Dieter Roth Kunst als etwas, das wie alles Lebendige altert und im Laufe der
Zeit verfallt. Das Sichtbarmachen dieser Veranderungsprozesse ist eine der zentralen
Ideen fiir das Gartengerait, das selbsttatig neue Kunstwerke produziert.®

Zettel, Bilder, Skizzen fiir Anleitungen zur »Gartenskulptur< wurden gerahmt und un-
gerahmt zusammen mit anderen Arbeiten und Collagen in die Skulptur integriert. Der
Regen wusch die Farben ab und dieser Saft wurde mit Trichtern wieder aufgefangen
und zu dem sogenannten »Art Juice< in der Installation eingekocht, mit Polaroids ge-
labelt und zusammen mit der Kompostierung weiterer organischer Elemente in die
Skulptur integriert. Zudem kamen bei jedem Aufbau der Skulptur an einem neuen
Ort neue Elemente, neue Mitarbeiter*innen, neue Medienarbeiten hinzu.

Bis in die 1980er Jahre wurde die Arbeit im Aulenbereich aufgebaut, beherbergte
Hasen, Pflanzen und weitere Kollaborationen® und erst in den 1990er Jahren war sie
im Innenraum ausgestellt. Nach vielen Ausstellungsstationen in Wien, Marseille, Mon-
chengladbach, Basel, mit immer mehr Co-Workern, Erginzungen und Verinderungen
wurde die Arbeit 2004 in der Rieckhalle im Hamburger Bahnhof aufgebaut (Abb. 1).

ADbb. 1: Dieter und Bjorn Roth >Gartenskulptur<, 1968 ff, Hamburger Bahnhof — Museum fiir
Gegenwart — Berlin 2014.

5 Dobke: »Die Gartenskulptur von Dieter Rothg, S.123—125.
6 Zentraler Begriff fir Dieter Roth. Er sprach von»Collaborations«: vgl. ebd., S.128.
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Abb. 2: Marmeladengliser in der Gartenskulptur

Abb. 3: Marmeladengliser im Depot des Hamburger Bahnhofs seit 2016

Vorgesehen war auch hier der Verfall organischer Materialien und deren nachfolgen-
de Verarbeitung: Pflanzen wurden hochgezogen, ausgegraben und in Tépfe gepflanzt.
Diese Blumentdpfe wurden in die Skulptur im Innenbereich gesetzt. Die in die Skulp-
tur integrierten Pflanzen sollten gepflegt werden - sie durften jedoch auch Blitter
verlieren, sich ausbreiten, vertrocknen, vergehen und alles sollte moglichst liegen
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bleiben. Aus den organischen Restmaterialien der >Gartenskulptur< und dem Regen-
wasser wurde wiederum >Kunstsaft« gewonnen. Alle von und in der >Gartenskulptur«
produzierten Abfille sollten, nach Vorgabe des Kiinstlers, in die grof3en, dafiir vor-
gesehenen und im Freien platzierten Behilter mit Trichtern gegeben werden — die
sogenannte >Saftmaschine«. Die natiirlichen Verwesungsprozesse in den Behiltern
und das hinzukommende Regenwasser wurden durch die angebrachten Trichter in
den darunter aufgestellten Einweckglisern als griinlich-briunliche Sifte aufgefan-
gen, eingekocht und mit einem Polaroid und der Beschriftung von Ort und Datum
versehen. Die etikettierten Gldser wurden dann zu den anderen Glisern der voran-
gegangenen Ausstellungsstationen gestellt (Abb. 2 und 3).

Die >Gartenskulptur< war, bevor sie zum Hamburger Bahnhof kam, jeweils nur
fiir begrenzte Zeitriume in Ausstellungen zu sehen. Am Hamburger Bahnhof war sie
zweimal im gleichen Museum an der exakt gleichen Stelle installiert — beim zweiten
Mal fiir den Zeitraum von acht Jahren (2009-2016). Fragen nach den Moglichkeiten
und Bedingungen der Musealisierung in dieser Zeit stellten sich: Welche Prozesse
wurden von restauratorischer Seite unterstiitzt, welche unterbrochen und aufgehal-
ten? Und aus welchen Griinden, mit welchem Recht? So lange war die Installation nie
zuvor in einem Museum ausgestellt gewesen. Im Vergleich zu dem Wachstum der vor-
angegangenen Iterationen in den jeweiligen Aufien- und Ausstellungssituationen war
sie nun gewissermafien erstarrt und unverdndert.

Im Februar 2016 wurde der Abbau der >Gartenskulptur« entschieden. Die Arbeit
sollte daher deinstalliert und auf unbestimmte Zeit eingelagert werden.” Das bedeute-
te, dass von den Restaurator*innen ein konservatorisches Konzept fiir Deinstallation,
Lagerung und materialgerechte Aufbewahrung erstellt werden musste. Schon damals
war absehbar, dass die Skulptur an diesem Ort, in dieser Form nie wieder wiirde auf-
gebaut werden konnen.

2. Dokumentation der Prozesse: Handlungen und Pflege

Die konservatorische Betreuung dieses ganzen Organismus und der damit zusammen-
hingenden Dokumentation der jeweiligen Auf- und Abbauten war extrem aufwindig.
Fragen stellten sich nach Bedeutung und Status der fortschreitenden praktischen
Mafnahmen, die als kiinstlerische Entscheidungen von Dieter Roth und seiner Familie
miindlich @ibermittelt worden waren. Wir dokumentierten im Museum Verinderun-
genin der Installation fir einen eigentlich nicht riickfithrbaren Zustand und bemiihten
uns auszufithren, was die Anweisungen des Kiinstlers und seiner Kollaborateur*innen,
seiner Nachfahr*innen und des Estate vorschrieben. Nicht nur das Kunstwerk in seiner
Anlage mit den vorgesehenen organischen Prozessen, partizipatorischen, kiinstlerisch

7 Vgl. die gleichzeitige Tagung Prozesskunst und das Museum, die ich gemeinsam mit Angela Matyssek
im Hamburger Bahnhof — Nationalgalerie der Gegenwart — Berlin im Februar 2016 veranstaltet habe.
Anschlieftend an die Vortrage fihrten wir ein eintdgiges Expert*innengesprach zu Dokumentation,
Abbau, Lagerung und Weiterfiihrung der Installation. Eines der Ergebnisse war, dass uns die Notwen-
digkeitvon Dokumentationsformen deutlich wurde, zu der auch die raumliche Erfassung und Vermes-
sung der Arbeit gehorte. Ich entschied mich fir eine fotogrammetrische Aufnahme der Arbeit durch
den Vermessungsingenieur Peter Weller, mit dem wir bereits bei anderen Installationen zusammen-
gearbeitet hatten.
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angeordneten Handlungen machte einen Wandel durch, auch die konservatorische
Tatigkeit schrieb sich in die Arbeit ein und verinderte die Auffassung von Erhaltung,
Bewahrung und Ausstellung. Das Wuchern des Kunstwerks griff letztlich auch auf die
Dokumentation und damit auf die Voraussetzung des Bewahrens iiber.

Fiir mich als Restauratorin war diese Installation zunichst von der Materialitat
eines abgeschlossenen Objekts bestimmt, das es als solches zu erhalten galt und zu
dessen konservatorischer Betreuung im Museum die dokumentarische Erfassung des
materiellen Bestands zihlte. Im Verlauf meiner Arbeit mit der Installation wandelte
sich mein Fokus jedoch von der konservatorischen Betreuung des vermeintlich »ab-
geschlossenen< Werkes hin zum kollaborativen Aspekt dieser Arbeit.

Fir die Arbeiten von Dieter Roth gibt es kein mitgegebenes Zertifikat, in dem wir
hatten nachlesen kénnen was wir damit tun sollten und inwieweit wir unserem musea-
len Bewahrungsanspruch nachkommen kénnten.® Es gibt nur die vielen Auflerungen
von Roth zur Zersetzung und zum Verfall seiner Arbeiten, wie etwa das folgende Zitat:

Es tritt allmdhlich eine Verlangsamung [des Verfalls] ein. Denn die Bilder werden
mich ja tiberleben. Und einen gewissen Standard behalten die Bilder auch, wenn sie
auf das Vergehen hinweisen. Die driicken das Vergehen dann doch auf einen zeitli-
chen Stop, sie halten sich als Bild, obschon sie als Materie vielleicht untergehen. Das
ganz kaputte, durchfaulte Bild steigt eigentlich, bekommt immer mehr Museumsle-
ben [...]. Das stimmt, wobei ein Museum fiir mich schon immer mehr oder weniger ein
Begrabnisinstitut gewesen ist. [...] Das Museum ist halt die letzte Auffangmaoglichkeit,
bevor die Dinge weggeschmissen werden.’

Die Ubergabe an die Zeit ist allerdings auch eine massive Forderung an die Pflege.

Dieter Roth erweitert hiermit die Werkkategorien um Zeit und Zufall und ganz an-
dere Aspekte: um das Wachsen eines Kunstwerks, die Verschrinkung von Lebendigem
und von Objekten, von Pflanzen, Tieren und Museum sowie die fluiden Prozesse und
die performativen Elemente.

Die »Gartenskulptur« ist ein komplexer Organismus, der nicht zum Stillstand ge-
kommen ist — dessen weiterer Verlauf sich nicht wirklich kalkulieren und vorhersehen
lasst. Ein solches Kunstwerk muss in seiner Anatomie und Identitat genau bestimmt
werden, um Szenarien fir das materielle und konzeptuelle Weiterbestehen in einer
Sammlung entwickeln zu konnen. (Abb. 4)

8 Matyssek, Angela: Wann stirbt ein Kunstwerk? Konservierungen des Originalen in der Gegenwartskunst,
Miinchen 2010; Skowranek, Heide: »Die Bewahrung des Verfalls im Werk von Dieter Roth, in: ebd.,
S. 87—104, hier S. 87f.; Matyssek, Angela: »Entgrenzung/Begrenzung. Dieter Roths >Originale<als Mu-
seums- und Sammlungsobjektex, in: Regula Krahenbiihl/Roger Fayet (Hg.), Authentizitit und Material.
Konstellationen in der Kunst seit 1900, Ziirich 2019, S. 132—153.

9 Miuiller, Hans-Joachim: »Die Wolke innen, die Wolke aufen. Ein Gesprach mit Dieter Roth, Basel 1989«,
in: Barbara Wien (Hg.), Dieter Roth. Gesammelte Interviews, London 2002, S. 413—422, hier S. 416.
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ADbb. 4: Dieter und Bjorn Roth >Gartenskulptur, 1968 ff, Hamburger Bahnhof - Museum fiir
Gegenwart — Berlin 2014, Nahaufnahme.

Verginglichkeit, Sammeln und Archivieren bestimmen daher die Uberlegungen bei
der praktischen konservatorischen Pflege und dem musealen Umgang mit Materia-
litit und Prozessualitit von Arbeiten wie der >Gartenskulptur«. Die Fragen wurden
immer dringlicher: Sollten wir es konservieren? Stillstellen? Oder Fortschreiben? Re-
aktivieren? Und wie sollten wir mit dem komplementiren Verhiltnis umgehen, in das
ephemere Arbeiten die Institution Museum und vor allem die Restaurierung zwingen.



https://doi.org/10.14361/9783839439609-019
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

254 5. Materialitat: aufbewahren, erhalten, aufstellen

Den Verfall zu akzeptieren, ihn jedoch in seinen unterschiedlichen Zustinden zu
fotografieren oder zu filmen, das heifdt zu dokumentieren, schligt der Philosoph Boris
Groys vor, denn:

Diese inszenierte Zerstérung der materiellen Form, die jeden Kérper in die Rhetorik sei-
ner Teile auflost, konnte nur deswegen entstehen und fiir uns interessant werden, weil
sie [..] durch die kérpererhaltende Arbeit des Museums in der Realitat selbst aufgehal-
ten wird. [...] Die Arbeit der musealen Konservierung und die kiinstlerische Innovation
sind also komplementdr, die letztere inszeniert symbolisch genau das, was die erste in
ihrer Faktizitat verhindert.”®

Die zentrale Frage nach der Erhaltung durchzieht das ganze Werk von Dieter Roth.”
Bei diesen Fortschreibungen wird die Kontinuitit durch miindliche Angaben und Aus-
sagen aller Mitwirkenden gewahrt, unterstiitzt durch das, was die Restaurator*innen
als die konstanten Elemente betrachten, die fiir das Werk unerlisslich sind. Aber na-
tirlich folgen auch die Restaurator*innen hier dem herkémmlichen Verstindnis von
der Bewahrung und Erhaltung kiinstlerischer Arbeiten, das bisher weitgehend im Er-
halt der materiellen Form sein Ziel sieht.

Das, was fiir jede kiinstlerische Arbeit gilt, was die generativen, ephemeren Arbei-
ten jedoch auf die Spitze treiben und in potenzierter Weise zur Schau stellen — der
Umstand nidmlich, dass Materialien arbeiten, dass Dinge kaputtgehen, verfallen, Ver-
bindungen mit anderen Substanzen eingehen - wird in diesen Arbeiten bei Roth deut-
lich. Restaurator*innen werden somit unweigerlich mit jeder Version mehr und mehr
zu Co-Workern. Im Falle der >Gartenskulptur« nicht nur durch das Ziehen und Setzen
der Pflanzen, dem Einkochen der Sifte in Marmeladenglisern, sondern auch durch
das Sammeln der Besucherzeichnungen und die Dokumentation von Zustinden (die
wiederum in die Arbeit eingingen).

Groys nennt es »Supplementc:

Die Arbeit der Restauratoren entspricht genau dem, was Derrida im Rahmen seiner
Philosophie der Dekonstruktion >Supplementaritat« nennt. Als >Supplement« bezeich-
net Derrida jenes technische Verfahren, das zum Ziel hat, den Verlust des Ursprungs
kiinstlich zu kompensieren. [...] So bietet die Restaurierung gleichzeitig etwas weniger,
aber auch etwas mehr als eine blofRe Riickkehr zum Ursprung — sie verfehlt auch not-
wendigerweise die origindre Form, aber sie definiert sie zugleich neuim Bezug auf das
aktuell Neue.”

10 Groys, Boris: »Die Restaurierung des Zerfalls«, in: ders., Logik der Sammlung. Am Ende des musealen Zeit-
alters, Miinchen u.a.1997, S.197—204, hier S.198f. (Referenztext).

11 Heide Skowranek hat diese Diskussion in ihrem Beitrag »Die Bewahrung des Verfalls im Werk von
Dieter Roth« zusammengetragen und fir die konservatorische Praxis durchdekliniert (Skowranek:
»Bewahrung des Verfalls, S. 87-100).

12 Groys:»Die Restaurierung des Zerfalls«, S. 201.
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3. Collaborations: Dokumentation als Supplement

An den verschiedenen Aufbauten der >Gartenskulptur« waren immer mehr Mitwir-
kende beteiligt. Roth etablierte »Collaboration« als Prinzip der kiinstlerischen Zusam-
menarbeit.” Diese Kollaborationen kennzeichnen auch die konservatorische Betreu-
ung bei diesem speziellen kiinstlerischen Projekt, dessen Pflege mich 16 Jahre lang in
der Zusammenarbeit mit den Kiinstler*innen und Kolleg*innen im Rahmen meiner
Museumsarbeit begleitet hat. Es betraf die Mitarbeit bei den Auf- und Abbauten, aber
vor allem auch bei der tiglichen aktiven und partizipatorischen Pflege und Erhaltung,
besser vielleicht sogar >Unterhaltung«. Die >Gartenskulptur« stellte die Arbeit aller be-
teiligten Restaurator*innen vor neue Fragen, die mit herkémmlichen Konzepten nicht
beantwortet werden konnten: Werden Restaurator®innen mit jeder Iteration nicht un-
weigerlich zu Mitschopfer®innen, weil die wesentliche Natur des Werkes prozessual
und in diesem Fall interaktiv ist — und bleibt?

Das Objekt ist materiell, und die Ausfithrenden sind bislang vor allem die Restau-
rator*innen, da es ja um materielle Bestandswahrung geht — aber eigentlich miissten
die Entscheidungen gemeinsam mit allen Akteur*innen getroffen werden: Der Um-
gang mit den installativen prozessualen Arbeiten miisste immer wieder neu und im
Zusammenspiel zwischen Kiinstler*innen, Kurator*innen, Konservator*innen, doku-
mentarischem Material und anderen beteiligten Akteure*innen bestimmt werden.™

Auf der Mikroebene wird jedes Element immer von jeder vorherigen Iteration ab-
weichen (sogar im gleichen Raum). Auch Layout-Zeichnungen und Vermessungen, wel-
che die konstanteren Beziehungen im Werk dokumentieren, sind aufgrund der Klein-
teiligkeit und Uniiberschaubarkeit der vielen einzelnen Komponenten der Installation
nicht exakt rekonstruierbar. Kommt man hier nicht an die Grenzen der Méglichkeiten
eines sinnvollen Dokumentierens und Festschreibens in der Sammlung im herkémm-
lichen Sinne? Gesteigert wird dieses Verhiltnis noch einmal, wenn nach dem Abbau die
Skulptur in der Sammlung gelagert werden muss, getrennt nach Gréfde und Material.

Wihrend die Layout-Zeichnungen und Vermessungen die konstanten Elemente
und Beziehungen im Werk beschreiben, ist die tatsichliche Natur von Dingen wie den
Fliissigkeiten (zum Beispiel ihre Farbe) stirker im Wandel. Auch die Wahl der Fernseh-
monitore fiir die zunehmende Anzahl von Videos deutet darauf hin, dass die Arbeit
sowohl konstant (das, was die Videos zeigen) als auch im Fluss (die Art des verwen-
deten Monitors) ist. Durch das (moglichst) unkontrollierte Wuchern des Organischen
und durch das Ansammeln des Dokumentierten dndern sich die Beziehungen der Ele-
mente untereinander, so dass auch der Raum ein anderer wird, womdglich nicht mehr
ausreicht. Und wenn sich der Raum selbst dndert, dann dndern sich auch die Bezie-
hungen auf der angefertigten Karte. Die Vermessung liefert Beziehungen und Verhilt-
nisse fir dhnlich proportionierte, skalierte Riume — und diese Verhiltnisse indern
sich. Genauso verindern sich auch die Medien der Aufzeichnung, die Fotografien, die
Notizen. Man jagt hier also einem Phantasma der Erhaltung hinterher, einem Ideal,
dem die Kinstler*innen selbst mit ihren Werken oftmals entgegenarbeiten.”

13 Dobke: »Die Gartenskulptur von Dieter Rothg, S.133.

14 Scholte, Tatja: Insite / Outsite. The Perpetuation of Site-specific Installation Artworks in Museums, Amster-
dam 2021.

15 Groys:»Die Restaurierung des Zerfalls«, S. 200.
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Es sind grundlegende Neuausrichtungen, vor denen wir auf dem Feld der Konser-
vierung und Restaurierung stehen. Aber klar ist auch, dass es sich um Mafinahmen,
Eingriffe und museale Handlungen handelt, die von den Restaurator*innen nicht im
Alleingang thematisiert und entschieden werden konnen. All diesen Fragen, die das
Archiv und die Kontinuitit des Kunstwerks betreffen, liegt ein autographisches Ver-
stindnis von Kunst zugrunde, das sich derzeit noch in keinster Weise in einer darauf
antwortenden und entsprechend verinderten musealen Infrastruktur abbildet.

Es geht im Kern darum, dass das Museum und seine Sammlungen, wie sie heute
aufgestellt sind, nach wie vor einem Verstindnis des Aufbewahrens, der Stillstellung
und Entzeitlichung verpflichtet sind und deswegen keine Antworten bereithalten kon-
nen auf die vielen Fragen und Herausforderungen, die ephemere und prozessuale Arbei-
ten an diese Institutionen stellen.

Der »Raum der Unsicherheit«,' den die Unmoglichkeit der Riickkehr des Kunst-
werks zu seiner urspriinglichen Form erzeugt, konnte Groys zufolge durchaus als
Chance begriffen werden:

Eine Ausstellung oder eine Installation zu restaurieren, indem man sie neu inszeniert—mit
anderen Gegenstanden, in einer anderen Umgebung, im Kontext einer neuen Zeit. Dieser
notwendige Bruch mit dem traditionellen Verstandnis der Restaurierung, das nach Buch-
stablichkeit verlangt, ist keineswegs so radikal, wie es scheinen mag. Der supplementare
Charakter der Restaurierung bedeutet von Anfang an die Notwendigkeit ihrer stindigen

Anpassung anden sich verandernden kulturellen Kontext. Diese standige Anpassung wird
abervielleicht offener reflektiert, wenn der feste Rahmen des Universalmuseums entfillt:
eine Wiederholung des Ereignisses —statt einer Aufbewahrung des materialen Objekts.”

Damit kommt der Restaurierung im Museum eine neue Rolle zu. Groys vergleicht sie
mit der Rolle eines Dirigenten oder Regisseurs. Aber meiner Ansicht nach brauchen
wir gerade keine neue auktoriale Position. Mir scheint, dass die Rolle der Konservie-
rung gerade in Bezug auf ereignishafte Kunstformen eine andere sein sollte. Wenn,
wie Christoph Neubert so treffend formuliert hat, das Feld der Restaurator*innen
zwischen Chemie, Physik, Asthetik, Hermeneutik und Kunstpolitik changiert, dann
kann der Umgang mit dem prozessualen Charakter von Kunstobjekten auch nur unter
Miteinbeziehung und Aushandlung der unterschiedlichen betroffenen menschlichen
und nicht-menschlichen Akteur*innen gelingen.'®

Organische Materialien, veraltete Technologien, Objektkontingenz und menschliche
Interaktivitit, eingebettet in zeitgendssische Kunst, zwingen die Institution Museum,
neue Prozesse des Sammlungsmanagements und der Ausstellungspraxis zu entwickeln.
Diese Praktiken umfassen u.a. digitale Technologien zur Dokumentation, Speicherung
und Ausstellung variabler Medien. Es geht darum zu akzeptieren, dass man einer Arbeit
wie der>Gartenskulptur«von Dieter Roth nicht mit Kategorien von Objekthaftigkeit und
Abgeschlossenheit gerecht werden kann. Die Debatten wiber geistiges Eigentum, Ur-

16 Ebd.,S.204.

17 Ebd.

18 Neubert, Christoph: »Vom Disegno zur Digital Materiality. Operationsketten der Reproduktion zwi-
schen kiinstlerischer, biologischer und technischer Vermittlungs, in: Zeitschrift fiir Asthetik und Allge-
meine Kunstwissenschaft 57/1 (2012), S. 45—67.
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heberschaft und Authentizitit erweisen sich als nicht mehr zeitgemif und tberholt.”
Nicht nur die Restaurator*innen sind Co-Worker der >Gartenskulptur<. Das Spektrum
der Stakeholder ist mannigfaltig: Zu den Kurator*innen und Restaurator*innen gesellen
sich der Husten der Besucher*innen, die Vogel, spiter vielleicht auch die Kifer und sie
alle garantieren ein niemals abgeschlossenes Aufzeichnen, Sammeln und Entsorgen.?
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