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| Vorbemerkungen

»Achtung, Erinnerungl<

1 \ Alles Geddchtnis?
Erinnern und Vergessen im 21. Jahrhundert

Ein kleiner Junge, bekleidet mit einem roten T-Shirt, das ein wenig hochge-
rutscht ist und einer blauen Hose, liegt wie schlafend am Strand. Er ist tot.
Das Bild des dreijihrigen Aylan Kurdi, dessen Leiche am 3. September
2015 am Strand des tiirkischen Badeortes Bodrum angespiilt wurde, steht
sinnbildend fiir die Fliichtlingskrise, der »grofSten humanitiren Tragodie in
Europa seit dem Zweiten Weltkrieg«.> Aylan Kurdi ertrank bei dem Ver-
such, von der Tiirkei auf die griechische Insel Kos zu gelangen. Die Familie
Kurdi floh seit 2012 vor dem Biirgerkrieg in Syrien. Zunichst von Damas-
kus nach Aleppo dann weiter nach Kobané. Nachdem ihre Einreise nach
Kanada abgelehnt wurde, fasste die Familie den Entschluss tiber das Mit-
telmeer zu flichen. Mit Aylan starben sein fiinfjahriger Bruder Galip, seine
Mutter Rehana und neun weitere Insassen des Fliichtlingsbootes. Sein Vater
Abdullah iiberlebte als einziges Familienmitglied die Flucht. Die Fotogra-
fien der tiirkischen Journalistin Niliifer Demir gingen binnen weniger Stun-
den um die Welt und wurden in zahlreichen Tageszeitungen veroffentliche,
im Fernschen gezeigt und auf Blogs, Facebook und Twitter geteilt (Abb. 1).
Die Fotografien bekamen frith und schnell den Stempel einer Ikone.> Im
Mirz 2016 sprithten die Kiinstler Justus »Cor« Becker und Oguz Sen mit der
Erlaubnis der Stadt Frankfurt eine Kopie des Fotos als Graffiti an die Main-

I Gilles Deleuze: Das Zeit-Bild. Kino 2. Frankfurt am Main: Suhrkamp Ver-
lag, 19915 S. 91

2 Michael Brocker: Das Bild der Krise. AUF: http://www.rp-online.de/politik/
das-bild-der-krise-aid-1.5365731; letzter Zugriff am 13. Mirz 2017

3 Vgl. Annette Vowinckel: Agenten der Bilder. Fotografisches Handeln im 20.
Jahrhundert. Géttingen: Wallstein Verlag, 2016; S. 7


https://rp-online.de/politik/das-bild-der-krise_aid-22036409
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briicke (Abb. 2). Bereits wenige Tage spiter wurde das Bild mit weifler Farbe
von Unbekannten beschmiert. »Nachdem es im Internet so einen Aufruhr
gab, konnte ich mir schon denken, dass dies passieren wiirde,«* kommen-
tierte Oguz Sen den Vorfall. Die Fotografien von Aylan Kurdi bringen den
Paradigmenwechsel des 21. Jahrhunderts auf einen Nenner: Eine Fotografie,
die sinnbildend fiir ein aktuelles Ereignis steht, wird via Twitter und Face-
book binnen weniger Stunden zu Ikone und »brennt« sich in das kollektive
und kulturelle Bildgedichtnis einer Gesellschaft ein. Denn »nur ein Bruch-
teil der fiir den 6ffentlichen Gebrauch produzierten Bilder landet in einem
Archiv. Die allermeisten werden vergessen, aussortiert, entriimpelt.«*

Ein Bild, welches 6ffentlich wahrgenommen wird, durchlduft verschie-
dene Stadien der gesellschaftlichen und persénlichen Erinnerung und hat
erst durch das komplexe Zusammenspiel seiner Triger Film, Fernsehen und
dem World Wide Web die Chance, eine Ikone, ein ikonisches Bildcluster,
Schlag- oder Schliisselbild zu werden. So sind zum Beispiel die Bilder der
Shoah zwar ein wesentlicher Teil der deutschen Geschichte, jedoch riicken
auch andere Erinnerungsdiskurse in das Blickfeld des Interesses. Neben
Gunter Demnigs Projekt Stolpersteine® (Abb. 3) sind Gedenkstitten und Fei-

4  Oguz Sen zitiert nach Alan Kurdi. AUF: https://de.wikipedia.org/wiki/
Alan_Kurdi#cite_note-45; letzter Zugriff am 28. Mirz 2017

5 Ebd,; S. 427

6 In Berlin gibt es 6000 Stolpersteine. Stolpersteine sind kleine im Boden
verlegte Messinggedenktafeln, die auf die Schicksale der in der Zeit des
Nationalsozialismus deportierten, verfolgten, ermordeten oder vertriebenen
Menschen, aufmerksam machen méchten. (Vgl. heep://www.stolpersteine.
eu/start/; letzter Zugriff am 21. Oktober 2015) Das Projekt von Gun-
ter Demnig fordert Befiirworter und Gegner gleichermaflen heraus. In
Miinchen durften bisher nur 26 verlegt werden. Fiir die Befiirworter be-
deuten Stolpersteine ein kurzes Innehalten und Gedenken. Gegner sehen
das Schicksal der deportierten, verfolgten, ermordeten oder vertriebenen
Menschen abermals mit Fiiflen getreten. »Der Stein schafft einen Ort der
Erinnerung,« kommentiert Gunter Demnig sein Projekt. (Gunter Demnig
zitiert nach http://www.ndr.de/fernsehen/sendungen/hamburg_journal/
Hamburg-Journal,sendung494798.html; letzter Zugriff am 11. Mirz 2017)
Jeder Stein symbolisiert eine Leerstelle, ein menschliches Schicksal, ein Bild.
Im Internet wird das Bild durch den Zugriff auf 3000 Biografien vervoll-
stindigt. (Zum Beispiel fiir Berlin auf der Homepage http://www.stolper-
steine-berlin.de/de; letzter Zugriff am 11. Mirz 2017) Deming handelt im
Sinne von Joseph Beuys” Definition der Sogzalen Plastik: Jeder Mensch kann
durch kreatives Handeln zur Gesellschaft beitragen und diese verindern.


http://www.stolpersteine.eu/start/
http://www.ndr.de/fernsehen/sendungen/hamburg_journal/Hamburg-Journal,sendung494798.html
https://www.stolpersteine-berlin.de/de
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ertage wesentliche Bestandteile der deutschen Erinnerungskultur im éffent-
lichen Raum, die nach der »kurzen Ara der Zeitzeugen<’, die die Genera-
tionen, die nach der Shoah geboren wurden, zum Erinnern aufrufen. Der
Generationenwechsel und das Ableben der Zeitzeugen veridndern die dyna-
mischen Prozesse des Erinnerns und Vergessens. Bilder der Shoah und des
Zweiten Weltkrieges sind grofitenteils mediatisiert und kénnen als Bild und
Information in vormals Lehrbiichern und Fotobinden und jetzt iiberwie-
gend im Film, Fernsehen und dem Internet abgerufen werden und dringen
dadurch nachhaltig in die eigene Erinnerungsdatenbank vor. »Die Fakten
der Vergangenheit erreichen uns nicht im Rohzustand, sondern stets als Teil
einer Geschichte.«® Die deutsche Auswanderungswelle aus dem Hunsriick
nach Brasilien in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts oder das Leben in
der DDR werden gleichermaflen zu »symbolischen Stellvertretern«® von
Geschichte in den Medien Film und Fernsehen. Geschichte wurde und wird

durch die visuellen Massenmedien geprigt.

Filmische Medien besitzen, obwohl sie nur momentane und mikrosko-
pische Ausschnitte von Geschehenszusammenhingen oder gestellten
Ereignissen sind, eine Art Uberzeitlichkeit: Sie manifestieren scheinbar
authentische, in Wirklichkeit hochst artifizielle Perspektiven auf Gesche-
hensverldufe, und damit werden sie zu Deutungsvorgaben, zu Interpreta-

menten dafiir, wie etwas gewesen ist.*

Durch die Entwicklung der Fotografie und des Films und im zweiten Teil
des 20. Jahrhunderts des Fernsehens und des World Wide Webs wurde eine
wahre Bilderflut ausgeldst, die fortwihrend in einer Ikonodulie, der bedin-

Der Film STOLPERSTEIN (2008) von Dérte Franke thematisiert Demnigs
Reisen durch Deutschland wie auch die Konfrontationen mit rechter Ge-
walt, Ablehnung durch den Zentralrat der Juden und die Verlegung der
Stolpersteine in den unterschiedlichsten Stddten und Lindern.

7 Aleida Assmann: Das neue Unbehagen in der Erinnerungskultur. Eine In-
tervention. Miinchen: Verlag C.H.Beck, 20135 S. 12

8 Tzvetan Todorov zitiert nach Ebd. S. 206
Ebd.; S. 206

10  Harald Welzer, Sabine Moller, Karoline Tschuggnall: »Opa war kein Nazi«
Nationalsozialismus und Holocaust im Familiengedichtnis. Frankfurt am
Main: Fischer Taschenbuch, 2002; S. 105
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gungslosen Verehrung von Bildern, sowie eines Ikonoklasmus, einem zersts-
renden Bildersturm, miindete und miindet." Aus diesem »Bildermeer«” rag-
ten in der Vergangenheit Ikonen, Schlagbilder und Filmsequenzen heraus,
die als »symbolische Stellvertreter« eines historischen Ereignisses das kollek-
tive und kulturelle Gedichtnis einer Gesellschaft formten und Einfluss auf
unterschiedlichste Erinnerungskulturen nahmen. »Gesehenes wird in Worte
gefasst, ein Erlebnis wird zu einer Geschichte verarbeitet, ein Gefiihl wird in
ein Denkmal umgesetzt, ein historisches Ereignis wird in einem Film tiber-
tragen, eine Epoche wird als Ausstellung prisentiert.«”

Durch die technischen Weiterentwicklungen von Bildern wurde die
Zuginglichkeit und Verfiigbarkeit von diesen grundlegend verindert. Der
Mensch lebte und lebt fortan nicht mehr nur mit den Bildern der Gegen-
wart, sondern vorwiegend auch mit den historischen Bildern der Vergangen-
heit. Das Geddchtnis verteilt und vermengt sich auf verschiedenen Bildebe-
nen, die sich durch die medialen Bedingungen permanent verindern und
umgeformt werden." In diesem Zusammenhang wird gerne und oft auf das
Phinomen des Palimpsests verwiesen. In der Antike wurden die Inschriften
einer Pergamentrolle abgeschabt und mit neuen Inschriften iiberschrieben.
Das kulturelle Gedichtnis und das daraus entstehende kulturelle Bildarchiv
einer Gesellschaft arbeiten mit ihnlichen Methoden. Die im Verlauf der vor-
liegenden Untersuchung vorgestellten Bildkategorien (Ikonen, Schlagbilder,
Schliisselbilder und ikonische Bildcluster) werden aus ihrem bestehenden
urspriinglichen Kontext gelst und in einem neuen, verinderten Zusam-
menhang eingefiigt. Die Wahrnehmung von Geschichte und Vergangenheit
wird durch die Verwendung dieser Bilder zum Beispiel in Form von Aus-
stellungen, Spielfilmen oder Fernsehserien authentisch erfahrbar gemacht.”

Anfang der 1990er Jahre wurde die Begrifflichkeit des »kollektiven«

Gedichrnisses von unterschiedlichsten interdiszipliniren Disziplinen wieder-

11 Vgl Giinter Riederer: Film und Geschichtswissenschaft — Zum aktuellen
Verhilenis einer schwierigen Beziehung. IN: Gerhard Paul (Hrsg.): Visual
History. Ein Studienbuch. Géttingen: Vandenhoeck & Ruprecht, 2006;
S. 96

12 Ebd. Gerhard Paul: Bilder des Krieges — Krieg der Bilder. Die Visualisierung
des modernen Krieges. Paderborn: Verlag Ferdinand Schéningh, 2004; S. 13

13  Ebd.;S. 206

14 Vgl Ebd; S. 13

15 Vgl. Paul (2004); S. 14
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entdeckt und alsbald zum Liebling der kulturwissenschaftlichen Forschung.
Unterschiedliche Gedichtnisformen (autobiographisch, sozial) wurden
erforscht. Vermehrt lag das Augenmerk auf dem Verhilenis zwischen dem
kulturellen Gedichtnis (Schrift und Kultur) und der Gesellschaft. Heike
Klippel bemerkte bereits 1997, dass das Gedichtnis »als akeuelles Problem,
um das sich eine Vielzahl an Publikationen dringt, ganz offensichtlich dann
virulent (wird), wenn die sich abzeichnende Macht eines neuen Mediums
tiefgreifende gesellschaftliche Verinderungen nach sich zu ziehen droht.«
Ausgeldst durch die Weiterentwicklung des World Wide Webs, werden die
Begrifflichkeiten des individuellen, kollektiven und kulturellen Gedichtnis-
ses neu definiert und wissenschaftlich verhandelt. Der gegenwirtige Medien-
wandel ordnet und verwaltet nicht nur die Formen des Erinnerns neu, son-
dern auch die Formen der Speicherung. Die Erinnerungen, die in unserem
derzeitigen kulturellen Gedichtnis gespeichert sind, entwickeln sich immer
mehr zu Erinnerungen eines wachsenden medialen Bildgedichtnisses, des-
sen Bilder und Artefakte in einem Archiv gespeichert werden und abrufbar
sind. Der Rezipient erinnert sich nicht mehr a7 Bilder, sondern 7z Bildern.
Laut Aleida und Jan Assmann folgt nun nach den Perioden der Oralitit, der
Literalitit und des Buchdrucks mit groffen Schritten die mediengeschichtli-
che Realitit der Elektronik.” Der Einfluss des digitalen Bildes auf die alten
Medien Film und Fernschen und die aufgrund dessen zusammenhingende
Vormachtstellung des Internets ist enorm. Die damit einhergehenden Verin-
derungen zur Betrachtung von Bildern nehmen auch einen groflen, grundle-
genden Einfluss auf die Betrachtung von Geschichte und die damit verfloch-

tenen Erinnerungsbilder.

16 Heike Klippel: Gedichtnis und Kino. Basel: Stroemfeld, 1997; S. 7

17 Vgl. Aleida Assmann; Jan Assmann: Das Gestern im Heute. Medien und
soziales Gedichtnis. IN: Klaus Merten, Siegfried J. Schmidt, Siegfried Wei-
chenberg (Hrsg.): Die Wirklichkeit der Medien. Eine Einfithrung in die
Kommunikationswissenschaft. Opladen: Westdeutscher Verlag, 1994; S. 131
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2 \ Darstellung des Untersuchungsverlaufs

Das Konzept eines medialen Bildgedichtnisses, welches in der vorliegenden
Arbeit entwickelt werden soll, setzt sich mit den neurobiologischen und kog-
nitiven Strukturen des Gedichtnisses nur rudimentir auseinander und kon-
zentriert sich vielmehr auf die Prisentationsformen und Wirkungsweisen von
Bildern und deren Materialitdten in ihren einzelnen Reprisentationsformen
(Film, Fernsehen, Neue Medien). Das Ziel der vorliegenden Untersuchung
ist es aufzuzeigen, dass Bilder als historische Quellen genutzt werden, um die
sich Geschichten bauen und Geschichte erzihlt wird, um dadurch Teil eines
kollektiven, kulturellen und medialen Bildgedichtnisses zu werden.

Die Arbeit gliedert sich grob in vier Untersuchungskapitel: Der erste Teil
setzt sich mit den theoretischen Grundlagen zum Komplex des Gedichtnis-
ses, des Bildes und der Etablierung eines medialen Bildgedichtnisses ausei-
nander. Das zweite bis vierte Kapitel beschiftigt sich exemplarisch mit den
cinzelnen Bildern in den unterschiedlichen Medien. Als Untersuchungsge-
genstand dienen zeitgendssische Produktionen (Spielfilme, Fernsehserien)
und die Etablierung eines Archivs im World Wide Web (Neue Medien).

Die theoretischen Voriiberlegungen konzentrieren sich auf verschiedene
Ansitze in der Gedichtnisforschung. Maurice Halbwachs sprach in seiner
Abhandlung aus den 1920er Jahren zum ersten Mal von einem kollektiven
Gedichtnis. Im kollektiven Geddchtnis werden individuelle Erinnerungen
durch gemeinschaftliche und gesellschaftlich erlebte Erinnerungen geformt
und gefestigt. Diese Aspekte greifen Jan und vor allem Aleida Assmann in
ihrer Forschung auf. Sie machen darauf aufmerksam, dass jedes Individuum,
jede Kultur und jede Gemeinschaft an eine WIR-Gruppe gebunden ist. Das
kulturelle Gedichtnis, welches die wichtigste Voraussetzung zur Etablierung
eines medialen Bildgedichtnisses ist, greift auf Medien, die auferhalb des
Gedichtnisses liegen (zum Beispiel Filme, Fotografien) und Institutionen
(Museen, Bibliotheken) zuriick, um Erinnerungen fiir nachfolgende Genera-
tionen verflighar zu machen. Erinnerungen werden in einem Archiv gespei-
chert, das als Gedichtniskonzept des kulturellen und kollektiven Gedicht-
nisses das Gestrige bewahrt und speichert. Erinnerungen kénnen in Bildern
erinnert werden und somit Teil eines historischen Erinnerungsprozesses sein
bezichungsweise kénnen sie Geschichte mitformen. Bilder, an die sich Erin-

nerungen heften, stechen aus dem Erinnerungsprozess heraus und kénnen
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als Referenzpunkte eines medialen Bildgedichtnisses bezeichnet werden, die
sich in vier verschiedenen Kategorien (Schlag- und Schliisselbilder, Ikonen
und ikonische Bildcluster) gliedern. Diese vier Bildkategorien werden im
Verlauf der theoretischen Voriiberlegungen eingehend erldutert. Als wesent-
liche Bestandteile der Geschichte werden sie in den Narrativen von Film und
Fernsehen verhandelt.

Das Medium Film ist der Ort der Geschichte und der Geschichten. Der
historische Abriss erliutert im zweiten Kapitel eindriicklich, dass Archivbil-
der seit der Entstehung des Mediums Film, der Erfindung und Entwick-
lung von Fotoapparaten und Filmkameras und durch die Moglichkeiten der
massenmedialen Reproduktionen und Verbreitung eine grofie und entschei-
dende Rolle in der Konstruktion von Geschichten gespielt haben und der
wesentliche Teil des Narrativen sind.” Der heutige Erinnerungsfilm hat drei
Genrevorbilder und greift auf die verschiedenen Muster des Found Footage-,
Collage- oder Kompilationsfilms zuriick. Die in dieser Arbeit analysierten
funf Filme gliedern sich in zwei Themenbereiche. Saving Private Ryan
(Der Soldat James Ryan, 1998) von Steven Spielberg, FLaGs OF OUR FATHERS
(2006) und LeTTERS FROM IwO JiMA (2006) von Clint Eastwood greifen
Schliisselbilder und Medienikonen des Zweiten Weltkrieges und des Krieges
gegen Japan auf und thematisieren diese. SavING PrivaTE Ryan setzt die
Bilder der Landung der alliierten Streitkrifte in der Normandie von Robert
Capa in einen filmischen Rahmen und erzihlt dhnlich wie sein historisches
Filmvorbild ALL QUIET ON THE WESTERN FRONT (Im Westen nichts Neues,
1930) von Lewis Milestone, die Geschichte einer Gruppe wihrend des Zwei-
ten Weltkrieges. Die Filme Frags o our FarHeRs und LETTERS FROM [wo
Jima thematisieren einen Moment der amerikanischen Geschichte aus zwei
unterschiedlichen Perspektiven. Die Filme VaLs v Basair (Waltz in Bashir,
2008) von Ari Folman und Tue BanG Ban Crus (2010) von Steven Silver
erzdhlen Geschichten aus dem ersten Libanonkrieg und aus der Spitphase
der Apartheid in Siidafrika (1990 bis 1994). In VaLs Im BasHIR setzt sich der
Filmemacher Ari Folman mit seinem Einsatz als Soldat im ersten Libanon-

krieg auseinander und geht auf die Suche nach seinen Erinnerungen, die er

18 Vgl. Gerhard Paul: Bilder, die Geschichte schrieben. Medienikonen des 20.
und beginnenden 21. Jahrhunderts — Einleitung. IN: Gerhard Paul (Hrsg.):
Bilder, die Geschichte schrieben. 1900 bis heute. Géttingen: Vandenhoeck
& Ruprecht GmbH & Co., 2011; S. 10
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jahrzehntelang verdringt hat. Der Spielfilm Tae BanG Bang CrLus siedelt
sich zeitlich 1990 an: Vier Kriegsfotografen des beriihmten Bang Bangen
Clubs dokumentieren mit ihren Bildern ein Land im Umbruch. Siidafrika
startete 1990 einen Umwilzungsprozess, der die Gleichstellung der schwar-
zen und weiflen Bevolkerungsschicht zum Ziel hatte. Zahlreiche gewalttitige
Unruhen begleiteten den Weg zu freien Wahlen und einer demokratischen
Verfassung. Die fiinf analysierten Filme verdeutlichen auf dhnliche Art, dass
vergangene Erinnerungsbilder immer in die Gegenwart wirken und Spuren
in der Wahrnehmung von Geschichte hinterlassen.

Im dritten Kapitel wird deutlich, dass das Medium Fernsehen hnlich
wie das Medium Film ein Geschichtsort ist, der einerseits durch Nachrich-
ten, Reportagen und Dokumentationen das vergangene und gegenwirtige
Archiv mit Bildern fiillt und andererseits in der »goldenen Ara des Fernse-
hens« Quality Television Series herausbringt, die sich durch die Fokussierung
auf ein Thema, das iiber mehrere Staffeln aufgebaut wird, zum gegenwir-
tig wichtigsten medialen Erinnerungsmedium entwickeln. Die vorgestellte
Serie MaD MEN (2007—2015) von Matthew Weiner richtet ihr Augenmerk
auf ein ganzes Jahrzehnt: die »Swinging Sixties« und zeigt dieses vor einem
geschichtlichen, gesellschaftlichen und kulturellen Hintergrund in New York,
wo die »Mad Menc in einer Werbeagentur arbeiten und leben. Auch die deut-
schen Serien berufen sich seit einiger Zeit auf ihre Wurzeln zuriick. In den
1960er und 1970er Jahren brachte das deutsche Fernsehen Fernsehmehrteiler
auf den Programmplan, die der Definition eines »Straflenfegers« entsprachen
und sich als Leitmedium der Gesellschaft etablierten. Edgar Reitz Hermat-
Zyklus (1981—2012), die Miniserie UNSERE MUTTER, UNSERE VATER (2013) von
Stefan Kodlitz und Philipp Kadelbach und die Serie WeISSENSEE (seit 2010)
von Annette Hess und Friedemann Fromm werden mit verschiedenen Labels
beschrieben: Fernseh-Event, TV-Highlight oder Fernsehereignis und werden
in Themenabende eingebunden. Geschichtliche und gesellschaftliche Umbrii-
che werden durch das Erzihlen von Einzelschicksalen fiir den Zuschauer in
einer Narration erfahrbar gemacht. Das Publikum hat zusitzlich die Mog-
lichkeit, sich auf themenbezogenen Internetseiten weitere Informationen
abzuholen oder die Serie in der Mediathek nochmals zu sehen. Abspiel- und
Speichermedien sind Bindeglieder zwischen den »alten« und »neuen« Medien
und verindern die Rezeption des Sehens von Film und Fernsehserien. Der

Anschlag auf das World Trade Center am 11. September 2001 machte deutlich,
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wie dicht und eng die einzelnen Medien untereinander verzahnt sind und
brachte eine neue Form des Sichtbarmachung von Bildern hervor.

Das vierte Kapitel grenzt sich von dem Narrativen in Film und Fern-
sehen ab und setzt sich mit dem von Angela Merkel auf einer Pressekonfe-
renz bezeichneten »Neuland«” auseinander: dem Internet bezichungsweise
dem World Wide Web. Das digitale Zeitalter hat einen verinderten Umgang
mit Bildern hervorgebracht. Das Internet ist ein flexibles Netzwerk, aus dem
Rezipienten Informationen erhalten, aber auch selber senden kénnen. Die
Entstehung einer Wissensgesellschaft ist das Ergebnis eines flexiblen Netzwer-
kes. Internetplattformen wie Google, Wikipedia oder YouTube haben cinen
gesellschaftlichen, kulturellen und politischen Umbruch hervorgebracht und
durch die Werkzeuge des Suchens, Findens, Bearbeitens, Teilens und Rezipie-
rens von Informationen und Wissen entstand eine neue Partizipationskultur.
Die Kehrseiten der Moglichkeiten im World Wide Web sind die Diskussio-
nen rund um den Datenschutz und dem Urheberrecht, die regelmifiig von
Plattformen wie zum Beispiel Facebook verletzt werden. Der Anschlag auf
das World Trade Center am 11. September 2001 machte deutlich, wie dicht
und eng die einzelnen Medien untereinander verzahnt sind und brachte dar-
tiber hinaus eine neue Form der Sichtbarmachung von Bildern hervor. Bil-
derverehrer und Bilderzerstorer teilen sich gleichermaflen die Moglichkeiten
im Netz. Jedes Bild fordert demnach ein Gegenbild, welche die Erinnerungen
und Wahrnehmung von Ereignissen steuert. Die Bilder der Anschlige auf
das Satiremagazin Charlie Hebdo oder die Festnahme von Saddam Hussein

werden gleichermafien im Fernsehen und im Internet verhandelt.

19 Als Angela Merkel mit diesem Satz bei einer gemeinsamen Pressekonfe-
renz mit dem amerikanischen Prisidenten Barack Obama im Juni 2013
auf eine PFrage nach dem Uberwachungsprogramm Prism antwortetet,
waren die Aufregung und die Belustigung, besonders in der Bevélkerung,
grofl. Angela Merkel wollte mit ihrer Aussage: »Das Internet ist fiir uns
alle Neuland, und es ermoglicht auch Feinden und Gegnern unserer de-
mokratischen Grundordnung natiirlich, mit véllig neuen Moglichkeiten
und vollig neuen Herangehensweisen unsere Art zu leben in Gefahr zu
bringenc, eigentlich auf das schwierige Verhilnis zwischen Freiheit und
Sicherheit im World Wide Web aufmerksam machen, jedoch wurde die
deutsche Bundeskanzlerin Teil eines deutschlandweiten Shitstorms. (Vgl.
Angela Merkel zitiert nach Patrick Beuth: Die Kanzlerin im Neuland. AUF:
hetp://www.zeit.de/digital/internet/2013-06/merkel-das-internet-ist-fuer-
uns-alle-neuland; letzter Zugriff am 16. Juni 2015)






Il Theoretische VorUberlegungen

1 \ Geddchtnisproblematik im Hier und Jetzt

Das Interesse an den Thematiken »Gedichtnis« und »Erinnerung« ist in
den letzten drei Jahrzehnten sprunghaft angestiegen und spielt nicht nur in
unterschiedlichen wissenschaftlichen Disziplinen und Forschungsansitzen
eine grofle Rolle, sondern auch im 6ffentlichen Alltagsdiskurs. Astrid Erll
spricht in diesem Zusammenhang sogar von einem »beispiellosen Gedicht-
nis-Boom,«*® der laut Daniel Levy »selbst zum Teil des kulturellen Gedicht-
nisses des spiten 20. und frithen 21. Jahrhunderts«’* geworden ist und Gefahr
lduft iiberdehnt zu werden.

Die Griinde fiir das gesteigerte Interesse am Gedichtnis- und Erinnerungs-
prozess sind vielschichtig. Erinnerung und Gedichtnis definieren sich in moder-
nen Gesellschaften nicht mehr nur durch lineare Lebensliufe verschiedener
Generationen und Traditionen, sondern verstirkt auf die Briiche, die in diesen
Lebensldufen vorhanden sind.”* Das Gedichtnis bezieht sich nach Elena Espo-
sito auf einen »Vorrat an Formen [...], mit deren Hilfe die Gegenwart bewil-

tigt und strukturiert werden kann.«® Gesellschaften wiederum beziehen sich

20  Astrid Erll: Kollektives Gedichtnis und Erinnerungskulturen. Stuttgart:
Verlag ].B. Metzler, 2011; S. 3

21 Daniel Levy: Das kulturelle Gedichtnis. IN: Christian Gudehus, Ariane
Eichenberg, Harald Welzer (Hrsg.): Gedichtnis und Erinnerung. Ein inter-
disziplinires Handbuch. Stuttgart, Weimar: Verlag J.B. Metzler, 20105 S. 93

22 Vgl. Christian Gudehus, Ariane Eichenberg, Harald Welzer: Vorwort. IN:
Christian Gudehus, Ariane Eichenberg, Harald Welzer (Hrsg.): Gedichtnis
und Erinnerung. Ein interdisziplinires Handbuch. Stuttgart, Weimar: Ver-
lag ].B. Metzler, 20105 S. VII

23 Elena Esposito: Soziales Vergessen. Formen und Medien als Gedichtnis der
Gesellschaft. Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag, 2002; S. 7 — Elena Esposito
wendet entlang der von Niklas Luhmann entwickelten systemtheoretische Me-
thodik die Begriffe Gedichtnis, Vergessen und Erinnern auf die Soziologie an.
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auf die unterschiedlichen Arten von Zeitzeugen der Geschichte (Biographien,
Dokumentationen, Spielfilme, wissenschaftliche Auseinandersetzungen). Wenn
Generationen nicht mehr existieren, ist das Gedichtnis auf zwei Modi angewie-
sen: die wissenschaftliche Forschung und das durch die Medien gestaltete »kul-
turelle Gedichtnis«.** Gedichtnis, Vergessen und Erinnerung hingen nach Ast-
rid Erll eng miteinander zusammen. Erll bezeichnet dhnlich wie Aleida und Jan
Assmann Erinnern als Prozess, die Erinnerungen, die daraus folgen, als dessen
Ergebnis und das Gedichtnis als Fihigkeit diese Erinnerungen zu konzipieren;
auch in einer verinderbaren Struktur.” Aleida und Jan Assmann beschreiben
den Prozess des Erinnerns und Vergessens wie folgt: »\Was und wie erinnert wird,
dartiber entscheiden neben den technischen Méglichkeiten der Aufzeichnung
und Speicherung auch die Relevanzrahmen, die in einer Gesellschaft gelten.«**
Die Assmanns verstehen Kultur in diesem Zusammenhang als einen »histo-
risch verdnderliche[n] Zusammenhang von Kommunikation, Gedichtnis und
Medien.«*” Kultur erfiillt wihrend eines kulturellen Erinnerungsprozesses zwei
wichtige Aufgaben: Koordination und Kontinuitit. Durch Koordination wird
Gleichzeitigkeit innerhalb eines Kommunikationsprozesses erméglicht, in dem
sich die »Teilnehmer der Kultur«*® durch die Ausbildung verschiedener Zeichen-
systeme und die Herstellung eines gemeinsamen Lebenshorizonts begegnen und
verstandigen kénnen.” Kontinuitit legt den Rahmen und die Bedingungen
eines Kulturprozesses fest und speichert diesen. Dadurch lisst sich ein stindig
von vorn beginnender Erinnerungsprozess neuer Generationen verhindern.*®
Das Gedichtnis als kultureller Speicher ermdéglicht die Wiederholbarkeit und
Programmierbarkeit von Sprache, Bildern, kulturellen Formen und Mustern,
um die sich Individuen organisieren und auf die sich Kulturen beziehen konnen.
Das generationen- und epocheniibergreifende kulturelle Gedachtnis sichert sich
durch die Zuhilfenahme von externen Speichermedien seine Reproduktions-
fihigkeiten und -méglichkeiten in den Massenmedien: »Die Massenmedien

nehmen den Gedichtnisball auf und lassen ihn in der Gesellschaft zirkulieren.«*

24 Vgl Edll; S. 3

25 Vgl. Ebd.; S. 7

26  Assmann; Assmann (1994); S. 114

27 Ebd.; S. 114

28  Ebd.; S. 114

29 Vgl. Ebd;; S. 114

30 Vgl Ebd;; S. 115

31 Aleida Assmann: Der lange Schatten der Erinnerung. Erinnerungskultur
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Jan und Aleida Assmann prigten Ende der 1980er Jahre den Begriff des »kul-
turellen Gedichtnisses« und sind Vor- und Wegbereiter einer kulturwissen-
schaftlichen Erinnerungsforschung. Sie formulieren ihre Gedichtnistheorie,
stiitzend auf den Gedichtnistheorien von Friedrich Nietzsche, Sigmund
Freud, Marcel Proust und vor allem Maurice Halbwachs sowie auf die antike
Methode der Mnemotechnik, eine erlernbare Gedichtniskunst, welche um
erinnerte Bilder »Eselsbriicken« baut, um diese bei Bedarf abrufen zu kénnen,
weiter aus und setzen die gesellschaftlichen Themen Erinnern und Vergessen
in Bezug zu den technologischen Entwicklungen in verschiedenen Jahrhun-
derten. Friedrich Nietzsche stellt in Vom Nutzen und Nachteil der Historie
fiir das Leben zwei Kulturmodelle kritisch nebeneinander: Geschichte und
Gedichtnis. Geschichte ist dabei dem Erinnern, Gedichtnis dem Verges-
sen zugeordnet. Nietzsche betont in seiner Schrift auch die Wichtigkeit des
Vergessens fiir die Struktur eines Gedichtnisses: Erst durch die Erinnerung
vergewissert sich nach Aleida Assmann eine Nation ihrer Geschichte.”” In
seiner Theorie des Wunderblocks?” zieht Sigmund Freud eine Verbindung
zwischen Wahrnehmung, Gedichtnis und technischer Umsetzung. Das kul-
turelle Gedichtnis ist kein »zeitloses Phinomen«**. Es verkniipft vielmehr
die kulturellen Merkmale in einer historischen Periode miteinander. Aleida
Assmann unterscheidet in ihrer Publikation Erinnerungsriume zwischen
dem Gedichtnis als 275 und dem Gedichtnis als vis. Das Gedichtnis als ars
hat die antike Mnemotechnik als Grundlage. Als Wissensspeicher lagert das
Gedichtnis als a7s Informationen ein, um sie in gleicher Form wieder abru-
fen zu kdnnen. Das Gedichtnis als vis impliziert ein Vergessen und ist den
Dimensionen der Zeit zugeordnet, die auf die Gedichtnisinhalte wirken und
durch die Erinnerungen rekonstruiert werden.” Nach Elena Esposito wird
»das Gedichtnis [...] mit Erinnerung gleichgesetzt und die Erinnerung mit

der Vergangenheit. [...] Das Bestreben nach Dauer wird ersetzt durch den

und Geschichtspolitik. Miinchen: Verlag C.H. Beck, 2006; S. 243

32 Vgl. Aleida Assmann (2013); S. 29

33 Der Wunderblock ist ein Spielzeug fiir Kinder, welches Anfang des 20. Jahr-
hunderts auf den Markt kam. Es dhnelt einer antiken Wachs- bzw. Schiefer-
tafel. (Vgl. Harald Weinrich: Wie zivilisiert ist der Teufel? Kurze Besuche bei
Gut und Bése. Miinchen: Verlag C.H. Beck, 2007; S. 32)

34 Levy; S. 97

35 Vgl. Aleida Assmann: Erinnerungsriume — Formen und Wandlungen des
kulturellen Gedichtnisses. Miinchen: C.H. Beck Verlag, 2009; S. 27-32



22 ANETT MULLER: ERINNERN UND VERGESSEN

Drang nach Verinderung, die Wiederholung durch Neuheit, die Bestin-
digkeit durch Wandel.<*® »Ohne das Vermogen des Vergessens«, so Elena
Esposito, »wire ein hypothetisches System in Ermangelung der Fihigkeit
zur Abstraktion oder zur Generalisierung (die nur zustande kommen, wenn
man vom Detail absehen oder eben vergessen kann) dem augenblicklichen
Geschehen preisgegeben.«

Aufbauend auf das komplexe Gedichtniskonzept von Maurice Halb-
wachs differenzieren Jan und Aleida Assmann weitere unterschiedliche
Gedichtnisformen aus und bestimmen diese kulturwissenschaftlich. Nach-
folgend sollen zudem die unterschiedlichen Gedichtnisformen vorgestellt
werden, die die Grundlage von individuellen, kulturellen, kollektiven und

gesellschaftlichen Erinnerungen liefern.

11 Das kollektive Geddchtnis als
Ausgangspunkt der Geddchtnisthematik

Die Begrifflichkeit des »kollektiven Gedichtnisses« wurde vielerorts aus-
fithrlich diskutiert und soll hier nur kurz mit den wichtigsten Eckpunk-
ten referiert werden. Als Oberbegriff umfasst der Terminus des kollektiven
Gedichtnisses »all jene Vorginge organischer, medialer und institutioneller
Art, denen Bedeutung bei der wechselseitigen Beeinflussung von Vergan-
genem und Gegenwirtigem in soziokulturellen Kontexten zukommt,«* so
Astrid Erll. Kollektive Erinnerungen sind mit einer festen, identititskonkre-
ten Auswahl verbunden, die die Identititskonzepte verschiedener Gemein-
schaften (Volker, Staaten oder Familien) widerspiegeln und das Vergangene
und Gegenwirtige wechselseitig beeinflussen und teilen.” In der deutschen
Erinnerungskultur sind das vor allem die Erinnerungen an die NS-Zeit und
die Auseinandersetzung mit dieser, deren Reflexionen in der wissenschaft-

lichen Geschichtsschreibung und Lehrbiichern, aber auch durch autobio-

36  Esposito; S. 7

37 Ebd.;S. 28

38  Erl;S.6

39 Vgl. Alfred Czech: Bildkanon im Spannungsverhiltnis zwischen individu-
ellem und kollektivem Bildgedichtnis. IN: Johannes Kirschenmann, Ernst
Wagner (Hrsg.): Bilder, die die Welt bedeuten. »Ikonen« des Bildgedichtnis-
ses und ihre Vermittlung iiber Datenbanken. Miinchen: Kopaed, 2006; S. 24
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graphische literarische Werke, die Dokumentationen von Guido Knopp*,
Denkmiler und Filme wie Steven Spielbergs ScHINDLER’S LisT (Schindlers
Liste, 1993) oder ELsER — ER HATTE DIE WELT VERANDERT (2015) von Oliver
Hirschbiegel, hineinwirken und miteinander verbunden sind.* Laut Aleida
Assmann ist individuelles Erinnern »in den gréfleren kulturellen Rahmen
kollektiven Erinnerns eingebunden, womit die Voraussetzung fiir eine kol-
lektive Identitit geschaffen werden [kann], die die Briicke zwischen Vergan-
genheit, Gegenwart und Zukunft schligt.«*

Der Soziologe Maurice Halbwachs fiihrte in den 1920er Jahren die Begriff-
lichkeit des »kollektiven Gedichtnisses«*® ein, welche seit jeher umstritten ist.
Bis zum heutigen Tag gibt es keine allgemeingiiltige Definition des Termi-
nus. Die wissenschaftliche Forschung verfolgt zwei verschiedene Wege, um
den Komplex des kollektiven Gedichenisses zu fassen: Der eine Weg verfolgt
die materiellen Artefakte der Vergangenheit, die als »objektivierte Kultur >in
der Welt« greifbar«* sind. Der zweite Weg konzentriert sich auf individuelle
Erinnerungen und Interaktionen innerhalb verschiedener Gruppen.®

Um aber die Thematik in ihrer Gesamtheit zu beleuchten, ist der franzo-
sische Soziologe Maurice Halbwachs als zentraler Ausgangspunkt des »kol-
lektiven Geddchtnisses« zu betrachten. Maurice Halbwachs wichtigste These
ist, dass sich jede Generation ihre eigene Vergangenheit erschafft, die aus
Zeichen und Symbolen besteht und aus der sich das kollektive Gedichtnis
»identititsstiftende Bezugspunkte«*® bewahrt, auf die sich zukiinftige Gesell-

40 Guido Knopp »beherrschte« jahrzehntelang mit seinen Filmen und Serien
das Geschichtsbild der deutschen Gesellschaft. Seine Produktionen setzten
sich aus historischem Filmmaterial, Zeitzeugenstimmen und reinszenierten
Augenblicken zusammen, die von einer informierenden Erzihlerstimme be-
gleitet wurden. Knopps Arbeit wird zeitlebens von Kontroversen begleitet.

41 Vgl Ed; S. 6

42 Aleida Assmann (2013); S. 29

43 Vgl. Maurice Halbwachs: Das Gedichtnis und seine sozialen Bedingungen.
Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag, 1985

44  Sabine Moller: Das kollektive Gedichtnis. IN: Christian Gudehus, Ariane
Eichenberg, Harald Welzer (Hrsg.): Gedichtnis und Erinnerung. Ein inter-
disziplinidres Handbuch. Stuttgart, Weimar: Verlag J.B. Metzler, 2010; S. 85

45 Vgl . Ebd; S. 86

46 Helga Hirsch: Kollektive Erinnerung im Wandel. AUF: http://www.bpb.
de/apuz/27383/kollektive-erinnerung-im-wandel?p=all#footnodeid_46-46;
letzter Zugriff am 26. Juli 2016
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schaften beziehen konnen, »weil jeder Mensch auch Erinnerungen anderer
mit sich trigt.«*” Dieses Erinnern ermdglicht kollektive Identitit, aus der sich
kollektives Erinnern und ein kollektives Gedichtnis formt: »Das BewufStsein
sozialer Zugehorigkeit, das wir >kollektive Identitit« nennen, beruht auf der
Teilhabe an einem gemeinsamen Wissen und einem gemeinsamen Gedicht-
nis,«* so Jan Assmann. Es kann keine Grenze zwischen individuellen und
gemeinschaftlichen Erinnerungen gezogen werden. Halbwachs geht davon
aus, dass ein Gedichtnis durch den stindigen Austausch von individuellen
Erinnerungen und den verschiedenen Formen von gruppenspezifischer,
gemeinschaftlicher und gesellschaftlicher Erinnerung sozial geformt wird.
Maurice Halbwachs unterscheidet dabei nicht zwischen Gedichtnis und
dem Erinnern an sich. Halbwachs erklirt in seiner Abhandlung, dass Ereig-
nisse zu unterschiedlichen Zeitpunkten erinnert werden und durch einen
Rekonstruktionsprozess entstehen: Ereignisse aus der Vergangenheit werden
durch Interaktion und Kommunikation in verschiedenen sozialen Gruppen
und Milieus (zum Beispiel der Familie, Religion, Belegschaft des Arbeits-
platzes oder einer gesellschaftlichen Klasse) und der Zuhilfenahme verschie-
dener technologischer Medien der Gegenwart entlichen. »Die Erinnerung
ist in sehr weitem Mafle eine Rekonstruktion der Vergangenheit mit Hilfe
von der Gegenwart entlichenen Gegebenheiten und wird im Ubrigen durch
andere, zu fritheren Zeiten unternommene Rekonstruktionen, vorberei-
tet.«* Jedes Individuum gehért laut Halbwachs einer WIR-Gruppe an, tiber
die sich die eigene Identitit bildet und festigt. Das Verstehen von individu-
ellen Erinnerungen und individuellem Denken eines Individuums erfolgt
mithilfe sozialer Interaktionen (gemeinschaftlich geteilte Erfahrungen und
Handlungen) und durch Kommunikation (gemeinsames Vergegenwirtigen
von vergangenen Erinnerungen) innerhalb der zugehorigen Gruppe. Indem
man den Einzelnen in Beziehung zu einer Gruppe setzt, wird seine Posi-
tion innerhalb der jeweiligen Gruppe zugeordnet.”® Halbwachs bezeichnet

das individuelle Gedichtnis aus diesem Grund als einen »Aussichtspunkt«

47  Assmann; Assmann (1994); S. 117

48  Jan Assmann: Das kulturelle Gedichenis. Schrift, Erinnerung und politische
Identitit in frithen Hochkulturen. Miinchen: Verlag C.H. Beck, 2007; S. 139

49  Halbwachs; S. 55

so  Vgl. Moller; S. 86
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auf das kollektive Gedichtnis einer Gruppe,” der die Elemente Kontinui-
tit und Wiedererkennbarkeit beinhaltet, um dadurch die Eigenarten und
die Dauer einer Gruppe zu sichern. Gegeniiber dem kollektiven Gedichtnis
steht die Geschichte, die nach Halbwachs keinen eigenen Bezug zur Gruppe
hat und »unbewohnt« ist. Die Erinnerungen an die Vergangenheit werden
demnach nur »aufbewahrt« und wiederhergestellt, soweit eine »Gesellschaft
[diese] in jeder Epoche mit ihren jeweiligen Bezugsrahmen rekonstruieren
kann«.’* Das kollektive Gedichtnis ist zusammenfassend doppelt reprisen-
tativ: Es reprisentiert einerseits einen Ausschnitt aus der Vergangenheit, wie
andererseits auch ein Einzelschicksal. Beide Aspekte unterliegen den Fragen,
aus denen sich die Erinnerungskultur formt: Was sollte in Zukunft erin-
nert und was vergessen werden?” Gerade die beiden letzten Punkte lassen
sich auf das Medium Film und Fernsehen iibertragen: Medien greifen und
l6sen Ausschnitte und Einzelschicksale unterschiedlichster Milieus auf und
thematisieren und rekonstruieren diese. Verindern sich nun die Fixpunkte
innerhalb einer Gruppe, dndern sich auch die zu erzihlenden Thematiken
eines Spielfilms beziehungsweise einer Fernsehserie. Filme und Fernsehserien
bauen im Sinne der antiken Mnemotechnik Eselsbriicken um die gezeigten
Bilder, an die sich der Zuschauer erinnert. Jan Assmann beschreibt dieses

Bestehen von Erinnerungen wie folgt:

Ereignisse leben im kollektiven Gedichtnis fort, oder sie werden verges-
sen. [...] Der Grund fiir dieses »Fortleben« in der Erinnerung liegt in der
fortdauernden Relevanz dieser Ereignisse und Unterscheidungen. Diese
Relevanz kommt ihnen jedoch nicht von ihrer historischen Vergangenheit
zu, sondern von einer fortschreitenden und sich stetig wandelnden Gegen-
wart, die an der Erinnerung dieser Ereignisse und Unterscheidungen als

wichtigen Fakten festhalt.5*

Susan Sontag beschreibt das kollektive Gedichtnis nicht als Folge eines

Erinnerungsprozesses, sondern als ein »Sicheinigen« auf bestimmte Bilder/

st Vgl. Halbwachs; S. 31

52 Halbwachs; S. 390

53 Vgl. Aleida Assmann (2013); S. 17

54  Jan Assmann: Moses der Agypter. Entzifferung einer Gedichtnisspur. Miin-
chen: Fischer Taschenbuch Verlag, 1998; S. 34
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Fotografien der Geschichte.” Dieses »Sicheinigen« soll nachfolgend als ein
demokratischer und kollektiver Prozess des Aushandelns beschrieben werden,

infolgedessen Bilder festgelegt werden, an die sich erinnert werden soll:

Was man als kollektives Gedichtnis bezeichnet, ist kein Erinnern, sondern
ein Sicheinigen — darauf, daf§ dieses [Hervorhebung im Original] wichtig sei,
daf$ sich eine Geschichte so und nicht anderes zugetragen habe, samt den

Bildern, mit deren Hilfe die Geschichte in unseren Képfen befestigt wird.*®

Dieser Prozess geht mit dem Begriff der Ideologie zusammen, der der Aus-
wahl an erinnerungsfihigen Bildern vorausgeht und einen Teil des Ereig-
nisses des Prozesses des Aushandelns vorwegnimmt, indem reprisentative
Bilder im Vorfeld das gemeinschaftliche Umfeld prigen.” Susan Sontag setzt
das kollektive Gedichtnis mit Ideologien gleich. Diese bestehen einerseits
aus suggestiven Bildarchiven und werden andererseits durch den Glauben
und das Fithlen verschiedener Menschen beeinflusst und gesteuert, und
damit auch manipuliert.”® Die gesellschaftliche Auswahl von Fotografien
entscheidet iiber den Bilderfundus und iiber das, was erinnert werden soll.
Susan Sontag erkennt in Ideologien aber auch Chancen, Archive zu erwei-

tern und zu reproduzieren:

Ideologien schaffen fundierende Archive reprisentativer Bilder, die gemein-
schaftliche Vorstellungen von dem, was bedeutsam sei, auf eine gemeinsame

Formel bringen und vorausschbare Gedanken und Empfindungen auslésen.”

Aleida Assmann verwendet den Begriff der Ideologie in ihrer Forschung
nicht und grenzt auch den Aspeke des kollektiven Gedichtnisses ein. Sie
sieht im kollektiven Gedichtnis die Grundlage fiir die Bildung von kulturel-

55 Vgl. Susan Sontag: Das Leiden anderer betrachten. Frankfurt am Main: Fi-
scher Verlag, 200s; S. 100

56 Sontag (2005); S. 100

57 Vgl. Stephanie Bunk: Eine Demokratie der Fotografie. Die fotografische Archi-
vierung des 11.September 2001. IN: Matthias N. Lorenz (Hrsg.): Narrative des
Entsetzens. Kiinstlerische, mediale und intellektuelle Deutungen des 11. Sep-
tember 2001. Wiirzburg: Konigshausen & Neumann GmbH, 2004; S. 40

58  Vgl. Aleida Assmann (2006); S. 30

59 Sontag (2005); S. 100
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len Zeichen und Symbolen.®® Assmann weist darauthin, dass der Fokus des
kollektiven Geddchtnisses fiir Mitglieder einer Nation auf der Vergangenheit
und dem daraus abgeleiteten Selbstbild liegen soll, um deren gegenwirtige
Identitit zu begriinden.® Der wichtigste Punkt, der das kollektive Gedicht-
nis vermittelt und der fiir die spitere Fokussierung eines medialen Bildge-
dichtnisses wichtig ist, ist das Teilen, Mitteilen und der persénliche, mediale

oder gedankliche Austausch von Erinnerungen mit anderen.

1.2 Das Geddchtnis als individuelles
und kulturelles Phdnomen

Bereits die vorangegangenen Ausfiihrungen zum kollektiven Gedichtnis
machen deutlich, dass das Gedichtnis ein Aufbewahrungsbehilter unter-
schiedlichster individueller und kultureller Erinnerungen ist. Nach Aleida
Assmann spaltet sich unser Gedichtnis in zwei Teile: Der eine Teil kann als
Wissensspeicher aufgebaut werden, der andere Teil speichert biographische
Erinnerungen und sinnliche Wahrnehmungen.® Der Prozess des Erinnerns
teilt sich aus diesem Grund in die Weiterverarbeitung, Speicherung und Ver-
figbarmachung zukiinftiger Situationen auf, in denen man auf vergangene
Erinnerungen und Wahrnehmungen zuriickgreifen muss.* Die Grundlage
fiir Erinnerungen ist die Gemeinschaft und die dort stattfindende Kommu-
nikation untereinander. Um Erinnerungen zu formen, spielen miindliche,

schriftliche und bildliche Impulse eine wichtige Rolle, um sich mit der Ver-

60  Vgl. Aleida Assmann: Vom individuellen zu kollektiven Konstruktionen
der Vergangenheit. AUF: www.univie.ac.at/zeitgeschichte/veranstaltungen/
a-05-06-3.rtf; letzter Zugriff am 19. Juni 2012

61 Vgl. Johannes Kirschenmann: »Voller Emotionen und Erinnerungen<— Das
kollektive Gedichtnis und seine medialen Konstruktionen. IN: Johannes
Kirschenmann, Ernst Wagner (Hrsg.): Bilder, die die Welt bedeuten. >Iko-
nen« des Bildgedichtnisses und ihre Vermittlung tiber Datenbanken. Miin-
chen: Kopaed, 2006; S. 144

62 Vgl. Moller; S. 85

63  Vgl. Aleida Assmann (2009); S. 160

64  Vgl. Ridiger Pohl: Das autobiographische Gedichtnis. IN: Christian Gu-
dehus, Ariane Eichenberg, Harald Welzer (Hrsg.): Gedichtnis und Erin-
nerung. Ein interdisziplinires Handbuch. Stuttgart, Weimar: Verlag J.B.
Metzler, 20105 S. 75
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gangenheit zu verbinden. Als »soziales Phinomen« entsteht das Gedichtnis
»nicht nur 7z, sondern von allem zwischen [Hervorhebung im Original] den
Menschen.«® Die kulturelle Gedichtnisforschung hinterfragt neben den
kulturellen Aspekten, die zur Geddchtnisbildung beitragen, auch immer die
Medien und Institutionen, »die dieses »Zwischen« organisieren«. * Jede Kul-
tur, jede Gesellschaft und jedes Individuum ist, dhnlich wie in den Theorien
von Maurice Halbwachs, an eine WIR-Gemeinschaft gebunden, die unter-
schiedlichen Zeit- und Gedichtnishorizonten zugeordnet ist und die wich-
tigste Grundlage fiir die Herausbildung einer eigenen Identitdt markiert.*”
Aleida Assmann geht von drei Ebenen des menschlichen Gedichenisses aus:
der neuronalen, der sozialen und der kulturellen Ebene. Diese drei Ebenen
sind voneinander abhingig und erst durch das Zusammenspiel jeder ein-
zelnen Ebene mit den jeweils anderen Ebenen sind die Komplexitit und
das Potenzial des menschlichen Gedichtnisses beschreibbar.®® Erinnert sich
ein Individuum, werden alle drei Ebenen aktiviert: Durch Gehirnstrome
schlieflen sich im neuronalen Gedichtnis Synapsen zusammen, die durch
sprachlichen Austausch stimuliert, aufgebaut und durch kulturelle Medien
gestiitzt werden. Neurologische Gedichtnismodelle gehen von unterschied-
lichen Zeitmomenten des Erinnerns aus: Das Ultrakurzzeitgedichtnis
kann einen kurzen Moment 100 Millisekunden auf der Netzhaut festhal-
ten. Das Kurzzeitgedichtnis speichert Erinnerungen Sekunden beziehungs-
weise wenige Minuten. Das Langzeitgedichtnis wiederum ist der Bereich
im Gehirn, der Erinnerungen minutenlang speichert.” Eine Erinnerung
braucht nach Aleida Assmann demnach drei Komponenten, die wihrend
des Erinnerungsprozesses zusammenwirken: einen Triger (der Organismus
des Gehirns), ein Milieu (das soziale Umfeld) und eine Stiitze (Anekdoten,
mediale Aufzeichnungen).”

Die neuronale bezichungsweise biologische Ebene des Gedichtnisses
ist durch das Zusammenwirken von Gehirn und zentralem Nervensystem

die Grundvoraussetzung von Erinnerungen und Gedichtnis, die durch

65 Assmann; Assmann (1994); S. 114

66  Ebd.;S. 114

67  Vgl. Aleida Assmann (2006); S. 23
68  Vgl. Ebd.; S. 31

69  Vgl. Czech; S.13

70 Vgl. Aleida Assmann (2006); S. 33
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soziale Interaktion und Kommunikation und kulturelle Interaktion in Form
von Zeichen und Medien das soziale und kulturelle Gedichtnis stabilisiert
und »nihrt«. Die soziale Interaktion und Kommunikation des neuronalen
Gedichtnisses verkniipfen, um sich zu erinnern, verschiedene sinnliche
Wahrnehmungsbereiche mit deren materialen Reprisentationen miteinan-
der (zum Beispiel fiir Bilder, Sprache, Musik und Geriiche).” Das soziale
Gedichtnis wiederum definiert sich vor allem durch seine Gruppenbezogen-
heit innerhalb einer alltdglichen Interaktion zueinander, in der gemeinsame
Erfahrungen und gemeinsame Lebensformen geteilt werden. Die gespei-
cherten Erinnerungen und Informationen beziehen sich auf eine »leben-
dige« Vergangenheit, das sogenannte »Generationengedichtnis«, welches auf
einen begrenzten Zeithorizont von 80 bis 100 Jahren zuriickgreift. Das sozi-
ale Gedichtnis ist durch seine Alltagsnihe gekennzeichnet. Erinnerungen
existieren nie isoliert und sind immer mit den Erinnerungen anderer ver-
netzt. Die meisten Erinnerungen sind fragmentarisch und bekommen ihre
Struktur und Form erst durch den Austausch mit anderen.”

Das Gedichtnis einer Gesellschaft verschiebt und erneuert sich nach einer
Periode von circa 30 Jahren durch eine als »Generationenwechsel« bezeich-
nete Zisur, die eine Verschiebung des Erinnerungsprofils einer Gesellschaft
bewirkt und besonders fiir die Aufarbeitung und Verarbeitung von trauma-
tischer, kollektiver Erinnerung wesentlich ist.” Ein Beispiel sind die Proteste
der 1968er Studentenbewegung, die das jahrzehntelange Verschweigen der
NS-Vergangenheit und die kollektive Schuld der Eltern- und Grofieltern-
generation thematisierte. Eine kritische Auseinandersetzung erfolgte nicht
nur in Demonstrationen und Protesten, sondern vor allem in der filmischen
Auseinandersetzung einer neuen als Newen Deutschen Film bezeichneten Fil-
memachergeneration, die mit ihren Filmen bis heute ein wesentlicher Teil
der deutschen Erinnerungskultur ist.

Der Ubergang vom neuronalen zum sozialen Gedichtnis ist aufgrund des
Abgleichs und der Aneignung der individuellen Erinnerungen und Erfah-
rungen mit den Erinnerungen und Erfahrungen anderer flieflend. Anders

verhilt es sich mit dem Ubergang vom sozialen zum kulturellen Gedicht-

71 Vgl Ebd; S. 32

72 Vgl. Aleida Assmann: Von individuellen zu kollektiven Konstruktionen der
Vergangenheit.

73 Vgl. Aleida Assmann (2006); S. 27
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nis, der iiber einen Bruch fithrt. Gegenliufig zum sozialen Gedichtnis,
welches sich durch seine dynamische Form entfaltet, besitzt das kulturelle
Gedichtnis Stabilitit und Festigkeit. Das kulturelle Gedichtnis entkoppelt
das Gedichtnis von den individuellen Erfahrungen und fiigt es mithilfe von

Medien wieder zusammen:

Wihrend das soziale Gedichtnis eine durch Zusammenleben, sprachli-
chen Austausch und Diskurse hervorgebrachte Koordination individueller
Gediichtnisse ist, beruht das kollektive und kulturelle Gedichtnis auf einem
Fundus von Erfahrung und Wissen, der von seinen lebendigen Trigern abge-
165t und auf materielle Datentriger iibergegangen ist. [Hervorhebung im
Original]7

Aleida Assmann verweist mit diesem Zitat auf die unterschiedlichen Stiit-
zen und Reichweiten des sozialen und kulturellen Gedichtnisses: das sozi-
ale Gedichtnis wird durch den sprachlichen Austausch zwischen Indivi-
duen und Gruppen stabilisiert und ist demnach biologisch aufgrund seiner
Lebensrhythmen beschrinkt; das kulturelle Gedichtnis wird durch Medien
in Form von kulturellen und symbolischen Praktiken (Zeichen, Symbole,
Riten und Feste) dauerhaft aufgebaut und riickt durch die Speicherung auf
externe Medien (Biicher, Bilder, Filme) und deren materiale Reprisentati-
onen (Texte, Bilder und Denkmiler) an einen unbegrenzten Zeithorizont
heran. Durch die externen Medien bekommt das kulturelle Gedichtnis seine
Gestalt und wird durch die Bindung an spezielle Triger geformt. Die Mas-
senmedien sind die Eckpfeiler der kulturellen Interaktion.

Fiir Jan Assmann ist Erinnerung »nicht nur sozial, sondern auch kul-
turell determiniert, deshalb ist [...] Kultur nicht einfach Wissen wie jedes
andere Wissen auch, sondern auf ein Selbstbild bezogen und insofern eine
Form von Gedichtnis.«> Jan Assmann unterscheidet deshalb auch zwischen

den Medien eines kommunikativen und eines kulturellen Gedichtnisses.

74  Ebd.; S. 34

75 Jan Assmann: Das kollektive Gedichtnis zwischen Korper und Schrift.: Zur
Gedichtnistheorie von Maurice Halbwachs. IN: Hermann Krapoth (Hrsg.):
Erinnerung und Gesellschaft. Hommage & Maurice Halbwachs (1877-194s).
Jahrbuch fiir Soziologiegeschichte. Wiesbaden: VS Verlag fiir Sozialwissen-
schaften, 2005; S. 78
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Das kommunikative Gedichtnis definiert sich vor allem durch seine Grup-
penbezogenheit innerhalb einer alltdglichen Interaktion, in der gemeinsame
Erfahrungen und gemeinsamen Lebensformen geteilt werden. Die gespei-
cherten Bestinde beziehen sich auf eine »lebendige« Vergangenheit, die
des bereits erwidhnten »Generationengedichtnisses«. Es ist vor allem auch
durch seine Alltagsnihe gekennzeichnet. Durch die Reflexivitit in der Praxis
und seine Selbstreflexivitit bleibt das kommunikative Gedichtnis laut Jan
Assmann allgegenwiirtig.”® Das kulturelle Gedichtnis wiederum wird von
Jan Assmann als ein »Sammelbegriff fiir alles Wissen, das im spezifischen
Interaktionsrahmen einer Gesellschaft Handeln und Erleben steuert und
von Generation zu Generation zur wiederholten Einiibung und Einweisung
ansteht«,” bezeichnet. Es zeichnet sich durch seine Alltagsferne aus, indem
es, anders als die bereits vorgestellten Formen des Gedichtnisses (Grup-
pen- oder Familiengedichtnis), seine Triger iiberlebt und auf externalisierte
Erinnerungen zuriickgreift.”® »Das kulturelle Geddchtnis wird in der Kultur
objektiviert«’? und als objektivierte Vergangenheit archiviert.®* Seine Dauer-
haftigkeit bekommt das kulturelle Gedichtnis durch externe Medien (Film,
Fotografien oder Reportagen) und Institutionen (Archive, Museen oder Bib-
liotheken). Sie zusammen gewihrleisten durch die Erweiterung des Radius
von Zeitgenossen, dass spitere Generationen an das vergangene Geschehen,
welches auf8erhalb ihres Generationengedichtnisses liegt, teilhaben. Laut Jan
Assmann hat das kulturelle Gedichtnis zwei Gedichtnismodi, in denen es

existiert:

einmal im Modus der Potentialitit als Archiv, als Totalhorizont angesam-
melter Texte, Bilder, Handlungsmuster, und zum zweiten im Modus der
Aktualitit als der von einer jeweiligen Gegenwart aus aktualisierte und

perspektivierte Bestand an objektiviertem Sinn.™

76  Vgl. Jan Assmann: Kollektives Gedéchtnis und kulturelle Identitit. IN: Jan
Assmann, Tonio Hélscher: Kultur und Gedichtnis. Frankfurt am Main:
Suhrkamp Verlag, 1988; S. 13-16
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80  Vgl. Assmann, Assmann (1994); S. 120
81 Jan Assmann (1988); S. 13
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Zur Umsetzung dieser zwei Modi orientiert sich das kulturelle Gedichtnis
an der Gegenwart, die die Vergangenheit (er)findet, formt und rekonstru-
iert. Eine Speicherung der Vergangenheit ist nicht moglich, sondern ihre
immerwihrende Vermittlung und Aneignung.®* Mit dem Prozess des Erin-
nerns geht auch immer ein kontinuierlicher Prozess des Vergessens einher.
Ahnlich wie ein Individuum vergisst auch eine Gesellschaft, »um sich von
schmerzhaften Erfahrungen zu l6sen, um Konflikte zu tiberwinden, Neuem
Platz zu machen und sich den Aufgaben der Gegenwart stellen zu kénnen«.®
Individuelle lebendige Erinnerungen erldschen mit dem Tod und gehen
unwiederbringlich verloren. Einzig die materiellen Hinterlassenschaften in
Form von Fotoalben, Briefen, Mobeln oder Biichern stiitzen das Andenken
an die verstorbene Person. Anders die kulturell-materiellen Uberreste und
Medien, die durch Sammeln, Konservierung und Katalogisierung in Institu-
tionen oder Archiven, aber auch durch ihre Verwendung in Film- und Fern-
sehproduktionen, die Chance auf ein zweites Leben bekommen und deren
Existenz als »stumme Zeugen einer Vergangenheit«* neu gedeutet werden.

Das kulturelle Gedichtnis offenbart demnach, dass ein

Gedichtnis nicht einfach die Speicherung vergangener Fakten [ist], son-
dern die fortlaufende Arbeit rekonstruktiver Imagination. Die Vergangen-
heit [...] ldsst sich nicht speichern, sondern muss immerfort angeeignet
und vermittelt werden. Diese Vermittlung hingt ab von den Sinnbediirf-
nissen und Sinnrahmen eines gegebenen Individuums oder einer Gruppe

innerhalb einer gegebenen Gegenwart.%

Dem kulturellen Gedichtnis geht es um »kulturelle Nachhaltigkeit«* und
»identititsbildende Kommunikation iiber zeitliche Abstinde hinweg.«*” Es
wird durch kulturelle Symbole und Zeichen dauerhaft aufgebautr und hat
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83  Aleida Assmann (2006); S. s1

84  Vgl. Aleida Assmann: Archive und Bibliotheken. IN: Christian Gudehus,
Ariane Eichenberg, Harald Welzer (Hrsg.): Gedichtnis und Erinnerung.
Ein interdisziplinidres Handbuch. Stuttgart, Weimar: Verlag J.B. Metzler,
201035 S. 165
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einen Uber Jahrhunderte wihrenden Zeithorizont. Aus diesem Grund ist die
Pflege und Konservierung der aufbewahrten Erinnerungsbestinde die wich-
tigste Voraussetzung fiir das kulturelle Geddchtnis, welches seine Bestindig-
keit durch individuelle Wertschitzung, Aneignung und Wahrnehmung und
durch die Vermittlung in kulturellen Einrichtungen und Bildungsinstitu-
tionen bekommt.*® Aleida Assmann unterscheidet aus diesem Grund zwi-
schen einem »unbewohnten« Speichergedichtnis und einem »bewohntenc
Funktionsgedichtnis. Das Speichergedichtnis sichert die materiellen Uber-
reste einer Epoche, auch nachdem diese ihren »lebendigen« Kontext verloren
haben. Das Speichergedichtnis ist »das vollstindige Archiv einer Kultur«®
und »Gegenstand historischer Neugier«.*> Mit dem Ziel der Herstellung
eines Kanons aus visuellen und verbalen Dokumenten verindert sich, durch
das stindige aktive Zirkulieren von Objekten, das Speichergedichtnis ste-
tig. Aleida Assmann beschreibt das Funktionsgedichtnis als »nicht begrenz-
bare[s] Archiv«®, das sich durch Daten, Informationen, Dokumente und
Erinnerungen, die in Archiven, Museen, Bibliotheken und Gedenkstitten
aufbewahrt werden, (nahezu) unbegrenzt vermehrt. Das Speichergedichtnis
bildet laut Aleida Assmann die Auflenhorizonte der verschiedenen Funkti-
onsgedichtnisse, »von dem aus die verengten Perspektiven auf die Vergan-
genheit relativiert, kritisiert, und nicht zuletzt: verindert werden konnen.«”
In den letzten Jahren ist durch die begrenzte Kapazitit des menschlichen
Gedichtnisses und das Aufkommen verschiedener Speichermedien eine
zunehmende Externalisierung des kulturellen Gedichtnisses zu beobachten,
um archivierte Erinnerungen zu speichern.” Das Funktionsgedichtnis wie-
derum hebt die Artefakte auf, die gegen das Vergessen besonders geschiitzt
werden miissen, und arbeitet daher zukunftsorientierend. Durch ein Aus-
wahl- und Kanonisierungsverfahren verschiedener Institutionen (Museen,
Bibliotheken, Archive) oder generationsiibergreifenden Praktiken (Riten,
Kanonisierung von Artefakten, Traditionen) haben Artefakte einen fortwih-

88  Vgl. Aleida Assmann: Von individuellen zu kollektiven Konstruktionen der
Vergangenheit.

89  Nicolas Pethes: Kulturwissenschaftliche Gedichtnistheorien zur Einfiih-
rung. Hamburg: Junius Verlag, 2008; S. 67
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92 Ebd.; S. 141
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34 ANETT MULLER: ERINNERN UND VERGESSEN

renden Platz im kulturellen Gedichtnis einer Gesellschaft erhalten.** Kultu-
ren kénnen zwar ohne ein Speichergedichtnis existieren, jedoch nicht ohne
ein Funktionsgedichenis. Zum Beispiel gibt es in schriftlosen Gesellschaften,
die im Gedichtnis nur das speichern, an was sich ein Individuum erinnern
kann, kein Speichergedichtnis. Zu verschiedenen Anlissen wird aus diesem
Grund das relevante Wissen wiederholt, versichert und erinnert.” Nico-
las Pethes beschreibt die Wichtigkeit des Funktionsgedichtnisses fiir eine
Gesellschaft wie folgt:

Das Funktionsgedichtnis einer Kultur ist eine interessengesteuerte Selek-
tion und Perspektivierung der Vergangenheit — erfiillt aber auch nur als
solche seinen Zweck, da es ja gerade nicht der historischen Objektivitit
(dem »Wie es wirklich gewesen ist des Historismus) verpflichtet ist, son-

dern der gegenwirtigen Gruppenidentitit.”®

Die Uberginge zwischen Speicher- und Funktionsgedichtnis sind dabei flie-
8end und konnen in beide Richtungen »iibertreten«: Zum Beispiel kann an
einem Artefake, welches im Funktionsgedichtnis aufbewahrt wird, mit der
Zeit das Interesse verloren gehen und es kann aus diesem Grund wieder ins
Speichergedichtnis wandern. Aber auch die andere Richtung ist vorstellbar:
Fiir Artefakte aus dem Speichergedichtnis besteht aufgrund des gesteiger-
ten Interesses die Moglichkeit, Teil des Funktionsgedichtnisses zu werden.
Das Speichergedichtnis kann als Reservoir zukiinftiger Gegenwarten gelesen
werden. Der Erinnerungsprozess, der immer in der Gegenwart stattfindet,
verlduft somit in beide Richtungen, und zirkuliert zwischen dem Neuen und

dem Bekannten.

94  Vgl. Aleida Assmann: Von individuellen zu kollektiven Konstruktionen der
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2 \ Das Archiv als Gedédchtniskonzept

Nach Wilhelm Vo8kamp setzen »Kulturen der Kommunikation stets perso-
nale und institutionelle ARCHIVE [Hervorhebung im Original] voraus.«””
Ort dieser Archive ist, wie das griechische Wort »arché, das einen »Anfang:
und »Ursprung¢ bezeichnet, vermuten lisst, das kulturelle Gedichtnis einer
Gesellschaft bzw. Nation. Das kulturelle Gedichtnis pendelt sich, wie die
vorausgegangenen Ausfithrungen verdeutlichen, zwischen dem Erinnern und
Vergessen, aber auch zwischen lebendiger Aneignung und Speicherung, ein.
Ort fiir diese gespeicherten Erinnerungen ist das Archiv, das Aleida Assmann
»als institutionalisiertes Gedichtnis der Polis [...] zwischen [dem] Funkti-
onsgeddchtnis und [dem] Speichergedichtnis«® verordnet. Als Gedichtnis-
konzept iibernimmt das Archiv als kulturelle Institution die notwendigen
Aufgaben der Bewahrung und Speicherung des Gestrigen, was die Externa-
lisierung durch mnemonischen Medien (Film, Fernsehen und Internet) und
deren Bilder miteinschliefft und auf das kulturelle Speichergedichtnis einer

Gesellschaft zuriickgreift.

2.1 Begriffs- und Theorieverortung

Das Wort »Archiv« geht wie bereits erwihnt auf das griechische Wort »arché«
zuriick, das neben »Anfangc und »Ursprung« auch eine »Behdrde« und »Amts-
stellec definiert.”” Laut Aleida Assmann ist das Archiv »als Gedichtnis der
Herrschaft« und »Gedichtnis der Historie«'® von Anfang an »als Zeugnis

der Vergangenheit«® mit Schriften, Akten und Verwaltung verbunden, die

97  Wilhelm VofSkamp: Einleitung: Kommunikation — Medien — Reprisentation —
Archiv. IN: Georg Stanitzek, Wilhelm Voflkamp (Hrsg.): Schnittstelle —
Medien und kulturelle Kommunikation. Kéln: DuMont Buchverlag, 2001;
S. 10
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lag, 2001; S. 268
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dann durch das Aufkommen des Buchdrucks eine Gewichtung der Idee
einer umfassenden Archivierung bekamen. »So entsteht aus dem Archiv
als Gedichtnis der Verwaltung und Wirtschaft das Archiv als Zeugnis der
Vergangenheit.«°*

Archive erfiillen primir drei Eigenschaften: Konservierung, Auswahl
und Zuginglichkeit.”® Zuginglichkeit zeichnet sich durch die prozessualen
Vorginge des Schlieens und Offnens von Archiven aus. Dabei sind vor
allem die unterschiedlichen Archive (privat, 6ffentlich, geheim) zu unter-
scheiden, die durch das Selektionsprinzip und durch die Eigenschaft der
Auswahl verschiedenen Benutzerkreisen und Gesellschaften gedffnet wer-
den oder verschlossen bleiben. Bei diesem Prozess werden die Fragen »Was
wird aufgehoben und konserviert? Was wird 6ffentlich gemacht?« gestellt.
Die Suche nach einer dauerhaften Konservierung, Registrierung und For-
matierung von Datenbestinden wurde in den letzten Jahren zu einer der
tibergreifenden Thematiken innerhalb des Blickfeldes Archiv. Fotografien
und Filme weisen eine hohe Datendichte auf, sind jedoch auch abhingig
von den chemischen Verinderungen innerhalb ihrer Umwelt.** Aus die-
sem Grund wurden in den letzten Jahren Archive entwickelt, die Daten
dauerhaft speichern. Ob die neuen, digitalen Archive von lingerer, liicken-
schlielender und bestindiger Konservierung sind, wird erst die fernere
Zukunft zeigen. Klar ist, dass jede Digitalisierung die iibermittelten Infor-
mationen des zu speichernden Archivs auf unterschiedlichen Datentrigern
mitbeeinflusst und mitbestimmt und dadurch ihre Gebundenheit an die
Speicher beziehungsweise an das Archiv demonstriert. Die Informationen
und das Wissen tiber das Archiv werden zusitzlich mitgespeichert und
tibermittelt; das heifit, die zur Verfligung gestellten Informationen werden
nicht losgelost aus einem Ursprungsarchiv tibertragen.™s

Der von Susan Sontags bereits angesprochene Prozess des Aushandelns

erinnerungsfihiger Bilder sichert zum Beispiel die Produktion von Archi-
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Altekamp (Hrsg.): Die Akeualitit des Archiologischen. Frankfurt am Main:
Fischer Taschenbuch Verlag, 2004; S. 15



Il THEORETISCHE VORUBERLEGUNGEN 37

ven, in denen Bilder konserviert und Geschichte gespeichert wird. In Son-
tags Konstruktion eines Archivs geht der Prozess der Ideologisierung vor-
aus. Anders als Susan Sontag liegt die Gesetzesmacht eines Archivs, welches
Jacques Derrida beschreibt, im Archiv selbst begriindet, »kein Archiv ohne
einen Ort der Konsignation, ohne eine Technik der Wiederholung und
ohne eine gewisse Auflerlichkeit. Kein Archiv ohne Drauf8en.«® Derrida
macht am griechischen Begriff des archeion (Amtsgebiude) die Funktio-
nen der Wichter (Archonten) dieses Gebdudes aus.”” Die Archonten regeln
einerseits »die physische Sicherheit des Depots« und andererseits haben
sie »die Macht, die Archive zu interpretieren«®®; dadurch sichern sie die
Zugangsmdoglichkeit zum Archiv. Vereinfacht gesagt, werden bestimmte
Gegenstinde einer Kultur, die erinnert werden sollen, nach dem Aus-
und Einschlussverfahren aus einem dufleren Bereich ausgewihlt und in
einem Archiv zusammengetragen. Das Derridasche Archivkonzept lisst,
anders als das Archivkonzept von Susan Sontag, deren Archiv vom Auflen
bestimmt wird, eine Offenheit nach Auflen zu. Das Derrida’sche Archiv
bewahrt nicht nur Vergangenes, sondern speichert das kommende Neue™:
»Der Archivar produziert Archivarisches, deshalb wird das Archiv niemals
geschlossen sein. Es ist von der Zukunft her gedfinet.«™ Der Archivar
ibernimmt verschiedenen Aufgaben: Er ist fiir das Sammeln, die Auswahl,
Konservierung, Lesbarkeit und Nutzung eines Gegenstandes im Archiv
zustindig und setzt diesen mit den anderen Gegenstinden im Archiv in
ein Verhiltnis, um diesen Gegenstand von dem Auflen des Archivs abzu-

grenzen.

106 Jacques Derrida: Dem Archiv verschrieben. Eine Freudsche Impression.
Berlin: Brinkmann und Bose Verlag, 1997; S. 37

107 Ebd.;S. 22

108 Derrida; S. 11

109 Vgl Bunk; S. 41

mo  Derrida; S. 123
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Derridas Archivkonzept™ spannt sich zwischen den zwei Polen des Topologi-
schen und des Nomologischen. Das Nomologische umfasst die Denkgesetze
und die »legitime hermeneutische Autoritit«™* des Archivs. Die Ortszuwei-
sung innerhalb eines Archivs wird durch das Topologische bestimmt. Die
Artefakte, die im Archiv aufbewahrt werden, werden auf einem festen Triger
gespeichert. »Kein Archiv ohne die eingerichtete Verriumlichung eines Ortes
des Eindrucks. Drauflen, direkt auf irgendeinem tatsichlichen oder virtuel-
len Trager.«s Die Materialitit ist ein wesentlicher Bestandteil der Okonomie
eines Archivs, denn »[...] die technische Struktur des archivierenden Archivs
bestimmt auch die Struktur des archivierbaren Inhalts [Hervorhebung im
Original] schon in der Entstehung [...].«"* Dieser Punkt ist besonders fiir
die Mediengeschichte von Bedeutung. Jacques Derrida betont damit tiber-
deutlich, dass die Faktoren »Triger« und »Sinn« durch die Medien geprigt

und hervorgebracht werden.” Durch die materielle Verrdumlichung wird

1 Derrida beschreibt sein Archivkonzept vor dem Hintergrund der Psycho-
analyse, die er als einen Teil des Archivs und nicht des Gedichtnisses sicht.
(Vgl. Derrida; S. 39) Zwei Richtungen sind dabei von grofler Bedeutung:
Einerseits wird das Archiv von der »Memorisierung« bestimmt, die durch
die »Logik der Wiederholung« (Ebd.; S. 35) geprigt ist und auch Aspekte
des Freud’schen destruktiven Wiederholungszwangs enthilt. Der mit diesem
Wiederholungszwang verbundene Todestrieb bedroht das Archiv und wird
deshalb auch von Derrida als »le mal d’archive« (das Archiviibel) bezeichnet.
(Ebd.; S. 26) Anderseits beschreibt Derrida auch die medialen Rahmenbe-
dingungen des Archivierens in Bezug auf Sigmund Freuds Wunderblock,
der die Aspekte einer »interne[n] Archivierung« (Ebd.; S. 29) des Gedicht-
nisses aufweist. Derrida gibt zudem Hinweise auf die Weiterentwicklung
der psychoanalytischen Wissenschaft unter den Bedingungen des 20./21.
Jahrhunderts. Das heif3t, wie hitte sich die Psychoanalyse entwickelt, wenn
ihr die Ubertragungs- und Archivierungstechniken der heutigen Zeit zur
Verfiigung gestanden hitte. (Vgl. Uwe Wirth: Archiv. IN: Alexander Roes-
ler, Bernd Stiegler (Hrsg.): Grundbegriffe der Medientheorie. Paderborn:
Wilhelm Fink Verlag, 200s; S. 24)

12 Derrida; S. 12

3  Ebd.; S. 30

4 Ebd;S. 35

115 Vgl. Mercedes Bunz: Die Okonomie des Archivs — Der Geschichtsbegriff
Derridas zwischen Kultur- und Mediengeschichte. IN: Lorenz Engell; Jo-
seph Vogl; Bernhard Siegert (Hrsg.): Archiv fiir Mediengeschichte. Weimar:
Universititsverlag, 2006; S. 33—42. AUF: http://www.mercedes-bunz.de/wp-
content/uploads/2007/07/bunz_oekonomiedesarchivs.pdf; letzter Zugriff
am 21. Mirz 2013; S. 4
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der Zustand der Wiederholung ermoglicht und die Bewahrung von Arte-
fakten gesichert. Das Urspriingliche bekommt bei jeder Wiederholung eine
neue Zuschreibung und erfihrt damit eine Verinderung. »Vergangenheit
bleibt [somit] offen fiir die Zukunft, denn Zukunft besteht in der Neuord-
nung des Archivs.«"® Und hat somit auch immer Einfluss auf den Inhalt und
die Form des Archivs.

Das Derrida’sche Archiv steht unter dem Einfluss der Neuen Medien
beziehungsweise der digitalen Archive und wird durch die Funktionen des
Speichers erweitert. Die Konsignationsmacht™, die die topologische »Orts-
zuweisung« und die »Aufbewahrung an einem Ort oder auf einem Triger«
bezeichnet, ist auch fiir das »Versammeln von Zeichen [Hervorhebung im Ori-

8 verantwortlich. Dieses Versammeln von Zeichen ist eine Form des

ginal]«
Speicherns. Die Wirklichkeit des Gedichtnisses orientiert sich nicht mehr an
der Vergangenheit, sondern an der Art ihrer Aufzeichnung durch die Neuen
Medien bezichungsweise deren digitalen Archive und durch die Aufbewah-
rung im Speicher. Das heifSt, dass »die Archivierung das Ereignis in gleichem
Mafle hervor[bringt], wie sie es aufzeichnet«”. Wir sehen der Geschichte
somit »ins Gesicht«. Historisches Wissen wird durch das Archiv rekonstru-
iert: Es wird nicht mehr »historisch« tiber ein Archiv gesprochen; vielmehr
lisst man das Archiv sprechen.” Ahnlich wie Jacques Derrida kommt auch
Michel Foucault zu der Schlussfolgerung, dass das Archiv die Zeit rahmt und
der Vergangenheit Akeualitit vetleiht. Foucault definiert das Archiv als

die Gesamtheit der tatsichlich gedufSerten Diskurse; und diese Gesamtheit
von Diskursen wird nicht lediglich als eine Gesamtheit von Ereignissen
betrachtet, die sich ein fiir alle Mal ereignet hitten und die im Vorhof oder
im Fegefeuer der Geschichte in der Schwebe geblieben wiren, sondern auch
als eine Gesamtheit, die weiterhin funktioniert, sich im Laufe der Geschichte

121

transformiert, anderen Diskursen die Méglichkeit des Auftretens gibt.

n6 Ebd;S. 12
17 Vgl Derrida; S. 12
u8 Ebd.;S. 13
m9 Ebd.;S. 39

2o Vgl. Wolfgang Ernst: M.edium Foucault. Weimarer Vorlesungen iiber Ar-
chive, Archiologie, Monumente und Medien. Weimar: Verlag und Daten-
bank fiir Geisteswissenschaft, 20005 S. 99

121 Michel Foucault: Michel Foucault erklirt sein jiingstes Buch. IN: Knut
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Foucault beschreibt das Archiv nicht nur anhand seiner materiellen Struktu-
ren, sondern vielmehr innerhalb seiner diskurstheoretischen Bedingungen.
»So wie sich die Aussagen zu Diskursen formieren, so formieren sich die
Diskurse ihrerseits zu einem Archiv.«** Ein Archiv beinhaltet laut Michel
Foucault nicht »die Summe aller Texte, die eine Kultur als Dokument
ihrer eigenen Vergangenheit oder als Zeugnis ihrer beibehaltenen Identitit
bewahrt hat«. Es sind auch nicht »die Einrichtungen, die in einer gegebe-
nen Gesellschaft gestatten, die Diskurse zu registrieren und konservieren,
die man im Gedichtnis und zur freien Verfiigung behalten will.«' Michel
Foucault beschreibt das Archiv als das,

was bewirkt wird, daf§ so viele von so vielen Menschen seit Jahrtausenden
gesagte Dinge nicht allein gemif§ den Gesetzen des Denkens oder allein
nach dem Komplex der Umstinde aufgetauche sind, [sondern] daff man,
wenn es gesagte Dinge gibt, [...] nach dem unmittelbaren Grund dafiir

[fragen] muf3.”*

Das Archiv ist dadurch nicht trennbar von gegenwirtigen Ereignissen, son-
dern gibt eine Beschreibung dieser, indem es Grenzen und Bedingungen
vorgibt. Durch Untersuchungen eines Wissensgebiets kann es zu neuen
Meinungen und Theorien kommen, die auch nach den Entstehungsbedin-
gungen fragen.™

Das Archiv liefert folglich die Bereitstellung und Verfiigbarkeit von Wis-
sen. Als »Aussagesystem«*¢ definiert es die Gesamtheit von Bedingungen und
Aussagen, Dingen und Ereignissen und beschreibt mithilfe dieser Gesamt-

heit, was kulturell von Bedeutung ist und was nicht: »All diese Aussagesys-

Ebeling, Stefan Altekamp, (Hrsg.): Die Aktualitit des Archiologischen.
Frankfurt am Main: Fischer Taschenbuch Verlag, 2004; S. so

122 Hannelore Bublitz: Foucaults Archiologie des kulturellen Unbewussten.
Zum Wissensarchiv und Wissensbegehren moderner Gesellschaften. Frank-
furt am Main, New York: Campus Verlag, 1999; S. 225

123 Michel Foucault: Archiologie des Wissens. Frankfurt am Main: Suhrkamp
Verlag, 1981; S. 187

124 Ebd,; S. 187

125 Vgl. Michael Ruoff: Foucault-Lexikon. Paderborn: Wilhelm Fink Verlag,
2007; S. 68—69

126 Michel Foucault bezeichnet als Aussage eine Folge von Zeichen, die zu etwas
anderem eine Beziehung haben/aufbauen.
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teme (Ereignisse einerseits und Dinge andererseits) schlage ich vor, Archiv
zu nennen.<”” Die Aussagesysteme legen »die Bedingungen, das Erschei-
nungsbild und die moglichen Gesetzmoglichkeiten fiir Aussagen fest.«
Das Archiv ist somit kein statischer Speicher, sondern ein dynamisches
»System der Formation und der Transformation von Aussagen«, welches
die Existenz von Aussagen innerhalb einer Kultur festlegt. Die Grenzen des
von Michel Foucault beschriebenen Archivs sind folglich offen und in ihrer
Giinze fiir eine Kultur, Gesellschaft oder Epoche zu fassen. »Das Archiv zu
schreiben«® ist Foucaults vordergriindige Intention. »Dann ist das Archiv,
im Sinne Foucaults, das Gesetz dessen, was gesagt, gedacht, imaginiert wer-
den kann: der Gegenstand einer Archiologie des Wissens [Hervorhebung im
Original].«®" Das Foucault’sche Archiv ist somit stindig in Bewegung und
kommt niemals zu seiner Vollendung. Das Archiv bleibt ein sich stindig
weiterschreibendes Geflige, welches von den Aussagen, die seine Rezipienten
geben, abhingig ist.

132

Foucaults Archivkonzept kann als »Gegenort«® zu den Institutionen

eines starren Archivs beziechungsweise einer Bibliothek gelesen werden, wel-

127  Foucault (1981); S. 187188

128 Ruoff; S. 34

129 Foucault (1981); S. 188

130 Ernst (2000); S. 82

131 Ebd.;S. 57

132 Foucault beschreibt in diesem Zusammenhang auch den Terminus der
Heterotopien. Heterotopien verbinden die utopischen Eigenschaften von
»speziellen« Riumen mit den Normen realer Orte, in denen Alltigliches
innerhalb des menschlichen Lebensraumes und der Zeit blockiert wird.
Foucault bezeichnet Heterotopien als »wirkliche Orte, wirksame Orte, die
in die Einrichtung der Gesellschaft hineingezeichnet sind, sozusagen Ge-
genplatzierungen oder Widerlager, tatsichlich realisierte Utopien, in denen
die wirklichen Plitze innerhalb der Kultur gleichzeitig reprisentiert, bestrit-
ten und gewendet sind, gewissermaf8en Orte auflerhalb aller Orte, wiewohl
sie tatsichlich geortet werden konnen.« (Michel Foucault: Andere Riume
(1967). IN: Karlheinz Barck (Hrsg.): Aisthesis: Wahrnehmung heute oder
Perspektiven einer anderen Asthetik; Leipzig: Reclam Verlag, 1993; S.39)
Heterotopien schaffen somit »neue« Riume (zum Beispiel Museen oder Bi-
bliotheken) aufSerhalb der Zeit, in denen die Méglichkeit besteht, dass sich
diese Zeit in ein Bild verwandeln kann. Der Rezipient erinnert sich dann
nicht mehr an, sondern iz einem Bild. »Die Heterotopien setzen immer ein
System von Offnungen und SchlieSungen voraus, das sie gleichzeitig isoliert

und durchdringlich macht.« (Ebd.; S. 44)
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cher keine aufbewahrten Texte oder Dokumente beinhaltet, die eine Pra-
xis oder Tradition beschreiben. Vielmehr setzt das beschriebene Archiv die
Bedingungen, weshalb Aussagen formiert werden, in einem historischen
Zeitrahmen fest. Dadurch trigt der Rezipient zur Klirung der Frage bei,
warum diese Aussagen getitigt wurden oder auch nicht. Das Foucaultsche
Archiv beinhaltet dadurch nicht nur die Erinnerung an eine gemachte ver-
gangene Aussage, sondern definiert auch die Mdglichkeit dieser Aussage — als
»eine Art Katalysator des Sagbaren«®. »Das [Foucault'sche] Archiv ist«, laut
Aleida Assmann, »ein kollektiver Wissensspeicher«, der »kein vom gesell-
schaftlichen Leben abgekoppeltes Depot von Daten [ist], sondern ein repres-
sives Instrument, das den Umfang von Gedanken und Artikulationen ein-
schrinke.«® Foucaults Aussage, dass das Archiv als »Gesetz dessen [definiert
wird], was gesagt wirde, lsst sich auch als Diskurs definieren, der sich iiber
die Materialitdt des Archivs hinwegsetzt. Durch Michel Foucaults Umwer-
tung der Archivtheorie »hat eine umfassende (kultur- und medienwissen-
schaftliche) Reflexion iiber riumliche lokalisierbare Instanzen und verfah-
renstechnische Prozeduren der Lagerung und Speicherung von Wissbarem
eingesetzt.«* Es wird nicht nur iiber die Verraumlichung des Foucault’schen
Archivs nachgedacht, sondern auch tiber die Zeitlichkeit von gespeicherten
(Wissens-)Artefakten, die sich nicht mehr blof$ in einer Bibliothek befinden.

Boris Groys beschreibt die Funktion von Archiven deshalb auch darin,
soziale Wirklichkeit in ihrem historischen Verlauf zu dokumentieren und
dabei Artefakte aufzunehmen und aufzubewahren, die fiir eine Epoche cha-
rakeeristisch, originell und relevant sind.*” Das Archiv ist bei Boris Groys
gleichzusetzen mit dem kulturellen Gedichtnis oder einem Museum, wel-
ches eine Quelle kultureller und geschichtlicher Identitit ist. Als Medium
der Geschichte bietet das Archiv die Voraussetzung dafiir, »dass so etwas wie

133 Ruoff; S. 71

134  Aleida Assmann (2009); S. 344

135  Ebd.; S. 346

136 Knut Ebeling; Stephan Giinzel: Einleitung. IN: Knut Ebeling; Stephan
Giinzel (Hrsg.): Archivologie. Theorien des Archivs in Philosophie, Medien
und Kiinsten. Berlin: Kulturverlag Kadmos, 2009; S. 11-12

137 Vgl. Boris Groys: Die Aura der Archive. IN: Sven Spieker (Hrsg.): Biiro-
kratische Leidenschaften. Kultur- und Mediengeschichte im Archiv. Berlin:
Kulturverlag Kadmos, 2004; S. 163
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Geschichte tiberhaupt stattfinden kann.«*® Durch den stindigen Vergleich
des Neuen mit dem Alten kann das Archiv bestehen und selbst Teil der
Geschichte sein, indem es Erinnerungen produziert. Angesichts der Betrach-
tung digitaler Archive im Internet ist diese Aussage besonders bedeutungs-
voll. Die Materialitit eines digitalen Archivs ist durch seine Datenmengen
charaketerisiert. Die Informationen sind an keinem festen Platz gesichert
und kénnen tiberall abgerufen werden. Das Archiv kommt, dhnlich wie in
Derridas Archivkonzept, niemals zu seiner Vollendung. Das Archiv ist bei
Foucault und Derrida ein Wissensspeicher, der nicht nur die Wirklichkeit
speichert, sondern versucht, die gespeicherte Wirklichkeit wahrnehmbar zu
machen und dariiber hinaus vor allem bestimmt, was in einer Kultur von
Bedeutung wird und was verborgen bleibt.

Eine Gesellschaft erinnert sich an fiinf Prozent dessen, was eine Kultur
ausmacht.” Der Rest wird in einem Archiv gespeichert. Aleida Assmann
kehrt aus diesem Grund Michel Foucaults berithmte Aussage, das ein Archiv
»das Gesetz dessen [ist], was gesagt werden kann« um und formuliert diese
neu. Fiir Assmann ist ein Archiv »die Basis dessen, was in der Zukunft iiber
die Gegenwart gesagt werden kann, wenn sie zur Vergangenheit geworden
sein wird.«** Sven Spieker verortet das Archiv zwischen »dem archivarischen
Innen« und »dem nicht-archivarischen Auflen« ', welches es zulisst, verges-
sen zu kénnen (»Vergessenkonnen«*). Das heifSt, dass Spieker vor allem die
Negation des Archivs betont und das »Vergessenkdnnen« als wesentlichen
und treibenden Bestandteil seines Archivbegriffs und konstruktiven Motor
kultureller Selektion innerhalb einer Gesellschaft hervorhebt. Seiner Ansicht
nach gibt es heutzutage zwei Arten von Archiven: die »Papierarchive des
Aktenzeitalters« und das »digitale Inter-Archiv unserer Zeit«, welches alles
speichert und aufzeichnet und dieses Wissen im World Wide Web »ver(un)

ortet«." Dieses »Ver(un)orten« verweist jedoch wiederum auf eine Nega-

138 Boris Groys: Unter Verdacht. Eine Phinomenologie der Medien. Miinchen:
Carl Hanser Verlag, 2000; S. 9

139 Aleida Assmann (2010); S. 168

140 Ebd.; S. 168

141 Vgl. Sven Spieker: Einleitung: Die Ver-Ortung des Archivs. IN: Sven Spie-
ker (Hrsg.): Biirokratische Leidenschaften. Kultur- und Mediengeschichte
im Archiv. Berlin: Kulturverlag Kadmos, 2004; S. 8

142 Vgl Ebd; S. 8

143 Vgl Ebd; S. 7-8
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tion von Spickers Thesen: Archive speichern sicherlich vieles, jedoch nicht
alles. Gemif$ des Foucault'schen Diktums, dass alle Informationen, die im
Archiv sind, darum entstanden sind, um in einem Archiv gespeichert zu
werden, orientieren sich digitale Archive an traditionellen (Akten-)Archi-
ven und deren (iiber)betonte Chance zur Liicke, die voraussetzt, dass »jede
erfolgreiche Speicherung die Méglichkeit des Vergessens«'#* erhilt. Archive
sind somit »organisierte Rdumes, in denen das Archivgut aufbewahrt wird
und »gespeicherte Daten immer schon ver-ortet«' wurden. Archive ermédg-
lichen einen Zugang bezichungsweise ein Zugreifen zum anderen, das heifSt
zu anderen Archiven, mit dem Hinweis »auf dieses Andere an seinem Ort
[Hervorhebung im Original]«. Im Hinblick auf die nachfolgende Unter-
suchung ist die Etablierung eines Bildarchivs bezichungsweise eines Bild-
gedichtnisses »das Andere«. (Archiv)Bilder riicken durch die Medien Film,
Fernsehen und Internet in den Vordergrund. Ihren Stempel des Vergange-
nen bekommen sie durch ihre Aufzeichnungsmedien und -techniken, die
Geschichte konstruieren und produzieren. Jacques Derrida verdeutlichte,
dass ein Archiv nicht nur ein Ort ist, an dem Dokumente aus der Vergan-
genheit gelagert und aufbewahrt werden, sondern an dem eine Konstruktion
und Produktion von Vergangenheit moglich ist.” Er verweist damit auf die
zu Beginn erwihnte Doppeldeutigkeit des Wortes »arché« beziehungsweise
rarchefon, die die Komplexitit des Archivs als »Substrat« und »Residenz,
einerseits als ein abstraktes Denkbild und andererseits als einen konkreten
Ort (Film, Fernsehen und Internet), offenbart.

»Das Archiv zirkuliert«'#, schreiben Knut Ebeling und Stephan Giinzel
in der Einleitung zu ihrem Buch Archivologie. Theorien des Archivs in Philo-
sophie, Medien und Kiinsten. Als »Schliisselbegriff der Wissensgeschichte«#,
so Ebeling und Giinzel weiter, gilt der Archivbegriff als Metapher des kultu-
rellen Gedichtnisses, »ja fiir jede Art der Speicherung«® der Medien- und
Technikgeschichte. Die Wissensbestinde erfuhren im 20. und 21. Jahrhun-

dert demnach »elementare Verschiebungen zwischen Geschriebenem und

144 Ebd.;S.8
145 Ebd;S.9
146 Ebd.;S. 11

147 Vgl. Assmann (2001); S. 271
148  Ebeling Giinzel; S. 7

149 Ebd.;S.7

150  Ebd;S.7
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Ungeschriebenem, Materialiit und Immaterialitit, Sichtbarkeit und Ver-
borgenheit, Konservieren und Konvertieren«.”" Das Archiv als Medium der
Geschichte ist als »Kammer des Realen«* ein Ort, an dem Geschichte neu
geschrieben wird. Die Eckpunkte der Archivkonzepte von Jacques Derrida
und Boris Groys sind fiir die vorliegende Arbeit richtungsweisend: Das
21. Jahrhundert hat neue Formen des Archivs hervorgebracht. Die vorma-
ligen Charakeeristika der Hierarchien und Ausschlussverwahren werden
durch die digitale Revolution nichtig. Die »neuen« digitalen Archive und
das Internet als »gréfiter Erinnerungsspeicher aller Zeiten«'® zeichnen sich,
laut Astrid Erll, durch ihre Partizipation, Kommunikation und Inklusion
aus.* Dies tun sie, wie Boris Groys deutlich macht, indem sie das Alte und
Neue miteinander vergleichen und durch die Speicherung von Artefakten
der Vergangenheit Rahmung geben. Das Film-, Fernseh- und digitale Archiv
greifen alle als Wissensspeicher auf Bilder zuriick, die im Funktionsgedicht-
nis verankert sind und die einer Gesellschaft bzw. einem kollektiven und
kulturellen Gedichtnis als Gedichtnisstiitzen dienen. Film- und Fernseh-
produktionen wie auch das World Wide Web bewahren Bilder der Vergan-
genheit demnach nicht nur auf, sondern konstruieren und produzieren sie
neu. Erinnerungen erfahren dadurch eine allumfassende Beschleunigung.'
Welche Bilder als Medienikonen beziehungsweise Schlag- oder Schliissel-
bilder reproduziert werden, entscheidet sich nach den gesellschaftlichen,
politischen oder kulturellen Interessen in einem Land und nach deren vor-
herrschenden Kommunikations- und Aufzeichnungsmedien.>® Erich Horl
geht sogar einen Schritt weiter und spricht in diesem Zusammenhang von
»technologischen Sinnverschiebungen«?, die das »Ineinandergreifen von
individuell-mentalen, kollektiv-sozialen und umweltlichen Prozessen« pri-

gen.* Er siecht Medientechnologien nicht mehr vor dem Hintergrund ihrer

151 Ebd;S. 8

152 Cornelia Vismann zitiert nach Ebd.; S. 9

153 Levy; S. 94

154 Vgl Exll; S. s0

155 Vgl Levy; S. 94

156 Vgl. Aleida Assmann (1999); S. 21

157 Erich Horl: Die technologische Bedingung — Zur Einfithrung. IN: Erich
Haorl: Die technologische Bedingung. Beitrige zur Beschreibung der techni-
schen Welt. Berlin: Suhrkamp Verlag, 20115 S. 17

158  Ebd.;S. 34
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Speicherungs-, Aufzeichnungs- und Ubertragungsfunktionen, sondern als
Plattformen digitaler technischer Vorrichtungen, die zunehmend unse-
ren Alltag bestimmen und Operations-, Wissens- und Existenzriume von
Grund auf neu organisieren.” Der Computer, das Smartphone oder das
Tablet sind als »Okotechnologie«‘6O allgegenwirtig und nicht mehr nur ein
blofes Werkzeug, sondern werden selbst zu Akteuren, die gemeinsam mit
dem Menschen Erfahrungen sammeln und Sinn erzeugen.” Im Sinne von
Friedrich Kittler argumentiert auch Jussi Parikka, dass kulturelle Erschei-
nungen, wie zum Beispiel der Buchdruck oder der Film, immer auch an
bestimmte Kulturtechniken gebunden sind. »New media might be here and
slowly changing our user habits, but old media never left us. They are con-
tinuously remediated, resurfacing, finding new uses, contexts, adaptions.«*
Erst durch die Medienarchiologie wird innerhalb der Kultur die Sehnsucht
nach abwesender Vergangenheit geweckt, die in der Gegenwart aber noch so
sehr prisent ist, dass man sich an sie erinnern will."® »Die Archiologie ist vor
allem deshalb Entbergung, weil sie den Gegenstand neu hervorbringt, den
sie zuvor zerstdren musste — weil sie ihn in diesem Zerstdren umschafft, neu
schafft, anderes hervorbringt.«** Das heifSt, dass die Medienarchiologie die
neuentdeckte Vergangenheit nicht nur wieder in die Gegenwart zuriickholt,
sondern auch, dass sie diese neu schreibt und speichert. Copy and paste, erase
and rewind sind die Stiitzpfeiler der medialen Reproduktion und Reprisen-
tation, die durch die Medienarchiologie hervorgebracht werden. Anders als
Archive, die die erinnerten Artefakte, den Raum zwischen Monument und
Dokument, in das Zentrum der Aufmerksamkeit stellen, ist die Medien-
archiologie dafiir verantwortlich, dass der Komplex des Archivs selbst im

Mittelpunke steht, aber auch die mit sich bringenden Medien.

Weil die Gegenwart immer schneller vergangen ist, weil sie technisch und
medial immer besser zum Verschwinden gebracht wird — [...] — bedarf

es immer dringlicher archiologischer Verfahren, um die Gegenwart zu
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entbergen, die in ihren medialen Speichern und Trigern immer schon

Vergangenheit ist."

Gerade beziiglich des von Knut Ebeling angesprochenen Aspektes der
Datentriger werden die Chancen von Film, Fernsehen und den Neuen
Medien deutlich. Film und Fernsehen als alte Medien und das Internet als
neues Medium eréffnen neuartige Méglichkeiten, Erinnerungen anders zu
»speichern«. Fernab von Geschichtsbiichern wird Geschichte durch Archiv-
bilder (neue wie alte) in fiktionale Kontexte eingebunden und sie verschmel-
zen dadurch zu einem unentbehrlichen Beweis von erinnerter Geschichte.
Zuvor nur in Fakten an die historischen Ereignisse erinnert, verkniipfen sich
nun Fakten mit historischen Bildern und erzeugen im Kopf des Zuschauers
eine neue Sichtweise auf geschichtliche Ereignisse zu einem medialen Gan-
zen. »Medienarchiologie als Gegenstand des Gedichtnisses und Medienge-
schichte als Gegenstand der Erinnerung verweisen auf jene Archivprozesse,
die der Speicher bediirfen.«* Die Erinnerung ist somit nicht mehr an die
Speicherung innerhalb von gelagerten Artefakten gebunden, sondern an die
Vielzahl vorhandener und entstehender Datenbanken des 21. Jahrhunderts,

auf denen man in Echtzeit erinnerte Bilder und Fakten abruft.

Aus der Perspektive der Informatik ist der »Speicher« nicht mehr an die
Lagerung von Artefakten (Texte, Bilder, Objekte) der Vergangenheit
gebunden, sondern an Datenbanken, die unter Zugriffsmoglichkeiten in
Echtzeit ihren Charakter als differenten Raum gegeniiber den Nachrichten

der klassischen Gegenwart verlieren.'”
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