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Editorial

Das Aufspiren, Bewahren und Erschliefen
von forschungsrelevanten Kinstlernachl@ssen
wie Nachléssen von Kunsthisforikern und
Kunstsammlern zahlt zu den selbstverstandli-
chen Kernaufgaben des Rheinischen Archivs
for Kinstlernachlasse. Von Beginn an stand
jedoch auch die Bewusstseinsbildung Uber
die Relevanz von Schriftnachlassen fir die
Forschung ebenso im Focus seiner Arbeit
wie die Beratung von Nachlasshaltern, die
den mit dem Umgang von Werknachl@ssen
verbundenen Problematiken gegeniberste-
hen.

Unfer didaktischem Vorzeichen veranstalte-
fe das RAK in verschiedenen Stadten und
Museen in NordrheinVWestfalen Symposien
speziell zu dieser Thematik. Zwischen 2009
und 2013 konnten wir mit ausgewdhlten
Themenschwerpunkten insgesamt finf Sym-
posien durchfthren. Nachdem auch der

Heritage

Konsthernochiasse als Kulturgut

Deutsche Kinstlerbund im Jahr 2012 und
der Bundesverband Bildender Kunstler 2015
das Thema in gleicher Weise aufgriff, war
es an der Zeit den Blick auf Europa und be-
dingt auch darber hinaus zu lenken. Es galt
jenseits der Republik mit seiner féderalen
Landerstruktur nach Methoden Ausschau zu
halten, die das eigene Handeln hinterfragen
und mit neuen Impulsen bereichern.

Unter der Uberschrift European Heritage
— Kinstlernachlasse als Kulturgut, veran-
staltete das Rheinische Archiv fur Kinstler-
nachlasse 2016 in der Kunst- und Ausstel-
lungshalle der Bundesrepublik Deutschland
ein internationales Symposium, in dem Re-
ferenten von ausgewdhlten Insfitutionen wie
freien Forschern und Kuratoren zu dem The-
ma Stellung bezogen. Das auf zwei Tage
angelegte Symposium war der erste Versuch




einer europdischen Bestandsaufnahme der
Institutionen, die mit der Bewahrung, Er-
schlieBung und Nutzbarmachung von Nach-
lassen bildender Kunstlerinnen und Kunstler
befasst sind. Ein wesentlicher Begleiteffekt
der Veransfaltung war die weiterfhrende
Vernetzung der Institutionen unfereinander
im Sinne einer grenziberschreitenden Zu-
sammenarbeit, die der zunehmend globalen
Arbeitsweise der Kunstschaffenden und der
Forschung Rechnung tragt.

Nach einer sehr herzlichen Begrifung durch
den Intendanten der Bundeskunsthalle, Rein
Wolfs, in der er Uber seine eigenen Erfahrun-
gen als Ausstellungskurator zu der Thematik
sprach, wandte sich der Vorsitzende der
Llandschaftsversammlung Rheinland, Prof. Dr.
Jurgen Wilhelm mit einem GruBwort an das
vollbesetzte Auditorium. Der Landschaftsver-
band zahlt im Rheinland zu den wichtigsten
Institutionen, die Kunst und Kultur in beson-
derem Mafe férdemn. Auch das Rheinische
Archiv fur Kinstlerachlésse gehért in dan-
kenswerter Weise zu den Férderpartnern.

Der EinfGhrungsvortrag wurde von Prof. Dr.
Aleida Assmann gehalten, deren Stimme als
Literatur- und Kulturwissenschaftlerin der Uni-
versitat Konstanz durch ihre Beschdftigung
mit der Thematik des kulturellen Gedacht-
nisses weit Uber die Grenzen Deutschlands
hinaus reicht. Erst kirzlich wurde ihr und ih-
rem Mann, dem Agyptologen Jan Assmann,
gemeinsam der Friedenspreis des deutschen
Buchhandels verliehen, der zu den bedeu-
fendsten Kulturauszeichnungen in Deutsch-
land zahlt.

Am ersten Tag des Symposiums stellfen zu-
nachst deutsche Kunstarchive ihre verschie-
denen methodischen Herangehensweisen
an die Nachlassthematik vor. Es folgte die
Chefarchivarin der Art Gallery of Onfario,
Toronto, Dr. Amy Marshall Furness. Sie be-
richtete Uber die kanadische Praxis, die
im Gegensatz zu den deufschen Archiven
Kinstlernachlasse nicht solitér verorten, son-

dern dls professionalisierte Teilbereiche von
Kunstmuseen betrachten.

Ein weiterer Vortragsblock widmete sich be-
reifs existierenden europdischen und interna-
tionalen Netzwerken. Darunter die an der
osterreichischen Nationalbibliothek angesie-
delte Institution ,KOOP-LITERA international”
und die in Disseldorf beheimatete ZERO
foundation. Mit groPer Spannung hérten die
Tagungsteilnehmer den  Ausfihrungen von
Prof. Dr. Thomas Gaehtgens zu, der Uber
die infernationalen Aktivitdten des Getty Re-
search Institut aus Los Angeles referierte. Ob-
wohl sich das Getty Research Insfitut in der
Sammlungsintention den hiesigen Archiven
nicht wesentlich unterscheidet, beeindruckt
doch die Intensitat, mit der weltweit Nach-
lasse und Archive angekauft werden, um sie
der Forschung zur Verfigung zu sfellen. Die
sehr hohe Wertschatzung von forschungsre-
levanten Unterlagen in den USA Igsst die alte
Welt im Biefergefecht mit der Neuen folglich
nicht selten ins Hintertreffen geraten.

Der zweite Veranstaltungstag stand  vor-
mittags unter der Uberschrift: Europdische
Perspektiven fur Kinstlernachlasse. Gehart
wurden Fachleute, die Gber ihre Archivarbeit
mit Kunstlernachlassen und die jeweilige
Situation in ihren landern sprachen. Dabei
entstand ein weiter Bogen, was die Wertig-
keit der Arbeit mit Kinstlernachlassen in den
verschiedenen landern befraf und die Ak-
zeptanz der &ffentlichen Hand diese finan-
ziell zu unterstitzen. Beeindruckend waren
die Ausfihrungen von Adrian Glew tber die
Akfivitaten des Kunstarchivs der Tate Gallery
in London, in der — fir deutsche Verhdltnisse
ungewohnlich — durch die Anbindung des
Archivs an ein Museum, die Archivare des
Tate Archivs eng mit ihren Kolleginnen und
Kollegen aus der kuratorischen Abteilung zu-
sammenarbeiten kénnen.

Im Anschluss an die Mittagspause, die viel
Raum fir Gesprache der einzelnen Tagungs-
teilnehmer untereinander bot, folgte eine ein-
stindige Podiumsdiskussion zu dem Thema

European Heritage, Auditorium und Informationssténde deutscher Nachlassarchive. Fotos: Gora Jain




Oben: Tiziana Caianiello, ZERO foundation, Diisseldorf.
Unten: Aleida Assmann, Universitdt Konstanz.
Fotos: Milan Chlumsky

Kinstlernachlésse  zwischen  Kulturresource
und Markirelevanz, die am folgenden Tag
im WDR 3 Rundfunk ausgestrahlt wurde. Un-
ter der Moderation von Dr. Michael Kahler
sprachen Prof. Dr. Thomas Gaehtgens, Archi-
vdirekior des Getty Research Institute, Prof.
Henrik R. Hanstein, Lleiter des Kunsthauses
lemperiz in Kéln, Heinz Holtmann, Galerist
in Kéln, Bernd Neuendorf, Staatssekretdr im
Ministerium fur Familie, Kinder, Jugend, Kul-
tur und Sport des landes Nordrhein-VWest
falen, Dr. Britta Kaiser-Schuster, Dezernentin
der Kulturstiftung der Lander in Berlin und
Prof. Dr. Gerhard Pfennig, Vorstandsmitglied
der Stiftung Kunstfonds aus Bonn.

Das Symposium sollte mit einem Blick in
die Zukunft enden. Der Vorsitzende des
Deutschen Kinstlerbundes, Frank Michael
Zeidler, sprach perspektivisch fir die betfrof-
fenen Kinstlerinnen und Kinstler, in dem er
selbstkritisch auf die Selbstverantwortung der
Nachlassbildner hinwies, die Erben nicht
unvorbereitet mit ihrer Aufgabe der Nach-
lassbetreuung zu lassen und zu Uberfordern.
Da nicht allen Kunstlern die Maglichkeit der
privaten Nachlassvorsorge zu Teil wird und
immer wieder bedeutende Werk- wie Schrift-
nachldsse von der vollstandigen Vernichtung
bedroht sind, stand zur Zeit des Symposi-
ums die Griindung eines Bundesverbands
for Kunstlernachlgsse in Planung, dessen
designierte Vorsitzende, Prof. Dr. Gora Jain,
seine Aufgaben und Ziele vortrug. Die kon-
stituierende  Sitzung des Bundesverbands
Kiinstlernachlasse (BKN) fand schlieBlich im
Marz 2017 in Saarlouis anlasslich der dor-
figen Eréffnung des Forschungszentrums fir
Kinstlernachlésse staft.

Um die deutsche Archivszene an dem Diskurs
ebenfalls teilhaben lassen zu kénnen und den
Austausch der Institutionen in alle Richtungen
zu Sffnen, konnten parallel zur Tagung auf
der weitlaufigen Empore des Kunsthallenfo-
rums Informationsstéinde verschiedener nach-
lassbewahrender Institutionen und Initiativen
besucht werden. Zu den Ausstellern gehor-

ten das Archiv der Akademie der Kinste,
Berlin; das Deutsche Kunstarchiv, Numberg;
das Forum fur Kinstlernachl@sse e.V., Ham-
burg; der Verein Private Kinstlernachlasse
Brandenburg; die Initiative Kinstlernachlés-
se Mannheim, die Stiftung fur konkrete Kunst
und Design Ingolstadt und die ZERO foun-
dation, Disseldorf. Ein Gemeinschaftsstand
des Berufsverbands bildender Kinstfler und
Kinstlerinnen (BBK), des Deutschen Kiinst
lerbunds und der Arbeitsgemeinschaft der
Kunst- und Museumsbibliotheken rundete die
Présenz der deutschen Nachlassarchive ab.
Diese Arbeitsgemeinschaft versammelte sich
bereits am Vortag der Veranstaltung zu ihrer
Jahrestagung in der Bundeskunsthalle.

Neben allen Referenten und Teilnehmern des
Symposiums geht mein besonderer Dank an
den Intendanten der Bundeskunsthalle, Rein
Wolfs, der sein Haus bereitwillig zur Verf-
gung stellfe und der international besefzten
Veranstaltung erst den passenden Rahmen
gob. Zu der sehr angenehmen Atmospha-
re im vollbesetzten Forum trug ebenfalls der
leiter der Karin AbtStraubinger Stiftung for
Kunst und Kultur, Tobias Walll, bei, der — wie
in vorhergehenden Sympossien des RAK
— die Veranstaltung an beiden Tagen sehr
eloquent moderierfe. Einen musikalischen
Akzent setzte am Ende des ersten Tages
das DenhoffTrio (Denhoff, Phillipp, Fischer).
Nach dem bereits sehr dichten Vortragszy-
klus verlangte es mit seinen musikalischen Im-
provisationen von den Veranstaltungsteilneh-
mern nochmals alle Aufmerksamkeit, bevor
es sie in den Abend entlieD.

Ceférdert wurde das in Kooperation  mit
der Kunst- und Ausstellungshalle der Bundes-
republik Deutschland und dem Arbeitskreis
zur Erforschung der Moderne im Rheinland
veranstaltete Symposium von der Kulturstif-
tung der Lander, der Deutschen Forschungs-
gemeinschaft, der Sparkasse KélnBonn, der
Klefisch Stifftung, vom Landschaftsverband
Rheinland und weiteren privaten Férderern,
die namentlich nicht genannt werden mach-

Studio of Belty Goodwin, Monkresl, April

Oben: Amy Marshall Furness, Art Gallery of Ontario,
Toronto. Unten: Frank van de Schoor, Kurator fir Mo-
deme Kunst, Nimwegen. Fotos: Milan Chlumsky




fen. lhnen allen gilt mein Dank fur ihr grof-
zigiges finanzielles Engagement, dos die
Veranstaltung erst ermdglicht hat.

Unser Erbe: Bindeglied zwischen Vergan-
genheit und Zukunft. Diesen Lleitgedanken
gab die Europaische Kommission dem Kul-
turerbejahr 2018, das in Deutschland unter
dem Motto Sharing Heritage der Offentlich-
keit bekannt gemacht wurde. Um die Men-
schen in den europdischen Landern fur ihr
gemeinsames kulturelles und in weiten Berei-
chen auch sichtbares Erbe zu sensibilisieren,
das gleichsam in Opposition zu manchen
akiuellen politischen  Entwicklungen  steht,
war das Konzept des Kulturerbejahrs, auf
die Verbindungslinien unserer europdischen
Kultur zuriick zu blicken, klug gewahlt. Ge-
rade auf dem Gebiet der Denkmalpflege
lassen sich diese landeribergreifenden Ge-
meinsamkeiten gut visualisieren.

Nicht immer sichtbar ist jedoch das grenz-
Uberschreitende Beziehungsgeflecht der bil-
denden Kinstler, deren Reisen und Kontakte
und das dadurch entstandene soziale Netz-
werk nicht selten nur Gber ihre dokumentari-
schen Nachlasse ersichtlich und erforschbar
sind. Wie das geschaffene Werk, so zah-
len auch die dokumentarischen Nachlasse
als immaterielles Forschungsgut in gleichen
Mafe zu unserem kulturellen Erbe, das eines
besondern Schutzes bedarf.

Unfer diesem Vorzeichen sollen auch die
Einblicke in die Vor- und Nachldsse im vor-
liegenden Heft den weiten Radius der aufge-
nommenen Kinstler veranschaulichen, deren
Schaffensmittelpunkt zwar im Rheinland lag,
welche sich aber europaweit oder inferna-
fional bewegten. So konnfe das Archiv im
Berichtsiahr 2016/17 viele Neuzugange
verzeichnen, von denen wir wieder Einige
mit interessanfen  Abbildungen vorstellen
machten.

In den 1960/70ger Jahren waren die USA,
insbesondere New York, das Zentrum der
infernationalen  Kunstszene. Die Malerin
Tremezza von Brentano zog es nach ih-

rem Studium an der Staatlichen Akademie
der bildenden Kinste Stuttgart zu weiteren
Studien an die Kunstakademie in Austin/
Texas. Die Kunstlerin lief sich 1967 fur ein
Jahr in Seattle/VWashington nieder. Zuriick
in Deutschland folgten mehrere Studienauf-
enthalte in New York. Seit 1971 lebt und
arbeitet die Kiinstlerin in Kaln (Abb. S.121).
Cleich Tremezza von Brentano sefzte sich
Norbert Tadeusz mit seiner Hinwendung
zur figurativen Malerei frih gegen die herr
schende Abstraktion ab. Tadeusz war Mei-
sterschiler von Joseph Beuys an der Kunst
okademie in Dusseldorf. Mit Blinky Palermo
verband ihn eine enge Freundschaft (Abb.
S.67-71 und S.99). Norbert Tadeusz be-
kleidete Professuren in Berlin, Braunschweig,
Karlsruhe, Minster und war international auf
Ausstellungen vertrefen. 1992 wurde auf der
Museumsinsel Hombroich fir Tadeusz ein
Pavillon zur Autnahme eines groBformatigen
Bilderzyklus” errichtet.

Einer der wichtigen Vertrefer der konkre-
fen Kunst ist Bernd Damke. Nach einem
Studium an der Hochschule fir bildende
Kinste in Berlin erhielt Damke mit dem Vil-
la Romano- und dem Villa Massimo-Preis
zwei der begehrten Italien-Stipendien. Von
1972 bis 2004 hatte Damke eine Professur
an der Fachhochschule Minster inne. Er ist
Grundungsmitglied der Kinstlergruppe B1.
Bernd Damke lebt und arbeitet in Minster
und Berlin (Abb. S.37 und S.39). Als Ob-
jekt- und LandartKunstler war fir Herman
Prigann der Ort das Maf der Dinge. Die
Beschaftigung mit dem Aufstellungs- bzw.
Cestaltungsort Pflicht. Bei der Ausgestaltung
der Abraumhalde Rheinelbe zum Naherho-
lungsgebiet im Rohmen der Internationalen
Bauausstellung Emscherpark tritt Prigann mit
mehreren Objekfen in Erscheinung. Seine
Himmelsleiter” erklimmt den héchsten Punkt
des Gelandes. Dariber hinaus sind seine
Arbeiten, die sich haufig mit Fragen der
Umweligestaltung  auseinandersetzen,  eu-
ropaweit zu finden (Abb. S.40 und S.43).
In gestalterischer Weise blickte auch Benno
Werth auf seine Umwelt. Im Gegensatz zu

Prigann suchte der Aachener Kinstler insbe-
sondere die Nahe zum Menschen und seine
urbane Umgebung. Als Bildhauer formte er
Brunnenanlagen und befragte StraPen und
Platze nach neuen Gestaltungsmaglichkei-
fen. Sich selbst bezeichnete er daher auch
als Stadiraumgestalter. Von der Malerei kom-
mend entwickelte Benno Werth als Bildhauer
ein besonderes Verfahren in der Hersfellung
von plastischen Arbeiten, die er in einem
nohtlosen  Gussverfahren  herstellte.  Seit
1958 als Dozent tatig erhielt Benno Werth
1986 eine Professur an der Fachhochschule
in Aachen (Abb. S.104 und S.107).

Drei weitere Kinstler aus Aachen haben im
Berichtszeitraum Eingang in unser Archiv ge-
funden. Hubert Werden, Hans Pastor und
Herbert Bardenheuer. Hubert Werden und
Hans Pastor zahlten nach 1945 zu einem
Kreis von Aachener Kinstlern, die sich sehr
frih nach dem Krieg mit dem Informell be-
schaftigten. Beide pflegten enge Beziehun-
gen nach Frankreich. Pastor war zunéchst
Autodidakt, bevor er sich von 1952 bis
1954 in Paris bei Fernand Léger und Raul
Ubac weiterbildete [Abb. S.101 und S.103).
Zurick in Aachen trat Pastor 1952 der von
Karl Fred Dahmen gegrindeten ,Neuen
Aachener Gruppe” bei, der u.a. Hubert
Werden, ludwig Schaffrath und Karl Otio
Coetz angehdrten. Werden und Pastor stell-
ten wiederholt in Paris aus (Abb. S.109 f).
Herbert Bardenheuer gehort einer jinge-
ren Generation an. Die kinstlerischen Posi-
fionen des 1949 geborenen Bardenheuers
sind so vielschichtig wie seine Ausbildung
(Abb. S.51 ff]. Er studierte Malerei, Kunstge-
schichte, Philosophie und Kernphysik. Seine
Auseinandersetzung mit Farbe und Farbver
anderungen fihrten ihn zeitweise auch zur
Fotografie, in der er sich mit experimenteller
Polaroidfotografie bis zum grofen Fotoabzug
beschdftigte. Seine grobten Erfolge feierte
der Villa Romana-Stipendiat in den 1980er
Jahren mit seinen Gemdlden, die man der
Malerei der Jungen Wilden zurechnete.
Im gleichen Jahr wie Bardenheuver ist in
Kéln der Maler Theo Lambertin geboren

[Abb. S.113 und S.116). Man kann ihn als
einen wahren ,Kdlsche Jung” bezeichnen,
der in den 1970er und 1980er Jahren fester
Bestandteil der im Kélner Nachiclub Roxy
verkehrenden Kiinstlerszene war. Lambertin
absolvierte zundéchst eine lehre als Litho-
graph, der er wenig spdter ein Studium an
den Kolner Werkschulen anschloss. Noch
wahrend seines Studiums erhielt er 1975 als
einer der ersten Kinstler den AugustMacke-
Preis der Stadt Meschede, mit dem auch
Herbert Bardenheuer fast zwanzig Johre
spater fur sein Werk geehrt wurde.

Mit dem Nachlass von Leo Breuer hat das
Archiv das Verméchis eines der wichtig-
sten Bonner Kunstler erhalten. Nach seinem
Studium in Kéln und Kassel zahlte Brever zu
den ganz wenigen Kinstlern in Bonn, deren
Malweise der Neuen Sachlichkeit zuzuord-
nen ist. Die Machtergreifung in Deutschland
frieb Brever ins Exil, erst nach Den Hoag,
ab 1935 nach Brissel. 1940 wurde Breuer
verhaftet und in die franzésischen Internie-
rungslager von St. Cyprien und von Gurs
verschleppt. Breuer kam frei und tauchte bei
Widerstandskémpfern unter. Ab 1945 leb-
fe und arbeitefe leo Breuer in Paris. Nach
erster Hinwendung zur Abstraktion Ende
der 1930er Jahre |8ste sich Breuer in Paris
ganzlich von der Figuration. Seit der ersten
Ausstellung im Salon des Réalites Nouvelles
im Johr 1946 in Paris war Breuver jahrlich mit
Arbeiten vertreten und ab 1953 im Vorstand
fatig. Breuer kehrte noch im selben Johr aus
wirtschaftlichen Griinden nach Bonn zuriick,
unterhielt jedoch weiterhin ein Atelier in Paris
(Abb. S.19 und S.22 f).

Fast dreiBig Johre spater als leo Breuer wur-
de Hans (Juan) Dotterweich in Bonn gebo-
ren. 1937 besuchte er fir kurze Zeit die K&l-
ner Werkschulen, folge darauf jedoch dem
Willen seines Vaters und absolvierte eine
Ausbildung zum Werbezeichner bei den
AEG-Werken. Nach dem Krieg fand Dot
ferweich froh den Weg in die Abstrakfion.
Freundschafilich verbunden war er mit Fran-
cis Bott, den er 1952 in Paris besuchte. Dort
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Thomas Gaehtgens im Gesprach mit Hans M. Schmidt.
Foto: Eva M. Schmidt

begegnete er vielen Exilkinstlern im Atelier
des Fotografen Willy Maywald und im Café
du Déme. 1954 und 1955 nahm er an den
Ausstellungen des Salon des Réalités Nouvel-
les in Paris teil. John Anthony Thwaites infer-
essierte sich fur seine Werke und besprach
seine Ausstellung im Hous der Stadtischen
Kunstsammlungen Bonn von 1961 im Whit-
ney Annual ,Pictures on Exhibit” (Abb. S.57).

Der in Milheim an der Ruhr geborene und
verstorbene Maler Helmut Lankhorst war
mit Bonn durch seinen Schulbesuch in Bad
Codesberg eng verbunden. Zudem lebte
sein Schwager, der Kunsthistoriker Carlheinz
Plitzner ebenfalls in Bad Godesberg. Lank-
horst brach 1933 sein Studium an der Kunst-
akademie in Minchen nach wenigen Seme-
stern wieder ab, da ihm die neuen Wege
der Lehre nach dem politischen Umschwung
missfielen. Erst nach dem 2. Weltkrieg be-
gann er wieder zu malen. Zusammen mit

Max Burchartz grindefe er den Ruhrléndi-
schen Kunstlerbund. Lankhorst war ebenfalls
Mitglied im VWestdeutschen Kinstlerbund
und befreundet mit Heinrich Siepmann, und
Johannes Geccelli (Abb. S.119).

Die in den Jahren des Nationalsozialismus
entstandene Kunst fordert sfets einen differen-
zierten Blick, der die politischen Vorzeichen
nicht auBer Acht lasst. So bewirkte die Néhe
von Werner Peiner zu den Machthabem
des 3. Reichs nach 1945 einen distanzierten
Umgang mit seinem Werk. Doch wirkt sich
diese ablehnende Haltung auch, man méch-
fe fast sagen: gesamitschuldnerisch, auf sein
in den 1920er Johren geschaffenes Werk
aus, das in der Wahrmehmung der Kunstkri-
fik der 1920/30er Jahre gleichbedeutend
mit Kinstlerkollegen wie Georg  Schrimpf
oder Alexander Kanoldt rangierte. Der um-
fangreiche Nachlass enthalt neben dem
Forschungsmaterial Uber den Maler selbst
eine hervorragenden Dokumentation  der
Meisterschule Kronenburg (Eifel), die, erst
als AuBenstelle der Kunstakademie Dussel
dorf gefihrt, nach der versuchten Schliefung
durch den Akademiedirekior Peter Grund in
direkter Llinie Hermann Géring untferstand
und als Hermann-GéringMeisterschule for
Malerei weitergefthrt wurde. Nach 1945
wurde die Kunstschule nicht wieder erdffnet

(Abb. S.94 1.

Kinstlerpaare kénnen sich in ihrer Arbeit ge-
genseitig befruchten und haben bisweilen
das nétige Verstandnis fir den nicht selten
schwierigen Weg, den das Kinstlerleben mit
sich bringt. Arbeitet das Kinstlerpaar nicht
auch als Kinstlerpaar im Sinne einer schaf-
fenden Arbeitsgemeinschaft, wie beispiels-
weise Gilbert & George, so fdllt eine inhalt
liche Abgrenzung im kinstlerischen Schaffen
zueinander bei der Belegung unterschiedli-
cher Gattungen leichter. Trotz aller Eigenstan-
digkeiten im Schaffen, sind Nachlasse von
Kinstlerpaaren eng miteinander verwoben.
Das Archiv erhielt die Nachlasse zweier
Kinstlerpaare: Oellers/Teuber und Schrie-
fers/Imhof. 1925 in linz am Rhein gebo-

ren, nahm Giinther Qellers an den Kélner
Werkschulen 1946 bei Wolfgang Wallner
und Josef Jaekel ein Studium der Bildhauerei
auf. 1951 verbrachte er ein Gastsemester
bei Ossip Zadkine an der Académie de lo
Grande Chaumiére in Paris und trat in kiinst-
lerischen Austausch mit Constantin Brancusi.
1959 richtete er sich und seiner Frau in seiner
Heimatstadt ein gemeinsames VWohn- und
Atelierhaus ein, das bald zu einem kulturel-
len Treffpunkt wurde. Zusammen mit Joseph
Beuys, Heinrich Boll, Georg Meistermann
und Klaus Stoeck grindete er 1972 die
Freie internationale Hochschule fiir Kreativi-
tat und inferdisziplinare Forschung”. Ginther
Oellers arbeitete deutschlandweit insbeson-
dere im Bereich Kunst am Bau (Abb. S.59
ff). Edith Oellers-Teuber studierte zundchst
an der Kunstokademie Braunschweig und
darauf an den Kélner Werkschulen Malerei.
lhr breit angelegtes Schaffen fur die &ffentli-
che Hand umfasste Wandmalereien, Textil-
gestaltungen, Mosaikentwiirfe und Kirchen-
fenster (Abb. S.63). Daneben entstand ein
umfangreiches malerisches Werk, dessen
Impulse zur Bildfindung sie nicht selten auf
ihren zahlreichen Reisen durch ganz Europa

fand.

Das Kinstlerpaar Werner Schriefers und
Margret SchriefersImhof gingen zeitweise
gleiche Wege. Werner Schriefers besuchte
bei Georg Muche, dessen Assistent er war,
die Textilingenieursschule in Krefeld. Bereits
als 224ahriger erhielt er 1949 einen Ruf an
die Werkkunstschule VWuppertal (Abb. S.31
und S.33). Dort lernte er seine spatere Ehe-
frau, Margret Imhof, kennen. Sie studierte
an der Werkkunstschule und absolvierte par-
allel dazu eine Ausbildung zur Weberin, die
sie 1956 mit der Meisterprifung abschloss.
Bereits zwei Johre zuvor grindete sie mit ih-
rem zukinftigen Ehemann ein Studio fir Tex-
filgestaltung, das mehrere Jahre existierte.
1965 wurde Wermner Schriefers Direktor der
Kalner Werkschulen. Beide Kinstler zeigten
ihre Arbeiten auf zahlreichen Ausstellungen

im In- und Ausland (Abb. S.46 und S.123).

Mit den Nachl@ssen von Leo Breuer, Walter
Gerber, Ferdinand Macketanz (Abb. S.77
und S.79), Walter Ophey [Abb. S.35), Os-
wald Petersen (Abb. S.85 ff), Ewald Platte,
Vincent Weber und Egon Wilden konnte
das Archiv wieder mehrere Kinstler aufneh-
men, die der Kunstlergruppe ,Das Junge
Rheinland” angeharten. Uber sie wird im
kommenden Heft ausfihrlich berichtet.

Bonn 2018
Daniel Schiitz, Leiter des Rheinischen Archivs
fir Kinstlernachlasse

Foto: Tania Beilfu®
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European Heritage —
Kunstlernachlasse als

BegriBBung

Rein Wolfs

Infendant der Kunst- und Ausstellungshalle
der Bundesrepublik Deutschland, Bonn

Sehr geehrter Herr Prof. Dr. Wilhelm, Vorsit-
zender der landschaftsversammlung Rhein-
land, sehr geehrter Herr Schitz, Organiso-
for dieses Symposiums und Leiter des Rhei-
nischen Archivs fir Kinstlernachldsse, sehr
geehrte Frau Prof. Dr. Aleida Assmann. Sehr
herzlich begriBe ich auch die Referenten,
die zum Teil von Ubersee zu uns gekommen
sind. Eine spezielle Erwdhnung verdienen
Herr Prof. Dr. Thomas Gaehtgens vom Get-
ty Research Insfitute und auch Frau Dr. Amy
Marshall Furness aus Kanada. Ich freue mich

Kulturgut

sehr, dass Sie zu uns gekommen sind, um
gemeinsam mit uns diese Tagung ,European
Heritage — Kinsflernachlésse als Kulturgut”
hier in der Kunst- und Ausstellungshalle der
Bundesrepublik Deutschland, wie das Haus
offiziell heift, statfinden zu lassen. Es ist
schon, dass Sie so zahlreich erschienen sind,
denn ich freue mich immer Uber eine quanti-
fativ und auch qualitativ gute Auslastung des
Forums, dieses Auditoriums. Ich hére immer,
dass Helmut Kohl es damals angeblich auch
for die Bundespressekonferenzen hat bauen

lassen; so hatte es in seiner Entstehung eine
gewisse reprasentative und auch diskursive
Ausstrahlung. Liebe Teilnehmer und liebe Re-
ferenten der Tagung ich heiPe Sie hier an
diesen beiden Tagen in Bonn ganz herzlich
willkommen.

Der Umgang — und dos sage ich als ,Muse-
umsmensch”, als Leiter dieses Hauses — der
Umgang mit Nachldssen gehért ja immer
wieder zum Alltag der Museen. Wir arbeiten
nicht nur mit lebenden Kinstlern, wir arbeiten
auch immer wieder mit toten Kiinstlern. Meh-
rere Jahre war ich auch in der kuratorischen
Lehre tatig und habe versucht, meine Kennt-
nisse als Kurator zu vermitteln. Die erste Fro-
ge, die man sich sfelll, wenn man versucht
als Kurator eine Ausstellung auf die Beine
zu stellen, ist, haben wir es hier mit einem
lebenden oder nicht mehr lebenden Kiinstler
zu tun. Das ist sehr entscheidend, fir die Or
ganisation der Ausstellung. Ob man sich als
Kurator zurickhalten muss, ob man in eine
Verhandlungsposition hineingehen muss, ob
man Raum schaffen muss, oder ob man sel-
ber sehr viel vorgeben muss. Das sind alles
Dinge, die abhdngig sind von dieser ganz
entscheidenden lebensfrage, die auch heu-
fe unserer Tagung zugrunde liegt.

Ich méchte kurz aus eigener Erfahrung zu
diesem Thema berichten und anhand einiger
Beispiele aus meiner friheren Zeit als Kura-
for und als Museumsleiter aufzeigen, wie
weit dieses Thema in die Arbeitswirklichkeit
der Museen hineinreicht.

Vor etwa 10 Jahren, als ich am Museum
Boijmans Van Beuningen in Rotfterdam fétig
war, habe ich eine groPe Retrospektive zum
niederldndischen Kinstler Bas Jan Ader ku-
ratiert.

Der Kinstler ist bei einer als Kunstaktion ge-
dachten Uberfahrt auf dem Ozean mit einem
kleinem Segelboot zwischen Europa und den
USA verschollen. Ob es ein Unfall war, oder
der 33jahrige Kinstler sich bewusst das Le-
ben genommen hat, ist bis heute ungeklart.

Auf jeden Fall war der Kinstler bereits seit
mehr als dreif¥igJahren verschwunden, als wir
die Ausstellung zu Stande gebracht hatten.
Es gab eine Nachlassverwaltung, es gab
die Witwe und es gab eine Galerie in Los
Angeles, und zugleich ein relafiv grobes
Spekirum an Werken fir die Ausstellung.
Wie kann man mit einem Kinstlernachlass
umgehen, wenn der Kinstler posthum auch
gleichzeitig relativ stark mit dem Kunstmarkt
verbunden iste Wie kann man mit den Um-
standen umgehen, wenn Werke nachtrag-
lich dem Kunstler zugeschrieben werden
oder wenn Dinge auf dem Markt erschei-
nen, mit denen man als Kunsthistoriker im
Sinne der Zuschreibung vorsichtig umgehen
wirde. Das hat damals dazu gefihrt, dass
wir nur ansatzweise einen Catalogue raison-
né realisiert haben, der den Anspruch eines
Oeuvrekatalogs aber nicht erfillen konnte.
Wir wollten bei der Zuschreibung eigentlich
viel praziser werden, um einige posthum au-
forisierte VWerke in Frage zu stellen. Aber wir
konnten es uns leider nicht erlauben, mit der
gebotenen Kritik bei den Zuschreibungen
vorzugehen. Das ist ein Praxisbeispiel von
Problemen, mit denen man bei einem Kinst-
lernachlass konfrontiert wird.

Im vergangenen Winter haben wir sehr
schén eine Ausstellung mit VWerken von Han-
ne Darboven, einer Hamburger Kinstlerin,
realisiert, bei der wir sehr intensiv mit der
Hanne Darboven Stiftung aus Harburg zu-
sammengearbeitet haben.

Es war die erste Refrospekfive nach ihrem
Tod im Jahr 2009. Gemeinsam mit dem
Haus der Kunst in Minchen haben wir zwei
Ausstellungen  gleichzeitig gemacht, und
ich wirde behaupten, dass wir die wissen-
schafiliche Aufarbeitung des sehr umfang-
reichen und nicht nur qualitativ sondern auch
quantitativ sehr speziellen Oeuvres richtig
auf den Weg gebracht haben. Damit konn-
fe das Werk von Hanne Darboven gemein-
sam mit der Hanne Darboven Stiftung wie-
der einer breiteren Offentlichkeit zugénglich
gemacht werden.




Momentan zeigen wir eine groPe Pina
Bausch Refrospekiive, die Sie nachher ger-
ne besuchen kénnen. Pina Bausch war eine
Tanzerin und Choreographin aus Wup-
pertal, die wie Hanne Darboven 2009
verstarb. Der Nachlass liegt bei der Pina
Bausch Foundation, die zur Zeit mit grofer
offentlicher Unterstitzung versucht, das Ge-
samtwerk der Ténzerin und Choreographin
aufzuarbeiten, und das Pina Bausch Archiv
zuganglich machen méchte.

Man plant, in Wuppertal auch so etwas auf
die Beine zu stellen wie in Marbach mit der
Literatur, also auch in einer Art und Weise,
dass ein Kinstlernachlass  letztendlich  zu
einem groBen Kompetenzzentrum  fihren
kann, wobei nicht nur diese Kinstlerin, son-
dern auch diese ganze Thematik nachhaltig
der Offentlichkeit présentiert, erschlossen
und diskursiv zur Verfigung gestellt werden
kann.

Dies waren ein paar Beispiele Uber die Ar-
beit mit Kinstlernachlé@ssen aus unserer be-

scheidenen Perspektive. Sie werden in den
ndchsten zwei Tagen vermutlich mit ganz
anderen Beispielen konfrontiert werden und
viel tiefgehender und fundierter in die The-
matik einsteigen.

Ich wiinsche lhnen allen im Namen der Bun-
deskunsthalle eine sehr konzentrierte, eine
diskursiv ergiebige, sfarke und auch eine
sehr lehrreiche Tagung mit ungemein viel
Austausch. Und wenn ich Sie hier so zahl-
reich sehe, dann bin ich mir schon sicher,
dass das alles so stafffinden wird. Geme
iberlasse ich die Bihne dem Vorsitzenden
der landschaftsversammlung ~ Rheinland,

Herrn Prof. Dr. Wilhelm.

Links oben: Jeanette Zwingenberger, Kunstkritikerin und
freie Kuratorin, Paris. Gora Jain, Bundesverband Kiinst-
lernachlasse e.V. [i. Gr.). Rechts oben: Adrian Glew,
Tate, Llondon. Frank Michael Zeidler, Deutscher Kiinst-
lerbund, Berlin. Fotos: Milan Chlumsky




GruBwort
Jurgen Wilhelm

Vorsitzender der Landschaftsversammlung

Rheinland

Meine sehr verehrten Damen und Herren,

verehrte Gaste, ich freue mich sehr, Sie heu-
te in der Bundesstadt Bonn und heute wichti-

gen UN-Stadt zum internationalen Symposi-
on ,European Heritage — Kinstlernachléasse
als Kulturgut” begriBen zu dirfen.

Es erfillt mich mit grofBer Freude, dass die
Initiative zu diesem Symposion und dessen
Durchfihrung bei dem in Bonn anséssigen
Rheinischen Archiv fir Kinstlernachlasse,
und bei seinem bewdhrten Leiter, Herr Dani-
el Schitz, liegen. Ehrenamilich unferstitzen
ihn seit Jahren die Literaturwissenschaftlerin
Frau Prof. Dr. Cepl-Kaufmann und der ehem.
Dir. der Sammlungen des Rheinischen Lan-
desmuseums Bonn Dr. Hans M. Schmidt.
Der landschaftsverband Rheinland, zu des-
sen Kernkompetenzen die Beratung von Ar-

chiven z&hlt, nimmt mit Anerkennung diese
inferessante Initiative wahr und freut sich
sehr, mit einem Foérderbetrag zur Realisie-
rung beitragen zu kénnen.

Der landschaftsverband  Rheinland  als
Rechtsnachfolger des friheren Provinzialver-
bandes der Rheinprovinz hat bereits im 19.
Jahrhundert Aufgaben der Kulturpflege tber
nommen. Bis heute ist es unsere Aufgabe,
das kulturelle Erbe im Rheinland zu bewah-
ren. Dazu gehdren vierzehn eigene Muse-
en, die Bildung kultureller Netzwerke sowie
die Forderung von Kulturprojekten, Museen
und Archiven.

Das Rheinische Archiv fir Kinstlernachlésse
ist eine wertvolle Ergénzung zu dem vom
VR mitgetragenen Kunstarchiv der Stiftung
Kunstfonds in unserer Abtfei Brauweiler.
2010 erdffnet, hat das Archiv die Aufgabe,
zeitgendssische Kunst zu férdern und Werk-
nachlasse  zeitgendssischer  Kinstlerinnen
und Kinstler langfristig aufzunehmen und

zu verwalten. Es verfolgt damit ein innova-
fives Konzept, in dem es gleichzeitig Lager,
Forschung, Fortbildungszentrum und Ausstel-
lungsort darstellt. Gemeinsam mit dem Rhei-
nischen Archiv fir Kinstlernachlésse und den
beiden weiteren Kultureinrichtungen unseres
Kulturzentrums, dem Amt fir Denkmalpflege
im Rheinlond und dem Bestandserhaltungs-
zentrum der landesinitiative Substanzerhalt,
wird damit ein im Rheinland vorbildlicher
Beitrag im Bereich des Denkmalschutzes,
der Restaurierung und der Archivpflege und
-sicherung geleisfet.

Sicherung und Nachhaltigkeit sind es, die
die Archive so besonders wertvoll machen.
Archive stellen das kulturelle Gedachnis der
Gesellschaft dar. Sie sichern Vergangenes
und Zeitgeschehen und bilden damit die
Grundlage fir unser heutiges kulturelles Ver
standnis. Als Spiegelbild vieler vergangener
Cenerationen sind die Archive das Substrat
fur kiinflige Generationen.

Schon jetzt freue ich mich auf die zweispra-
chige Ausgabe der Dokumentation dieses
Symposions, der vom RAK herausgegebe-
nen Zeitschrift ,annoRAK" .

lhrer auBergewdhnlichen Konferenz, meine
Damen und Herren, darf ich nun einen anre-
genden Verlauf mit vielen neuen Erkenntnis-
sen winschen und, was ebenso wichtig ist,
mit vielen wertvollen neuen Konfakfen.

Leo Breuer, um 1953, Bleistiftskizze, 14 x 9 cm.

NL Leo Breuer, RAK. VG Bild-Kunst, Bonn 2018




Zwischen Erinnern und Vergessen.
Kinstlernachlasse als prekares Kulturgut
Aleida Assmann

Universitat Konstanz

Drei Bedeutungen von Zukunft

In den letzten Jahren haben sich unsere
Zeitbegriffe radikal verschoben. Darauf hat
uns u.a. die Nobelpreistragerin Swetlana
Alexeijewitsch aufmerksam gemacht. Einer
ihrer Séitze lautet: ,Die Zukunft ist nicht mehr
an ihrem Platz!"" Tatsachlich ist die Zukunft
nicht mehr, was sie einmal war: der Ori-
entierungspunkt fir groPe Hoffnungen und
Erwartungen. Wir haben eine Erosion des
Zukunftsbegriffs erlebt, nachdem sich ein Be-
wusstsein fur die Endlichkeit der Ressourcen
und die Vergiftung der Biosphére verbreitet
hat. Ein weiterer Satz von Alexeijewitsch
lautet: ,Die Vergangenheit steht uns noch
bevor.”? Mit diesem russischen Sprichwort
hat sie auf die Rolle der Zensur in der staatli-
chen Geddachmispolitik hingewiesen, die im-
mer wieder ganze Epochen oder bestimmte
historische Ereignisse mit einem Streich aus
den Geschichtsbichemn und &ffentlichen Dis-
kursen ausléscht.

Verallgemeinermnd kénnen wir feststellen, dass
gegenwartig in unserer Gesellschaft drei ver-
schiedene Begriffe von Zukunft nebeneinan-
der im Umlauf sind, die alle ihr Recht und
ihren Erfahrungswert haben, obwohl sie sich
sie sich zum Teil recht heftig widersprechen.
In einer ersten Bedeutung bezieht sich Zu-
kunft auf alles, was unbekannt, unerwartet
und noch ungedacht ist. Die unbekannte Zu-
kunft kommt unweigerlich auf uns zu als eine
erfreuliche oder unerfreuliche Uberraschung.
Que sera, sera — viele von uns erinnern sich
noch an diese Worfe des Schlagers, mit
denen Doris Day in einem amerikanischen
Film der 1950er Jahre den Wissensdrang in
Richtung Zukunft abwehrte.

Que sera, serq,

whatever will be, will be,

the future's not ours to see,

que sera, sera.

Die Vorstellung von der ungewissen Zukunft
ist in allen Kulturen der Welt verbreitet:
Zukunft ist das, was die Menschen nicht
sehen konnen. Dieser Blick ist Gott vorbe-
hallen — Ausspriche wie ‘insh’Allah’ oder
'deo volente’ befonen die grundsdtzliche
Unbekanntheit der Zukunft, die Menschen
von jeher mithilfe von Orakeln und Vorzer-
chenkunde zu bewadltigen suchten. Dieser
Begriff von Zukunft verbindet sich mit einer
fatalistischen Haltung gegeniber der Zeit.
Die Weisheit des Liedes von Doris Day be-
steht in der Selbstbeschréankung: wir mussen
geduldig warten und im Guten wie Schlech-
ten akzeptieren, was immer die Zukunft uns
bringt und mit uns vorhat.

Eine zweite und sehr viel optimistischere Be-

deutung gewinnt das Wort Zukunft, wenn es
innerhalb eines Fortschrittsnarrativs auftaucht.
Von dieser Zukunft erwartet man sich dann,
dass die Menschen immer besser, reicher,
gesinder, gerechter und freier werden. Das
Fortschrittsnarrativ war die Grundlage westli-
cher Modemisierung, die Wissenschaft und
Technik zu den wichtigsten Motoren der Ver-
anderung gemacht hat. Im Kemn enthélt die-
ser Zukunftsbegriff das universelle Verspre-
chen, dass das Alte berwunden werden
muss, um Neuem Platz zu schaffen, was die
Welt einer stefigen Verénderung unferwirft.

Eine drite Bedeutung von Zukunft ist erst in
den 1970er Jahren im Zuge eines neuen
dkologischen Bewusstseins wiederentdeckt
worden. Das ollgemeine Bekanntwerden
der Grenzen des Wachstums und der End-
lichkeit der nattrlichen Ressourcen hat unser
Verhdlinis zur Welt und zur Orientierung in
der Zeit radikal verschoben. Damit hat sich
auch die Zukunfisvorstellung gedndert: aus
der Zukunft als einer groflen Unbekannten
bzw. einer Projektionsflache unserer Hoff-
nungen und Wiinsche wurde die Zukunft
als ein ethischer und kultureller Gegenstand
der Aufmerksamkeit, Verantwortung, Zuwen-
dung, Sorge und Vorsorge. Allgemeiner ge-
sprochen: mit dem dritten Zukunftsbegriff ist

die Einsicht verbunden, dass man sich auf
die Zukunft als solche nicht mehr in der einen
oder anderen Form einfach verlassen kann,
sondern dass Menschen gezielte gemein-
same Anstrengungen unternehmen missen,
damit es Zukunft fir nachwachsende Gene-
rationen Uberhaupt noch geben wird. Sie
tun das sowohl in selbstbestimmter, gelebter
Verantwortung innerhalb der  Familie, im
Freundeskreis oder im Beruf als auch in de-
legierter Verantwortung als Burger einer Ge-
sellschaft durch das Zahlen von Steuern, mit
denen Kulturinstitutionen unterhalten werden.
In dieser dritten Bedeutung ist Zukunft nicht
mit Werten wie Wandel und der Erwartung
des Neuen verknipft, sondem bezieht sich
umgekehrt auf Dinge, die es bereits gibt und
von denen man sich erhofft, dass sie uns
auch in Zukunft erhalten bleiben. Zukunft in
diesem Sinne setzt nicht mehr auf Wandel
und das Unbekannte, sondermn umgekehrt
auf Bewahrung und Konfinuitat dessen, was
wir bereits kennen, besitzen, brauchen und
wertschditzen.

Kulturelle Nachhaltigkeit

Zukunft in diesem dritten Sinne bedeutet vor
allem eines: Nachhaltigkeit. Dieser Begriff
wird in aller Regel dkologisch ausgelegt. Es
geht um sparsames Haushalten, denn oikos
bedeutet ja urspringlich ‘Haushalt'. Es gibt
aber, was mit dem Konzept des kulturellen
Geddchtnisses’ ins Bewusstsein zurickgeholt
wird, nicht nur natirliche, sondern auch kul-
turelle Ressourcen, die stefs geféhrdet sind
und besonderer Sicherung bedirfen. Diese
Form der Zukunftssicherung gilt nicht nur for
Bestdéinde, die es in den literatur- und Kunst-
Kanon geschafft und in Archiven, Biblio-
theken und Museen einen fesfen Platz erhal-
fen haben, sondern gerade auch fir prekare
Hinterlassenschaften und Werke, die diese
Hurde noch nicht genommen haben, noch
kein schitzendes Dach einer Instfitution Uber
ihrem Kopf haben und im Begriff sind, durch
Vernachl@ssigung, Desinteresse, Desorgani-
sation und fehlende Verantwortung ins finale
Vergessen abzustirzen.

Die Arbeit der Archive findet in der Dimensi-
on der Nachtrciglichkeit statt. Gewiss gibt es
auch Vorlasse® und den Wunsch des Kinst
lers, seine Kontrolle auf das Archiv auszu-
dehnen und sich firs Archiv zu inszenieren.
Aber das letzte Wort kann er nicht selbst
haben. Nachtraglichkeit bedeutet, dass
wir von der lebenswelt des Kinstlers und
seinen Infenfionen grundséizlich abgeschnit-
fen sind. Wir kénnen nur noch Fragmente
zusammeniragen und sie aus einer spdferen
Perspektive deuten. Gesammelt wird dabei
aber mit Blick auf Nachhaltigkeit: Kinstler
und Werke werden daraufhin ausgesucht,
dass sie nachfolgenden Generationen noch
etwas zu sagen haben. Dabei kann in der
nachtréglichen Wirdigung etwas zum Zuge
kommen, dem die Zeitgenossen Aufmerk-
samkeit und Wertschatzung verweigerten.
Erst in der Rickschau glatten sich dann Fal-
fen der Rezeption und der Blick wird (hoffent-
lich) gerechter.*

Die Zukunft jedes kinstlerischen Werks ist
eine ebenso grundsatzliche wie offene Fra-
ge. Keine Nachwirkung ohne Nachlass
— wer aber wird sich um die Arbeiten kim-
mern, wer wird das Erbe dieses Werks an-
nehmen, schitzen, erhalten, weitergeben?
Viele Kinstler machen sich selbst keine llu-
sion, dass sie mit ihren Hinterlassenschaften
noch eine Nachwelt erreichen werden.
Es gibt aber auch diejenigen mit groPen
Hoffnungen und Ambitionen. Der englische
Dichter John Milion zum Beispiel wollte ein
Werk schaffen und etwas hinterlassen, das
die Nachwelt nicht missachten und unterge-
hen lassen wiirde (“that the world will not
willingly let die”®). Der VWunsch nach Ruhm
ist das eine, das Nachleben ist das ande-
re. Wie bei der ersten Geburt des VWerks
selbst, so sind auch bei der zweiten Geburt
seines Nachlebens Hebammendienste und
freuhanderische Verwaltung durch die Mit
und Nachwelt unabdingbar. Bei dieser Art
von Zukunft geht es nicht um das Neue als
grobes Schlagworte der Modemisierung in
Form von Erfindung, Entdeckung und Kreo-




Internierungslager Gurs, Frankreich 1941. Leo Breuer mit Krawatte. Fotograf unbekannt.

NL Leo Breuer, RAK

fivitat, sondern um Weitergabe verbunden
mit der Anerkennung, dass hier etwas von
Bedeutung, Wert und Relevanz vorliegt, das
wir nicht aufgeben, ignorieren, verlieren und
vergessen, sondern wertschatzen und weiter-
hin erhalten wollen. Zukunft ist also nicht nur
eine Dimension fir ufopische Ideen und die
Sehnsucht nach Neuem, sondern auch eine
Dimension des kulturellen Geddachinisses.
Diese Zukunft steht allerdings nicht mehr im
Gegensafz zur Vergangenheit, sondem ver-
bindet sich mit ihr. Wahrend der Imperativ
der Modernisierung lautete: Brecht mit der
Vergangenheit! lautet der Imperativ der kul-
turellen Nachhaltigkeit: Kimmert euch um
Uberreste und Hinterlassenschaften, wdahlt
aus, sorfiert, schitzt, pflegt, entdeckt, was in
ihnen steckt und gebt sie weiter! So werden
Uberlieferungen aufgebaut: ein Objekt wird
Teil einer Sammlung, weil es eine Geschich-
fe erzahlt, die nicht untergehen soll und Teil
einer Welt ist, die weiter zu uns sprechen
soll. Diese Zukunft dieses Obijekts entsteht

mit Aufmerksamkeit und Pflege, sie erfordert
Arbeitsteilung und das Knowhow von Spe-
zialisten sowie ein langfristiges finanzielles
Engogement. Ohne solche Sorge und Vor-
sorge fir das kulturelle Nachleben vergeht
die Vergangenheit und wird vom Strom der
Lethe davongeschwemmt. Parallel zur Nach-
haltigkeit in der Natur ist somit ein Konzept
der kulturellen Nachhaltigkeit entstanden,
das aus einer neven Verbindung von Ge-
schichte, Geddchinis und Identitat hervorge-
gangen ist und neue Begriffe und Institutio-
nen wie kulturelles Erbe’, Welterbe’ und

die UNESCO hervorgebracht hat.

Sammler und Sammlungen

Marcel Duchamps hat einmal gesagt: ,Die
eine Halfte des Kunstwerks macht der Kiinstler,
die andere Halfte vollendet der Sammler.”®
Die Zukunft der Vergangenheit beginnt mit
einem Sammler, der eine Sammlung aufbaut.
Hinfer jedem Sammeln steht der Wunsch,
Dinge aus dem Strom des Gebrauchs und

leo Breuer, das leben im Internierungslager von Gurs, 1941, Bleistiftskizze 19,5 x 31 cm. Nl Leo Breuer, RAK.
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Verbrauchs herauszuheben und fir sie einen
neuen Kontext zu schaffen, der ihren Wert
besfdtigt. Sammeln ist ein Veto gegen den
Zahn der Zeit und die Naturgewalt des Ver-
gessens. Nicht, dass das Soammeln diesen
Strom der Dinge ins Nichts aufhalten knnte,
im Gegenteil macht es ihn in gewisser Wei-
se Uberhaupt erst wirklich sicht- und fuhlbar.
Denn gerade von der Ausnahme, vom ge-
refeten Obijekt her erschliePt sich erst die
Masse des Abwesenden und fur immer Ver-
lorenen. Deshalb hat man Sammeln auch als
Ausdruck einer melancholischen Disposition
gedeutet, denn diese Tatigkeit beruht immer
schon auf der Erfahrung von Tod und Zersto-
rung. Es kann auch ein troumatischer Verlust
sein, der den Impuls zum Sammeln anstoht
wie im Mythos des gewaltsam zu Tode ge-
brachten und zerstickelten Kérpers des Got-
tes Osiris, dessen zerstreute Glieder seine
Gemahlin und Schwester Isis als eine arche-
typische Sammlerin in den Regionen Ober-
und Unterdgyptens gesucht und wieder zu-

sammengefhrt hat. Dieser Mythos zeigt die
Cefahr des Vergessens in zweierlei Gestalt
als gewalttatiges Zerreifen und als automa-
fisches Zerstreuen. Gegen beides richtet sich
die Arbeit der Isis, der Sammlerin, die wie-
derfindet und wieder zusammenfigt, was im
englischen Wort ,remembering’” wunderbar
zusammengefasst wird.

Sammeln erfordert eine spezifische und spe-
zidlisierte Form von Aufmerksamkeit. ~ Sie
schlieBt sehr vieles aus, sie engt die Leiden-
schaft auf einen kleinen Bereich ein; in die-
sem allerdings fGhrt sie zu Entdeckungen und
Formen von unabhangiger, selbstbestimmter
Wertschatzung.  Aufgrund der Verengung
seines Visiers ist die Welt fur den Samm-
ler nicht unibersichtlich sondern geordnet,
denn er oder sie weil jeweils ganz genau,
was relevant, interessant, wichtig oder wert-
voll ist.  Seine Wertschatzung ist der erste
Anstol fir den Aufschub des Verschwindens

und die Grundlage spdteren Bewahrens. Die




Leo Breuer vor seinem Relief R 21, um 1970. Fotograf: Jacques Breuer. NL Leo Breuer, RAK

Mehrheit der Zeitgenossen kann das Urtell
des Sammlers oft noch nicht teilen. Sie hinkt
mit ihrer Wahrnehmung und Wertschatzung
hinterher und springt erst viel spater auf die
Zige auf, die von den Sammlern gestartet
wurden.

Obijekte steigern ihre Lebensdauer, wenn sie
in Sammlungen eingehen, und Sammlungen
erweitern ihre Lebensdauer, wenn sie einen
Platz in einer stabilen Institution finden. Jedes
Mal verandert sich dabei das Objekt mit sei-
ner Uberfihrung in einen neuen Konfext. So-
lange z.B. Fofos noch im Besitz der Familie
sind, sind sie Relikle von hohem affektivem
Wert, denn die Dargestellten sind Verwand-
te mit konkreten Namen und Geschichten:
oft sind die Fotos die letzten materiellen
Stellvertreter der abgebildeten Personen.
Mit dem Eingang ins Archiv lésen sich die
Fotographien von diesem intimen Lebensbe-

zug; wenn die Verbindung zum lebendigen
Familiengeddchtnis gekappt wird, verlieren
die Fotos ihren affektiven Bezug und werden
zu allgemeinen und abstrakfen Zeugen einer
historischen Epoche.

Ein ahnlicher Strukturwandel vollzieht sich mit
den Kunstwerken im Ubergang von einem
Atelier in ein Museum. Das ,Studio’ ist ein in-
klusiver Kreativiaum, in dem das Fertige und
das Unfertige nebeneinander stehen. Alles
ist in diesem Raum vom selben kreatfiven
Geist beseelt, der den Werken ihre Seele
einhaucht. Das ging mir besonders anhand
einiger Bilder des Dresdener Photographen
Werner Lieberknecht auf, die er in Ateliers
verstorbener Kinstler kurz nach ihrem Tod
gemacht hat. In seinen Fotos befinden sich
die kinstlerischen Werke im geheimnisvollen
Ubergang zwischen ihrem urspringlichen
Entstehungskontext, noch berihrt und belebt

von der Hand und Energie des arbeitenden
Kinstlers, und dem Zustand der Loslésung
und Verselbsténdigung; wir kénnen auch sa-
gen: im Wartestand vor dem Verschwinden
oder der Aufnahme in einen neuen Kontext.

Solange Sammlungen nur auf individueller
leidenschaft gegrindet sind, droht der
Sammlung mit dem Ableben des Sammlers
wieder die Auflésung, Zerstreuung und Ver-
nichtung. Auf einen solchen Fall hat mich ein
Bekannter gerade aufmerksam gemacht.
Sein Name ist Martin Welke, hat sein gan-
zes leben lang eine Sammlung zum Thema
Zeitung' aufgebaut, die ihre tber 400-jch-
rige Geschichte in vielen Objekten und geis-
figen Bezigen dokumentiert. Erstaunlicher
weise gibt es noch keine Uberregionalen
Museen fir das ephemere Medium Zeitung,
die ja jeden Tag neu ist, um wieder zu Ma-
kulatur zu werden. Dieses Gberall sichtbare
und doch zugleich auch unscheinbare Medi-
um Zeitung hat die neuzeitliche Geschichte
der Kommunikationstechnologie begrindet
und unbestritten zum zentralen Medium for
Aufklarung, Demokratie und Nationsbildung
geworden ist. Die Sammlung von Martin
Welke ist derzeit auf der Suche nach ihrem
schiitzenden Dach; ohne Personal und einen
festen Standort mit R&dumen, die fir ein inter-
essiertes Publikum gedffnet werden und Archi-
vierung, Forschung und die Vermittlung von
Wissen ermaglichen, wird auch eine Samm-
lung wieder in ihre Bestandteile zerfallen.
Die Enfstehung von Museen geht nicht immer
auf langfristige Ziele und Planungen, son-
dern oft auch auf ungewshnliche Initiativen,
Celegenheiten und Zufdlle zurick. Uber die
Frage, ob eine Sammlung Gber die Schwelle
der Daver gehoben werden kann wie die
Braut vom Brautigam in der Hochzeitsnacht
Uber die Schwelle des Schlafzimmers, wird
nicht nur von Menschen, sondern auch von
sehr kontingenten Umstanden entschieden.

Dieses Beispiel macht es klar: Der Sammler
steht am Anfang. Er ist seiner Zeit voraus und
steht oft allein mit seinem Interesse fir das,

was die Gesellschaft erst ein Jahrzehnt oder
eine Generation oder ein politisches Regime
spater zu bewundern in der lage ist. Seine
Wertschatzung ist der erste Anstold fir den
Aufschub des Verschwindens und die Grund-
lage fur spateres Bewahren. Mit der Samm-
lung, die er zusammengetragen hat, hat er
zwar die Voraussetzung fur ein Nachleben
der Objekte geschaffen, aber es hangt nicht
von ihm ab, ob dieses Ziel am Schluss auch
erreicht wird. Nachlasse sind prekér: mit ih-
nen offnet sich ein Zeitfenster, in dem die
Uhr tickt. Es beginnt ein Wetilauf gegen das
Fallbeil der Zeit, es muss gehandelt werden,
bevor es zu spat ist.

Eine &hnliche Rolle wie die Sammler fur die
Museen spielen oft Historiker fur die Archive.
Hier kommt es darauf an, dass jemand zum
rechten Zeitpunkt am rechten Ort auftaucht
und entscheidef: diese Kiste soll nicht in
einem Container verschwinden! So ging es
der Historikerin Birgit Schwelling, die Gber
Kriegsheimkehrer arbeitete und durch person-
liche Vermittlung in einem Keller auf die Hin-
ferlassenschaften des HeimkehrerVerbandes
stiel. Die Geschichte dieser Gruppe wdre
mit den Kisten abgeholt und begraben wor-
den; jefzt ist sie in Buchform in den Appa-
rat der Wissenschaft eingegangen und als
Quellenbestand in einem historischen Archiv
gespeichert. Ein anderes Beispiel ist der His-
toriker Philipp Felsch. Er stiel3 in Berlin eben-
falls auf eine Kiste, in diesem Fall waren es
die Hinterlassenschaften des Merve-Verlags.
Er nahm sich ihrer an und schrieb aus dieser
Quelle einen Sachbuchbestseller mit dem Ti-
tel Der lange Sommer der Theorie (2014).
Auch die Geschichte des Merve-Verlags ist
nun in doppelter Form archiviert: als Buch
und als materieller Bestand in einem histo-
rischen Archiv. Erst wenn die Kiste in eine
grobere Sammlung aufgenommen wird und
in ein Archiv oder ein Museum Ubergeht,
entsteht fir sie ein weiteres Stick Zukunft und
dos allgemeine Schicksal des Verlusts und
Vergessens kann noch einmal hinausgescho-
ben werden.




Archonten und Gatekeeper

Bis vor kurzem ging man davon aus, dass
sich die Texte des literarischen Kanons kraft
ihrer Uberragenden Qualitat und ihres Alters
gewissermafen von selber erhallen und
durchsetzen. Das beliebteste Bild fir seine
Stabilitat war der Sternenhimmel. In meinem
Deutschunterricht wurden Goethe als Sonne
und Schiller als Mond an die Tafel gemalt,
um die herum die kleineren Sterne von Ro-
mantikern wie Chamisso, Eichendorff oder
Heine kreisten. In der Mitte des 19. Jahrhun-
derts konnte der amerikanische Philosoph
Henry David Thoreau noch schreiben — und
man hat ihm bis in die Mitte des 20. Jahrhun-
derts nicht widersprochen: ,Die edelsten ge-
schriebenen Worte stehen so hoch Gber den
Worten der Alllagskommunikation wie die
Sterne des Firmaments Gber den Wolken.”
Die Klassiker waren gesetzt; sie bildefen im
birgerlichen Bildungskanon ein Welterbe
mit einem aus sich selbst heraus dauerhaft
gesicherfen Bestand. Dieser Optimismus in
die Selbstdurchsetzung von Qualifét ist uns
inzwischen verloren gegangen. Das Inferes-
se am Begriff des kulturellen Gedéchisses
rohrt nicht zuletzt daher, dass das symbo-
lische Reproduktionssystem, das wir Kultur’
nennen, fir uns seine Selbstverstéindlichkeit
verloren hat und wir angefangen haben,
diese Prozesse zu beschreiben und analy-
fisch zu durchleuchten. Wir schauen uns bei
der Produktion und Reproduktion von Kultur
inzwischen selber zu und unfersuchen die
Institutionen und Praktiken, die dabei eine
Rolle spielen. Dabei sind auch die Kriterien
der Tradierung nicht mehr selbstversténdlich,
sondern zum Gegenstand der Reflexion und
Kritik geworden. Wir fragen nach den Ak-
feuren und Drahtziehern dieses Prozesses
und wollen wissen, wer eigentlich wann und
wo die Entscheidungen tber die Zukunft der
kulturellen Uberlieferung fallt.

Wer sind die gatekeeper, die Uber Erinnem
und Vergessen wachen und den Verkehr auf
der schmalen Briicke zwischen Vergangen-
heit und Zukunft kontrollieren?

Ein berihmter gatekeeper im Bereich des
literarischen Kanons, der amerikanische
Literaturkritiker Harold Bloom, hat diesen
gesellschaftlichen und kulturellen  Wandel
in den 1980er Jahren deutlich registriert. Er
schrieb: ,Wir leben nicht mehr in einer Ge-
sellschaft, in der wir noch ein kulturelles Ge-
dachtnis verordnen kénnen.” (We no longer
live in a society in which we will be allowed
fo institutionalize memory.)” Vielleicht hat er
damit gemeint: wir leben leider nicht mehr in
einer Gesellschaft, in der Menschen wie ich
— Harold Bloom — allein entscheiden, wer in
den Kanon kommt und wer nicht. Die Zahl
der gotekeeper hat sich némlich vermehrt,
die Kanonbildung ist ein strittiges Projekt ge-
worden, an dem sich immer mehr Gruppen
in der Gesellschaft befeiligen. Was als Kul-
turgut wichtig und erhaltenswert ist, das wird
in Zukunft nicht mehr nur von medienstarken
Vordenkern wie Harold Bloom oder Marcel
Reich-Ranicki abhangen, sondern auch von
neuen Akfeuren und Institutionen der multikul-
turellen Gesellschaft, die mit dafur sorgen,
dass der literarische und kinstlerische Kanon
bunter und vielstimmiger wird.® Denn wer
heute nicht Briefe, Aufzeichnungen, Texte,
Skizzen, Bilder und andere Unterlagen ein-
sammelt, der wird morgen keine Grundlage
besitzen, auf der ein literarisches VWerk oder
eine Kinsflerpersonlichkeit etabliert werden
kann. In der Einwanderungsgesellschaft ist
deshalb die Anreicherung der Bestande
durch Beriicksichtigung neuer Zuwanderer
eine wichfige neue Aufgabe der Vorsorge
im Rahmen der Bemihungen um kulturelle
Nachhaltigkeit. An der Universitét Essen
gibt es inzwischen einen Lehrstuhl zu dieser
Thematik und ein Projekt, das es sich zur
Aufgabe macht, Kinstlernachlésse aus dem
deutsch-tirkischen Milieu zu erfassen und
aufzubauen.

Im antiken Griechenland waren die Ar-
chonten die Hiter des Archivs, die iber die
Aufnahme und den Ausschluss des Schrift-
guts enfschieden und die Deutungshoheit
iber die Traditionsbestinde hatten. Diese

Deutungsmacht ist heute nicht verloren ge-
gangen, aber l&sst sich in der modernen
demokratischen Gesellschaft nicht mehr so
einfach fassen, weil sie ist auf verschiedene
Institutionen verteilt ist. Die wenigsten gate-
keeper sind dabei so sicht- und hérbar wie
die medial prasenten Kritiker Harold Bloom
oder Marcel Reich-Ranicki. Die Kritiker des
Feuvilletons kann man noch mit Namen
kennen, aber die Mitglieder von Jurys sind
ebenso unbekannt wie die Bibliothekare, Ar-
chivare, Museumskuratoren und Autoren von
Schulbichern, die als gatekeeper des kultu-
rellen Gedachtnisses tagtéglich ihre ausdif-
ferenzierte und spezialisierte Arbeit leisten.
Die Nochhaltigkeit dieser Arbeit am kultu-
rellen Gedachinis wird durch zwei Prinzipien
befordert: 1. dass — ganz im Gegensatz zu
fofalitdren Stoaten — viele gut ausgebildete
Personen an diesem Auswahlprozess beteili-
gt sind, und 2. dass unterschiedliche Sysfe-
me existieren, die sich in ihrer Ausschlusslo-
gik deutlich voneinander unterscheiden. Der
Kanon zum Beispiel setzt auf anderes als der
Markt, denn longseller sind keine Bestseller,
und das Archiv wiederum unterscheidet sich
von dem ebenfalls ausgreifenden Sortiment
des Markis dadurch, dass es weniger in die
Breite als in die zeitliche Daver investiert.
Konforme Serienproduktion und vorgestanz-
te Einkaufspakete, wie sie heute von Dienst
leistern fur Bibliotheken angeboten werden,
reduzieren radikal die Vielfalt der Auswahl
und der sich gegenseitig erganzenden
Schwerpunkibildungen in der Erweiterung
der Bestéinde. Dieses Verfahren, das derzeit
zum Zweck der Rationalisierung und Kosten-
einsparung eingefihrt wird, entmachtigt die
Bibliothekare in ihrer Kompetenz als Gate-
keeper und degradiert sie zu Kunden.

Regionale Vernetzung und lokale Bezige

Das Dach einer Institution ist nicht die letzte
Instanz fir die Sicherung kultureller Nach-
haltigkeit. Uber der Insfitution steht die Ver-
nefzung zwischen den Institutionen, die sich
bei anfallenden Spezialaufgaben ergén-
zen, Obijekte austauschen und die in der

Zusammenarbeit Uber Stadfe, Regionen und
nationale Grenzen hinweg fireinander Auf-
merksamkeit mobilisieren.” So wie durch die
Aufnahme einer Sammlung in eine Institution
sich ein neuer Zusammenhang fir die Werke
auftut, so tut sich mit der Vernetzung von Insti-
futionen ein weiterer produkiver Kontext auf.
Das Museum Kurhaus Kleve mit den Ateliers
von Mataré und Beuys (1997), die Stiftung
Kinstlerfonds in der Abtei Brauweiler (2010)
und das Rheinische Archiv fir Kinstlernach-
lasse Bonn (2007) sind ein gutes Beispiel
fur eine solche Ubergeordnefe Einheit, die
ihre Bestande und Kompetenzen zusammen-
legen. Ebenso, wie es keine Zeitgeschichte
ohne ein entsprechendes historisches Archiv
geben kann, das die einschlagigen Quellen
zur Verfigung stellt, kann es auch keine Kunst-
geschichte der rezenten Vergangenheit ohne
ein entsprechendes Nachlass-Archiv geben.
Es gibt natirlich ganz unterschiedliche Arfen
von Kinsflernachléssen. VWenn es sich um
renommierte Namen mit einem festen Platz
im Kunstkanon und hohem Kurswert handelt,
werden sie von Museen und Archiven fir
teures Geld erworben. Fir Kinstler, die zu
lebzeiten aus den verschiedensten Grin-
den keine Chance auf Publikumserfolg und
den Absatz ihrer Werke fanden, bedeutet
die Aufnohme eines Kinstlernachlasses eine
zweite Chance. Das Archiv und Museum,
das ein Nachleben erméglicht, kann korri-
gierend und kompensierend in das Rezepti-
onsgeschehen eingreifen; es holt Versgumtes
nach und verhilft verfolgten und verkannten
Kinstlern zu verspateter Anerkennung und

Offentlichkeit.

Erinnern, so heiBt es in der Zeitschrift an-
noRAK ,gehért zu den Kernaufgaben von
Museen und Archiven”1°. Genau genom-
men erinnern die Institutionen selbst natiirlich
nicht, aber sie halten etwas vor, damit spa-
ter etwas erinnert werden kann. Sie Uber
nehmen, so heiPt es in der Archivzeitschrift,
,auf unabsehbare Zeit Verantwortung fir die
Pflege, Erforschung und die Vermittlung einer
ganzen kinstlerischen Existenz”'". Damit si-




chem sie nicht nur Vergangenheit, sondern
auch Zukunft. Diese Zukunft ist kein vages
Versprechen sondern eine SelbstVerpflich-
tung, ein Pakt, ein Verfrag. Die Daver dieser
Zukunft ist so lang, wie die Institution be-
steht, wie ein Haus mit einem schiitzenden
Dach einer Sammlung Roum gibt und Stellen
im Haushalt dafur vorgesehen sind, die sich
dieser Aufgabe annehmen. Im Verbund tun
diese Institutionen aber noch mehr: Sie stimu-
lieren ein offentliches Interesse und aktivie-
ren die Diskussion um ihre Bestande in Form
von Ausstellungen, Zeitschriften, Tagungen,
Exkursionen und anderen Veranstaltungen,
in denen sie thematische Rahmen fur die
Erinnerung erfinden und auf diese Weise
ein Aufmerksamkeitsfenster fir die Bestande
schaffen. In der Vemetzung der Institutionen
und der Verschrankung ihrer Aktivitaten er-
gdnzen sich die unterschiedlichen Funk-
tionen des Museums als auratischer Ort,
Ausstellungsflache, Resonanzraum, Speicher
und Forschungseinrichtung.

Es war bisher von kultureller Nachhaltigkeit,
von Geddchinispakt und historischer Verant-
wortung die Rede, aber das kulturelle Ge-
dachtnis, um das es hier geht, hat noch eine
andere Seite: Es ist auch ein Prestigefakior,
der das Image der Stadt und Region férdert.
Wie in Europa die Nationen so haben in-
nerhalb der Nation die Stadte ihre je eigene
Geschichte, historische Substanz, Uberliefe-
rung und ein kommunikatives Gedéchtnis
ihrer Bewohner. Aus diesen Fakforen entsteht
das Selbstbild einer Stadt, an dem viele Par-
feien beteiligt sind. Da das Image auch tou-
ristisch aufbereitet wird, um die Sichtbarkeit
und das Anstehen eines Standorts zu verbes-
sern, ist die lokale Entdeckung und Pflege
des kinstlerisches Erbes auch ein wichtiges
Anliegen der Kulturpolitik geworden, das bei
Jubiléen und Ausstellungen festlich inszeniert
wird. Dabei greifen lokale und Uberregio-
nale Bezige ineinander, denn ,je genauer
man die Region unfersucht, desfo fransnati-
onaler werden die Bezige.” (Daniel Schiitz)
Die Dusseldorfer Kinstlergruppe ZERO zum

Beispiel, die sich in den 1950er und 6Qer
Johren vom Ballast der Geschichte befreite
und mit einer puristischen Asthetik einen neu-
en Anfang sefzte, liel sich von Ideen der
konkreten Abstraktion eines Piet Mondrian
oder Kasimir Malewitsch inspirieren. Eine
unverhoffte infernationale Renaissance erfuhr
diese Kinsflergruppe, als ihr 2014 im Gug-
genheim Museum in New York eine vielbe-
achtefe Ausstellung gewidmet wurde, die
ihnen auf dem infernationalen Kunstmarkt zu
einer erheblichen Wertsteigerung verholfen
hat. Im Falle des Museum Kurhaus Kleve
zum Beispiel verknipft die Stadt ihre lokale
Geschichte mit Uberregionalen und globa-
len Entwicklungen. Das Museum enthélt die

Werke des Kiinstlers Ewald Mataré, ,Schlis-
selfigur der rheinischen Kunstszene und einer
der wichtigsten Vertreter der Klassischen Mo-
derme in Deutschland”'?. Dabei frifft es sich
ausgezeichnet, dass der Museums-Komplex
das ehemalige Atelier des Mataré-Schilers
Josef Beuys enthdlt, der in Kleve seine glo-

bale Ausstrahlung mit einbringt.

Das Museum stellt nicht nur Werke aus, es
kann auch zum Anstof lokaler Erinnerungsar-
beit werden, indem es die komplexe Rezep-
tionsgeschichte dieser VWerke rekonstruiert.
Ein Beispiel daftr ist eine Denkmalskulptur,
die Ewald Mataré im Aufirag der Stadt Kle-
ve 1934 geschaffen hat. Das Ehrenmal fir
die Gefallenen des Ersten VWeltkriegs wurde
nach 1938 jedoch von den Nationalsozio-
listen zerstort. Die verscharrten Trammer wur-
den erst 1977 wieder entdeckt und neu zu
Ehren gebracht. Die Skulptur des liegenden
Cefangenen war eine wichtige Aussage in
einer Zeit, in der die heroische Vertikale zum
festen Kanon der Denkmdler gehorte. Die
liegende Position wurde damals mit Leiden,
Schwache und Unménnlichkeit assoziiert.
Eine liegende Position kam, wenn tberhaupt,
allein bei der allegorischen Verkérperung
der Nation durch einen heraldischen Lowen
in Frage (wie beim Mahnmal der gefallenen
deutschen Krieger auf dem Waldfriedhof in

Vilnius oder in Wien). Mataré war seiner

Zeit um Jahrzehnte voraus; erst Ende des
20. Jahrhunderts hat er Nachfolger gefun-
den. Als der Hisforiker Jay Winter mit Kolle-
ginnen und Kollegen in den 1990er Jahren
in der Gegend der Somme ein Museum des
Ersten Weltkriegs einrichtete, war das sfilis-
tische Grundprinzip fir die Ausstellung die
Vermeidung, ja Tabuisierung der Vertikalen.
Sie liePen sich von Holbeins und Mantegnas
Darstellungen des liegenden toten Christus
inspirieren. Ein nicht weniger ungewdhn-
liches Denkmal fur die Gefallenen des Ersten
Weltkriegs hat der Bildhauer Jupp Ribsam
entworfen, der zwei liegende Figuren im
Stil von &gyptischen Sphingen in Stein ge-
meiPelt hat. Auf diese Weise hat auch er
1928 die heroische Vertikale verweigert
und eine Form gefunden, die aufgrund ih-
rer Fremdheit 1933 demontiert wurde. Die
noch erhaltenen Uberreste wurden 1978 in
der Nahe des urspriinglichen Standorts wie-
der aufgestellt. Beide Denkmaler fallen radi-
kal aus dem Formen-Kanon der Monumente
des Ersten VWeltkriegs heraus; beide Kinstler
haben sich den engen Darstellungs-Normen
des heroischen Ehrenmals verweigert. Ohne
die akribische Arbeit der Museen, der Be-
wahrer von Nachléssen und der Birger und
Birgerinnen vor Ort, die materielle Spuren
wiederentdecken und sichern, gébe es von
ihnen heute keine Spur mehr.

,Wie kurzsichtigl” lese ich in einem Beitrag
des annoRAK, ,Alles soll ,nachhaltig’ sein
— in Okologie, Okonomie und Politik! Nur
die Nachhaltigkeit der Kunstschdpfungen
und der Archive ist immer noch nicht im
Cesprach und im breiten gesellschaftlichen
Bewusstsein!”'® Wir danken den Veranstal-
fern, dass sie mit ihrer Tagung dazu einen
wichtigen Beitrag leisten!
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Uber die Grenzen hinaus
Daniel Schiitz
Rheinisches Archiv fir Kiinstlernachldsse, Bonn

EuroKrise, Fluchtlingsstrdme und erstarken-
der Nationalismus sind Begiffe, die uns in
letzter Zeit immer ofters begegnen. Grenzen
werden geschlossen und ganze Cesell
schaftsschichen tendieren zu nationalkon-
servativ politischen Lagern. Bisweilen macht
bereits der Begriff der ,Orbanisierung” die
Runde, die Europa von Osten her erfasst.
Kurzum, es scheint als ob das Experiment
der Europdischen Union zu scheitern droht.

Parallel zu diesen Ereignissen vernehmen
wir die verstérkte Beschaftigung der Wissen-
schaft mit der Thematik ,Kulturelles Erbe”. Erst
vor wenigen Tagen fand in der Yale Universi-
ty das achte ,Global Colloquium of Univer-
sity Presidents” staft, das ebenfalls unter dem
Oberbegriff ,Kulturelles Erbe” tagte. Holger
Simon, Organisator der Tagung und Direkfor
des ,Institute for the Preservation of Cultural
Heritage” in Yale wies in einem Interview
explizit auf die wachsende Bedeutung des
kulturellen Erbes fur moderne Gesellschaften
hin, da es eine Quelle von Identitdt sei und
von ihr friedensstiftende Wirkung ausgehen
kénne. !

Diese Entwicklungen in der Kulturwissen-
schaft bewegen sich in Europa jedoch nicht
in einer nach innen gerichteten Sichtweise,
also parallel zu den gesellschafspolitischen
Tendenzen, die bis vor ein paar Jahren noch
niemand in Europa fir maglich gehalten
hatte, sondern riickt die starken kulturellen
Bindungen der europdischen Staaten unter-
einander ins licht der Aufmerksamkeit mit
dem Ziel, diese zu erforschen und sichtbar
zu machen.

Beispielgebend sei nicht nur auf unsere Ver-
ansfaltung heute hingewiesen. Erst im Marz
2014 hat die Online-Bibliothek Europeana
ihren Regelbetrieb aufgenommen. Ziel ist es,
das europdische Kulturgut Gber das Infernet

for jedermann zur Verfigung zu stellen. Als
virtuelles Bibliotheksportal eréffnet es in meh-
reren Sprachen den Zugang zu Bichern,
Landkarten, Gemdalden oder Filmen. Damit
stellt die Europeana ein durchaus zukunfts-
weisendes Instrument der Vermittlung von
Kultur dar.

Fast zehn Jahre zuvor startete bereits das In-
ternetportal ,European Art Net”, das sich als
offene Vereinigung verschiedener Archive
der Erfassung und ErschlieBung von Materi-
alien zur zeitgendssischen Kunst widmet (wir
werden spdater in der Sektion ,Europdische
und internationale Netzwerke noch néheres
dariber horen).

Und erst im Dezember 2015 wurde unfer
dem Motto ,sharing heritoge” das ,Europé-
ische Kulturerbejahr 2018" bekannt gege-
ben. Es soll, so die Initiatoren, den Wert des
kulturellen Erbes europaweit in den Mittel-
punkt ricken und die gemeinsamen Wurzeln
Europas anhand von hisforischen Bauten an-
schaulich machen.

Viel zu lange wurden die Gemeinsamkeiten
von Europa lediglich aus  &konomischer
Perspektive betrachtet. Wissenschaft und
Kunst waren dem Verfrag von Schengen um
Jahrhunderte voraus! Sie sind es, die durch
die Freiheit des Geistes und der Kinste ein
gemeinsames europdisches Erbe geschaffen
haben, das sich wie ein Netz jenseifs aller
politischen und territorialen Grenzen quer
durch Europa ziehtl

Wie selbstversténdlich reisten Komponisten
innerhalb Europas und trugen den Geist ih-
rer Musik Uber die Grenzen der Lander hin-
weg. Der im 17. Jahrhundert lebende Kom-
ponist und Organist Georg Muffat mag als
Beispiel einer europdischen Kinstlerkarriere
dienen:

Geboren in Savoyen erhielt Muffat seine
erste musikalische Ausbildung in Paris, stu-
dierte mehrere Jahre an einem Jesuitenkolleg
im Elsass, darauf Rechtswissenschaft in In-
golstadt und lief sich im Folgenden in Wien
nieder. Da er sich dort jedoch nur mit Ge-
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legenheitsiobs Gber Wasser halfen konnte,
verliel er unglicklich die Herzensstadt aller
Musiker um in Prag, der goldenen Stadt an
der Moldau, sein Glick zu versuchen. Eine
feste Anstellung erlangte er jedoch erst beim
Erzbischof von Salzburg, der ihn als Domor-
ganist und Kammerdiener in seine Dienste
nahm. Seine lefzten Lebensjahre verbrachte
Georg Muffat schlieBlich als Kapellmeister
am Hofe des Bischofs Johann Philipp von
Lamberg in Passau.

Bekannter als Muffat ist Georg Friedrich
Handel, der hierzulande als deutscher Kom-
ponist gilt, von englischer Seite jedoch als
einer der ihren angesehen wird, der die
langste Zeit seines lebens am englischen
K&nigshof verbracht hat und dort auch seine
grobten Erfolge erlangte.

In enfgegengesetzter Richtung zu Héandel
orientierte sich der Bildhaver Tony Cragg,

der, aus Grofbritannien stammend, bereits
langer in VWuppertal lebt und arbeitet als in
seiner alten Heimat.

Noch kirzer als Handel wirkte Ludwig van
Beethoven, der Vollender der Wiener Klas-
sik, in seinem Heimatland, bzw. in seiner
Geburtsstadt —was die Bonner Birger freilich
wenig stort, die den groBten Sohn ihrer Stadt
bereits in der Mitte des 19. Jahrhunderts mit
einem imposanten Beethovendenkmal wiir-
digten, das im Beisein von Queen Victoria
eingeweiht wurde. Sein Geburtshaus ist in-
zwischen ein vielbesuchtes Museum und ihm
zu Ehren richten die Bonner das international
renommierte Beethovenfest aus.

In Ghnlicher Weise trieb es seit dem Mittelal-
ter Musiker, Architekten, Bildhauer und Mo-
ler quer durch Europa, von einem Auftrag
zum ndchsten, deren hérbare und sichtbare
Zeugnisse ihres kinsflerischen Schaffens uns




noch heute berthren. Als Paradebeispiel
aus dem Mittelalter sei auf das Wirken des
Goldschmiedes und Emaillemalers  Niko-
laus von Verdun verwiesen, einem wahren
Meister seiner Zunft des 12. Jahrhunderts.
Aus seiner Hand stammen nachweislich der
nach ihm benannte Verduner Altar im nie-
derésterreichischen  Stift  Klosterneuenburg,
der Marienschrein in der Kirche von Notre
Dame im belgischen Tournai und der Dreiké-
nigenschrein im Kélner Dom, der zweifellos
die bedeutendste erhaltene Goldschmiede-
arbeit des Mittelalters ist.

War es im Mittelalter in erster Linie der Kle-
rus, der die besfen Kinstler anzog und be-
schaftigte, kamen spéter die Herrscherhdu-
ser und Adelshofe als Aufraggeber hinzu,
deren Residenzen und Schlossbauen nach
den ersten Architekten und Kinstlern Europas
verlangten. Nicht selten folgten die Kinstler
den familiaren Verflechtungen der Adels-
geschlechter untereinander, die durch ihre
Heiratspolitik ein weitreichendes Netzwerk
bildeten. Sicherlich ebenso dicht ware das
Nefzwerk geflochten, das die Architekfen
des Barock hinterlassen haben, wiirde man
ihre Wirkungsstatten auf einer Landkarte i-
near verbinden.

Wer heute durch Europa reist, wird zwar
nicht Uberall die jeweilige Landessprache
verstehen und auch kulinarisch  bisweilen
noch Neues entdecken, wie selbstversténd-
lich aber die grofen architektonischen Zeit-
zeugnisse als gewohnt empfinden und den
verschieden Epochen zuordnen kénnen.

Natirlich lassen sich jenseits aller Gbergrei-
fenden Stilrichtungen immer nationale oder
regionale Eigenheiten entdecken, die unsere
europdische Musik- und Kunstgeschichte so
spannend machen und daher ein wahres EI-
dorado jeder Forschung sind.

Hier, meine Damen und Herren, setzt das
Rheinische Archiv fir Kinstlernachldsse an,
das seinen Sammlungs- und Forschungsauf-

trag schwerpunkimaBig der rheinischen Kul-
turregion zukommen Iésst. Dem Rheinland
und den angrenzenden Regionen Westfa-
lens in seiner hohen kulturellen Dichte einen
eigenen Ort fir die Nachlasse seiner bil
denden Kinstler zu geben, war eine langst
berféllige Aufgabe, der sich das RAK vor

nunmehr 10 Jahren angenommen hat.

Als Archiv fir dokumentarische Nachldsse
sind die refrospekfiven Sammlungsméglich-
keiten naturgemal begrenzt, da sich nur
noch selten Nachldsse von Kinstlern in Pri-
vathand erhalten haben, deren Dokumente
bis ins frihe 19. Jahrhundert zuriickreichen.
Nach vomne gerichtet arbeitet das RAK zu-
nehmend mit Vorldssen bildender Kinstle-
rinnen und Kinstler, um die Ubernahme der
dokumentarischen Unterlagen im Dialog mit
den Vorlassgebern zu vollziehen.

Wie erklart sich die Fokussierung des RAK

auf das Rheinland als Kulturregion?

Neben dem konfinuierlichen Wirken der
1819 gegrindefen Dusseldorfer Kunstako-
demie, die unter Gottfried Schadow bereits
zu internationalem Ruhm gelangte, asst sich
seit dem frihen 20. Jahrhundert im Rheinland
eine wahre Explosion an kulturhistorischen
und kinstlerischen Aktivitdten ausmachen,
deren Quellen fur die Kunst- und Kulturge-
schichte von unschétzbarem Wert sind.

Um 1900 beginnt eine vom preubischen
Staat aus Griinden der Wirtschaftsférderung
mitgetragene Reform der Handwerker- und
Fortbildungsschulen mit dem Ziel, Handwerk
und Industrie neue Impulse durch die Kunst
zu geben, wie es bereits John Ruskin und
die Artsand-CraftsBewegung in England
beispielhaft vormachten. Auch im Rheinland
griffen einige der Handwerkerschulen den
von Hermann Muthesius in Deutschland
maBgeblich propagierten Reformgedanken
auf und entwickelten sich durch die Neube-
setzung der Llehrkréfte und der Einfuhrung
neuer lehrpléne zu Wegbereitern der Mo-

Jurymitglieder bei der Beratung des vom Verband deutscher Tapetenfabrikanten international ausgeschriebenen
Wettbewerbs ,Tapefenentwiirfe 1957". Von links nach rechts: Mia Seeger, Hans Schwippert, Otto Bartning, Emil
Rasch, Dr. Schaedel. Fotograf unbekannt. NL Werner Schriefers, RAK

derne, die eine neue Generation von Kinst
lern und Kinstlerinnen hervorbrachte.

Zu den herausragenden Beispielen zdhlen
die Kunstgewerbeschule von Disseldorf
nach der Neuausrichtung von Pefer Behrens
im Johre 1903; die Kunstgewerbeschule in
Krefeld, deren Reformer der Krefelder Mu-
seumsdirektor  Friedrich  Denecken 1904
durch die Vermittlung von Henry van der
Vede mit Jan Thorn-Prikker eine starke Lehr
personlichkeit verpflichtete; die Kunstgewer-
beschule in Wuppertal-Barmen unter Gustav
Wiethichter; die Essener Folkwangschule
unter der Leitung von Alfred Fischer; die Aa-
chener Kunstgewerbeschule, die mit dem
Architekten Rudolf Schwarz iberregionale
Bedeutung erlangte und natirlich die Kélner
Werkschulen, die ab 1926 unter der neuen
Leitung von Richard Riemerschmid zu einer
der glanzvollsten Schulen im gesamten da-
maligen Reichsgebiet avancierte. Parallel zu
diesen unfer prakfischen Gesichipunkten be-

triebenen und stark vom Geist des Deutschen
Werkbundes gefragenen Ausbildungsstatten
existierte in Disseldorf die Staatliche Kunst-
akademie, die sich 1924 unfer der Lleitung
von Wallter Kaesbach ebenfalls einem inne-
ren Wandel unferzog.

Die Institutionen als solche fihrten selbst-
verstandlich nicht zu den kulturhistorischen
Entwicklungen im Rheinland. Es ist die Of-
fenheit ihrer Protagonisten und der Politik fir
grenziberschreitende Ideen und ihr Wille
sich fir diese neuen Ideen einzusetzen. Das
nicht nur im Bereich der Lehre, sondern auch
auf dem Gebiet der Vermittlung.

1908 bernahm Alfred Hagelstange bis
zu seinem frihen Tode die leitung des Kol
nischen Kunstvereins und leitete eine neue
Ausstellungspolitik ein. In Wuppertal-Barmen
fuhrte der Kunsthistoriker Richard Reiche den
Kunstverein ab 1908 mit einer programma-
fischen Ausrichtung auf die Modermne zur neu-




en Blite, der mit seinem Ausscheiden 1931
eine der wichtigsten Sammlungen moderner
Kunst in Deutschland hinterlief3.

Nicht weit entfernt von Wuppertal eréffnete
bereits 1902 der Fabrikant, Sammler und
Kunstmézen Karl Ernst Osthaus in Hagen
das Museum Folkwang. Auf der Anhdhe der
Stadt Hagen liel3 er sich von Henry van der
Velde seinen Wohnsitz, die Villa Hohenhof
bauen, in deren Nachbarschaft er — v.a.
auch von Pefer Behrens — mit dem Bau ei-
ner ganze Villenkolonie nach dem Vorbild
der Darmstédter Mathildenhdhe begann, in
denen ausgewdhlte Kinstler ihrem Schaffen
nachgehen konnfen.

Unter dem Vorsitz von Osthaus wurde 1909
ebenfalls der Sonderbund VVestdeutscher
Kunstfreunde und Kunstler ins Leben gerufen,
der sich in hohem Maf3e der Kunstvermitilung
verschrieben hatte. In ihm wirkten gleichsam
Kinstler, Sammler und Kunsthistoriker mit dem
Ziel, die Probleme der gegenwartigen Kunst
einer breiteren Bevolkerungsschicht versténd-
lich zu machen. Der Hohepunkt ihrer Tétig-
keiten ist die legenddre 1912 in Kéln erdff-
nefe Sonderbundausstellung, in der — gleich
einem ,who is who" der europdischen Mo-
derne — u.a. tber 100 Werken von Vincent
van Gogh und ein ganzer Saal mit Werken
von Pablo Picasso zu sehen war. Nebenbei
sei bemerkt, dass die Sonderbundausstel
lung Pate stand fur die 1913 in New York

erdffnete Armory Show.

Ebenfalls 1913 initiierte August Macke in
Bonn die programmatische ,Ausstellung Rhei-
nischer Expressionisten”, die eigentlich als
Testballon fir den Herbstsalon in Berlin bei
Herwarth Walden gedacht war und doch
begriffsbildend fir eine ganze Region wur-
de. Weniger als eine einheitliche Program-
matik verband die ausstellenden Kinstler die
Freundschaft einer kleinen Gruppe, die kurz
zuvor eine gemeinsame Sommerfrische am
Rhein bezogen hatte, bereichert um weitere
Kinstlerkollegen aus dem Rheinland.

Ein Jahr spdter erlebte das Rheinland nach
der Sonderbundausstellung mit der grofen
Werkbundausstellung in Kéln das zweite
Kulturevent von europdischer Bedeutung.
Auf einem Celande von Gber 200.000
Quadratmeter wurden alle Formen des neu-
en Gestaltens, von moderer Architektur
bis zum Kunstgewerbe prasentiert, die vom
Cedanken der Werkbundbewegung durch-

drungen waren.

Noch grofBer gesfaltete sich nur die 1926
in Dusseldorf erdffnete GeSolei, die mit ei-
ner Grundflache von rund 400.000 Quo-
dratmeter die grobte Messe der Weimarer
Republik war. Obwohl als Ausstellung for
Cesundheitspflege, soziale Firsorge und
leibesibungen konzipiert, stand auch sie
in ihrer Ausstattung in enger TuchfGhlung mit
den Architekten und Kinstlern der Moderne.
Wahrend sich von der VWerkbundausstel-
lung in Kaéln leider keinerlei architektonische
Zeugnisse erhalten haben — man denke nur
an das Werkbundtheater von Henry van der
Velde oder an die Musterfabrik von Walter
Gropius — hat die GeSolei mit dem von Wil-
helm Kreis geschaffenen Komplex: Ehrenhof,
Tonhalle und Rheinterrassen und  dessen
kinstlerischer Ausgestaltung bleibende Spu-
ren hinterlassen.

Zu den wichtigen Vermitilern fir Moder-
ne Kunst im Rheinland, die noch vor dem
Ersten Weltkrieg ihre Galerierdume ersff-
nefen, zdhlen neben Alfred Flechtheim in
Disseldorf auch die Brider Nierendorf aus
Kaln. Karl Nierendorf emigrierte 1936 nach
New York und grindete dort die Nierendorf
Callery, die insbesondere fur die deutsche
Emigrantenszene in den USA ein wichtiger
Anlaufpunkt wurde.

Eine Personlichkeit von besonderer Art in
der rheinischen Kunstszene der 1920er und
30er Jahre war ohne Zweifel die Kunsthénd-
lerin Johanna Ey in Dusseldorf, die von dem
Kreis der sie umgebenden Kinstler liebevoll
Mutter Ey genannt wurde.
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Auch die Kinstler formieren sich in Grup-
pen von Gleichgesinnfen, um sich von an-
deren Kollegen abzuheben und gemeinsam
ihre kinstlerischen Ideale zu verwirklichen.
1909 grindefe sich der ,Sonderbund”,
der eigentlichen Kinstlergruppe im Sonder-
bund Westdeutdeutscher Kunstfreunde und
Kinstler. 1910 wurde die Célner Secession
ins Lleben gerufen und 1913/14 die Rhei-
nische Kinsflervereinigung mit Sitz in Kéln,
die durchaus als Reflex zur Ausstellung der
Rheinischen Expressionisten gesehen wer-
den kann. Nach dem 1. Weltkrieg formiert
sich 1919 unter Federfihrung von Hans Arp,
Max Ernst und Theodor Baargeld die Kélner
dada-Bewegung, die personell eng mit der
Cruppe der sog. ,Kélner Progressiven” ver-

bunden ist. Zeitgleich wird in Disseldorf der
Akfivistenbund” gegriindet.

Ebenfalls in Dusseldorf wird 1919 die for
dos Rheinland  wichtigste Kinstlergruppe
,Das Junge Rheinland” gegrindet, die in ver-
schiedenen programmatischen Schriffen das
Ziel formuliert, das Rheinland auf internatio-
naler Ebene als Kunstmetropole bekannt zu
machen. Als Héhepunkt dieser Akfivitcten
wurde 1922 die ,Union fortschrittlicher inter-
nationaler Kinstler” gegrindet und parallel
zum ersfen Kongress der Union eine grofe
infernationale Ausstellung veranstaltet.

Viele Gruppenmitglieder des Jungen Rhein-
lands wurden spdter politisch verfolgt, ge-




foltert und kamen bisweilen in Infemierungs-
oder Konzentrationslogern  ums  Leben.
Einige von ihnen emigrierten in die USA. Die
Maler Walter Ophey und Gert Wollheim,
deren Nachldsse sich im Rheinischen Archiv
fir Kinstlernachlasse befinden, zdhlen ne-
ben Max Ernst, Otto Dix und Otto Pankok
zu den bekanntesten Veriretern der Gruppe.
Etwa zeitgleich entwickelt sich ein Kreis von
gleichgesinnten Kinstlern um die Dusseldorfer
Kunsth@ndlerin Johanna Ey, der dem ,Jungen
Rheinland” sehr nahe stand und deren Mit-
gliedschaften sich grobtenteils Gberschnitten.

Man kénnte die Auflistung der Ereignisse,
Ausstellungen und Gruppenbildungen noch
weiter ausfihren und bis heute fortsetzen,
doch schon der kurze Einblick in die ersten
drei Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts verdeut
licht die Dichte der rheinischen Kulturregion.

Wie sieht die Situation nach dem 2. Welr
krieg aus? Konnte das Rheinland nach dem
kulturpolitischen Aderlass des Nationalsozi-
alismus wieder an seine alte Starke als Kul-
turregion wahrend der VWeimarer Republik
anknipfen?

Hierfur mochte ich den Leiter des Zentralar-
chivs des internationalen Kunsthandels, kurz
ZADIK, Ginter Herzog zitieren, der anldss-
lich der 50. Art Cologne in einem Interview
sagte: ,In der Nachkriegszeit ist das Rhein-
land die Keimzelle der Kunstentwicklung.
Hier arbeiteten die Kinstler, hier gab es
mehr Sammler — private und Unfernehmen
— als sonst wo in Europa.”?

Auch 50 Jahre spéter hat das Rheinland
seine Affraktivitat for Kunst und Kultur nicht
eingebiPt. So konstatiert die Kulturzeitschrift
Rheinische ART” in rheinischer GroBzigig-
keit: ,Die in dieser Region zu beobachtende
Vielfalt und Infernationalitét ist enorm und
markieren das Rheinland véllig zu Recht als
infernationales Zentrum auf der globalen Kar-
fe fur Kunst und Kultur.”®> Meine Damen und
Herren, was ist dem noch hinzuzufigen!

Clicklicherweise wird diese beachtenswerte
Kulturlandschaft des Rheinlands flankiert von
einer ebenso dichten Forschungslandschatt,
die einem Ballungsraum von Wissenschaft
und lehre gleicht. Aachen, Bonn, Dissel-
dorf, Kaln und Wuppertal warten mit be-
deutenden Universitaten auf, die sich der
Forschung im Allgemeinen und der Kunsige-
schichte im Speziellen widmen. Erst kirzlich
wurde an der Bonner Universitat der bundes-
weit erste Lehrstuhl fur Provenienzforschung
eingerichtet.

Dariilber hinaus sei auf die vielen unab-
hangigen Institute erinnert, die sich um die
Bewahrung und Erforschung von Kunst und
Kultur verdient machen.

Ich mochte hier besonders auf die Kunst- und
Museumsbibliothek in Kaln mit ihren aufer-
ordentlich reichen Besténden hinweisen,
auf das ZADIK, das sich inzwischen ber
20 Jahre der Erforschung des deutschen und
internationalen Kunsthandels widmet und no-
tirlich auf das Rheinische Archiv fir Kinstler-
nachldsse, das seit nun mehr 10 Jahren die
dokumentarischen Vor- und Nachldsse Rhei-
nischer Kinstlerinnen und Kiinstler sammelt
und bewahrt und mit seinen Veranstaltungen
als einer der ersten Impulsgeber fir den
laufenden Diskurs iber Kinstlernachldsse in
Deutschland zu sehen ist.4

So leistet das Rheinische Archiv fir Kinstler-
nachldsse einen wichtigen Beitrag fur die
Bewahrung des rheinischen Kulturerbes, das
ob seiner Regionalitét nicht provinziell, son-
dern international und weltoffen ist.

Anmerkungen

1 Inferview mit Holger Simon im Deutschlandradio
Kultur vom 10.4.2016.

2 Giinfer Herzog, Die Mutter aller Kunstmessen, in:
General-Anzeiger fir Bonn und Umgebung vom
5.4.2016.

Rheinische  ART, hitp:/ /www.rheinische-art.
de/cms/de-statisch/ueberuns.php, Zugriff vom
20.4.2016.

Das RAK veranstaltet seit 2009 Symposien zum
Thema Kiinstlernachlésse.

BILDHOHE RECHTECKIGE FLACHEN, DIE ABGERUNDET ODER
ABGESCHRAGT WERDEN, GEBOGEN ODER IN EINER WELLENFORM
ENDEN, BILDEN DAS EINZELELEMENT, DAS IN EINER REIHUNG
ZWEI-, DREI-, VIER- ODER FUNFMAL WIEDERHOLT WERDEN KANN.
DIE ZAHL DER WIEDERHOLUNGEN UND DIE GRUSSE DER BILDFLA-
CHE BESTIMMEN BREITE UND FORM DES EINZELELEMENTES.

DIE BILDBEHERRSCHENDE REIHUNG EINES EINZELELEMENTES
LASST AUCH DEN DANN NOCH SICHTBAREN TEIL DES GRUNDES
ZUR FORM WERDEN. JEDEM EINZELELEMENT WERDEN SO ZWEI
WEITERE FORMEN ZUGEORDNET. DIESE "RAHMEN'"-FORMEN
GRENZEN DIE GROSSFORMEN EIN, TRENNEN SIE VONEINANDER
UND LEGEN DEN ABSTAND DIESER VOM BILDRAND FEST. JE
NACH BLICKEINSTELLUNG DES BETRACHTERS KUNNEN SICH ABER
AUCH DIE WERTIGKEITEN IM BILD VERSCHIEBEN. DIE RAHMEN-
FORMEN BLEIBEN DANN NICHT LANGER NEGATIVFORMEN SONDERN
WERDEN ZUM BILDBESTIMMENDEN FAKTOR; VOM RAND HER
GREIFEN FORMELEMENTE IN DEN BILDRAUM.

DIESES WECHSELSPIEL DER FORMEN KANN DURCH EINE DIFFE-
RENZIERTE FARBIGKEIT VERSTARKT ODER GEDAMPFT WERDEN.
VORAUSSETZUNG DAFOR IST, DASS AUCH EINZELFORM UND FARBE
EINE UNTRENNBARE EINHEIT BILDEN. NUR DANN KANN EIN GE-
PLANTES SPANNUNGSVERHALTNIS ZWISCHEN MONUMENTALEN UND
MINIMALEN FARB-FORMEN ALS BILD WIRKSAM WERDEN.

BERND DAMKE




Die Stiftung fir Konkrete Kunst und Design
Marie-Luise Heske

Stiftung fir Konkrete Kunst und Design,
Ingolstadt

Der Wunsch, Kiinstlernachlasse fir die Nach-
welt zu erhalten, steigt im &ffentlichen Interes-
se und es wdchst auch die Bereitschaft, den
oftmals sehr umfangreichen Werkkonvoluten
mit deutlichem Mehraufwand wissenschaft-
lich gerecht werden zu wollen.

Was heute zusehends Bericksichtigung in
Form von Stiftungen und Vereinen findet, war
vor gut zehn Jahren offenkundiges Neuland,
wenn es hief3, sich um den Erhalt von mehr
als einer Sammlung oder eines CEuvres
zu bemihen. Cleichzeitig sfellt bereits ein
Kinstlernachlass eine Herausforderung dar,
die von Einzelpersonen kaum zu leisten ist.

Im Johr 2007 gegrindet, hat die Stiftung fur
Konkrete Kunst und Design (SKKD) ihre Ar-
beit aufgenommen, um Kinstlern und Erben
fachlich und personell zur Seite zu stehen.
Seither widmet sie sich bedeutenden Kinst
lernach- und Vorlassen aus den Bereichen
der Konkrefen Kunst und des Designs, um
deren dauverhaften Erhalt zu sichemn und sie
in Ganze der Offentlichkeit zugangig zu
machen. Die Sammlung der SKKD hat konti-
nuierlich groPzigige Zustiftungen von Kunst-
lerlnnen und Sammlerlnnen erhalten, ange-
fangen von kleinen Teilbestanden bis hin zu
umfangreichen Werkkonvoluten und vollstén-
digen Nachléssen. Inzwischen umfasst die
Sammlung eine beachtliche Bandbreite von
Arbeiten aller Sparten wie Bildhauerei, Fo-
tografie, Grafik, Malerei und Design. Ihren
Schwerpunkt bildet die Kunst des 20. und
21. Jahrhunderts.

Satzungsgemal wird die Stiftung durch ihre
Vorstandin, Frau Dr. Simone Schimpf, in
ihrer Position als Leiterin des Museums for
Konkrete Kunst (MKK) und dem  Stiftungsrat
vertreten. Der Stiftungsrat wird von der Grin-
dungsstifterin, Frau Ingeborg Wilding-Kénig,
Frau Inge Wolf-Frér von Audi Kommunikati-

on Kultur, dem amtierenden Kulturreferenten
der Stadt Ingolstadt, Gabriel Engert, und
den beiden Stadtréten, Eva-Maria Atzerodt
und Veronika Pefers, gebildet. Den Ratsvor-
sitz hat Herr Dr. Losel inne, in seinem Amt als
Oberbirgermeister der Stadt.

Zundéchst auf den Bereich der bildendenden
Kunst beschrankt, spater aber um Werk-
gruppen der angewandten Kunst und des
Designs erweitert, hat es sich die Stiftung
zur Aufgabe gemacht, Konkrete Kunst zu fér-
dern, zu pflegen und zu bewahren. In ihrer
Ausrichtung ist die Stiftung in Deutschland
einzigartig. Nicht zu unterschatzen ist, dass
die Nachlasspflege sehr viel Wissen sowie
profunde Kompetenzen erfordert und sie dar-
Uber hinaus GuBerst kostenintensiv sein kann.
Andernfalls verschwinden grofle Kunstkon-
volute. Die Grinder, Ludwig Wilding und
Ingeborg WildingKénig sowie die Stadt
Ingolstadt und Audi ArtExperience — von An-
beginn Forderer und Unterstitzer der Stiftung
— haben mit der Stiftung fur Konkrefe Kunst
und Design auf einen groPen Bedarf in der
Kunstszene reagiert, bei dem sich zahlreiche
Kunstler ohne Erben oder mit Erben ohne In-
feresse vorfinden.

Im Zusammenspiel mit dem MKK efablierte
sich Ingolstadt zusehends als Zentrum fir Kon-
krete Kunst. Bleibt zu kldren, was unter dem
Begriff, der 1930 von Theo van Doesburg
im Manifest ,Die Grundlage der konkreten
Malerei”! gepragt wurde, zu verstehen ist.
Das ist in wenigen Satzen kaum zu klaren,
denn im Llaufe ihrer Begriffsgeschichte wur-
de Konkrete Kunst teils ganz eng verstanden
und durch Vertreter wie Max Bill wiederum
ganz offen inferprefiert. Die zeitgendssi-
schen Kunstlerlnnen lehnen ihn fur ihr Werk
ab und wollen ihre Arbeit nicht unfer einem
sperrigen und historischen Begriff kategori-
siert wissen. Aber sie alle folgen einer Idee,
einer bestimmten Vorstellung von Kunst, die
weder Figuration, noch abstrahierte Wirk-
lichkeit darstellt. Trotz aller Bedenken, Kon-
krefe Kunst wirde sich zu gegebener Zeit

Ausstellungseinladung der Stadtischen Galerie Lidenscheid von 1991 mit der Abbildung von Bernd Damke im
Atelier und einem seiner Werke. Foto: Manfred Schoon. VL Bernd Damke, RAK
Seite 37: Bemnd Damke Gber die Formensprache seiner Werke. Typoskript. VL Bernd Damke, RAK

durch einen festgesetzten Zeichenvorrat
selbst Gberflissig machen, beschrénkt sie
sich — den Kritikern zum Trotz — nicht auf
die Kombination mathematischer Grundfor-
men. Anfangs noch als ,Kastchenmalerei”
beschimpft, avancierte Konkrete Kunst unbe-
irrbar zu einer kinsflerischen Grundhaltung.
Und sie hat Erfolg. Namen wie Josef Albers,
Sol LleWitt, Ludwig Wilding, Carlos Cruz-
Diez, Victor Vaserely und Vera Molnér sind
weltweit bekannt. Und vielleicht zeugen die
eindrucksvollen Namen auch von dem, was
der Kunstrichtung nachgesagt wird: Sie ist
global verstandlich. In unserer zusommen-
wachsenden Welt, ein unschétzbares Gut.

Die Stiftung verfritt mitflerweile 17 Stiftungs-
kinstlerlnnen und es stellt sich die Frage,
was die SKKD so gefragt macht: Da ware
zum einen die enge Bindung an das Muse-
um fur Konkrete Kunst als Wissenschaftsort

und Ausstellungshaus. Neben Kabinett- und
Sonderausstellungen im MKK und anderen
Einrichtungen, sefzt die Stiftung auch zuneh-
mend auf Veranstaltungen, beispielsweise in
Form von Diskussionen im Audi Forum, dem
sehr erfolgreichen Format der Art and Beat
Party und weiteren Events. Zum anderen ist
ihre programmatische Ausrichtung ein Quo-
litatsgarant fur die Stiftung, im Sinne einer
nachhaltigen Sammlungsstrategie. Mit ihren
satzungsgemaBen Zielen Bewahren, Veran-
kern und Férdern begleitet die SKKD konti-
nuierlich Kinstlerlnnen und ihr Werk, Erben
und ihre Nachlassbestande.

In der 2013 erschienen Ausgabe annoRAK
hat der Kinstler Camill Leberer Gber seinen
personlichen Entschluss, Arbeiten in die Stif-
tung fir Konkrete Kunst zu geben, berichtet.
Die Faktoren, die mafgeblich dazu beige-
fragen haben, waren zusammengefasst die
bewusste Entscheidung gegen eine eigene
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Stiftung, fur die ein immenses Stiftungskapi-
fal notwendig ist, das Nichiverschwinden
auf unbestimmte Zeit in Museumsdepots,
die garantierte Prasentation der eigenen Ar-
beiten in Ausstellungen sowie das Nutzen
der Synergieeffekte mit anderen Kinsflern.
JJeder zustiftende Kunstler profitiert von ei-
ner Art Wahlverwandtschaft. Diese Néhe
bzw. Gemeinsamkeit begrindet auch eine
fundierte wissenschaftliche Aufarbeitung und
Vermitilung des jeweiligen Werks."?

Die wissenschaftliche Bearbeitung und Erfor-
schung von Vor- und Nachléssen nach den
ICOM-Standards Sammeln, Bewahren, For-
schen, Ausstellen und Vermitteln sind die we-
sentlichen Arbeitsschwerpunkfe der SKKD.
Durch Forschung und Dokumentation will die
Stiftung ihre Arbeitsergebnisse mit anderen
Institutionen teilen und kiinfligen Generatio-

nen zur Verfigung sfellen. Zum gegenwdr-
figen Zeitpunkt stellt die Primarforschung
im Bereich Bewahren die Kernaufgabe der
Stiftung dar. Durch Ausstellungen und Publi-
kationen werden die Forschungsergebnisse
zusammengefhrt und der Offentlichkeit be-
reitgestellt.

Einen grofen Arbeits- und Mittelposten nimmt
der Fachbereich Restaurierung und Konser-
vierung in der Stiffung ein. Bis zu einem
Zehntel ihres Jahreshaushalts stellt die SKKD
for die Objekipflege zur Verfigung und fragt
somit zum Erhalt von Schlisselwerken wie
Steigen im Kreis (192 1) von Erich Buchholz
bei und bringt technisch sensible VWerke,
wie Pefer Vogels Klang-Sound-Obijekte, wie-
der vor ein staunendes Museumspublikum.

Auch wenn die SKKD in weiten Teilen ganz
genau wie ein Museum arbeitet, bleibt sie

dennoch eine Stiftung. Das wirkt sich auf ei-
nige Arbeitsgebiete kaum aus, beispielswei-
se bei der Inventarisierung, der Digitalisie-
rung oder im Ausstellungswesen. In anderen
Bereichen ist es hingegen merklich spirbar.
Die SKKD muss eigenstandig ihren Erhalt
sichern, hat aber die Freiheit, unabhdngig
von Trends in der Museumslandschaft und
frei von kulturpolitischen Vorgaben zu ar
beiten. Sie ist einzig ihrem Stiftungszweck
verpflichtet — der Férderung und Pflege von
Konkreter Kunst.

Mit dem VerauBern bestimmter Arbeiten ver-
fritt die Stiftung ihre Kinstlerlnnen auf dem
Kunstmarkt, etwa durch die Verkdufe von
Editionen und Originalen, die ihr entweder
durch die Kinstler eigens dafir zugestiftet
wurden oder die als Kommissionsware ver-
kauflich sind. Oftmals ist es eine Mischung
aus beidem und es findet Anklang, wie die
erfolgreiche Ausstellung im MKK , Verkauf
lich” im Johr 2017 bezeugt, bei der Arbei-
fen nicht nur gezeigt und sondern auch rege
verkauft wurden. Neben der dauerhaften
Platzierung der  Stiftungskinstler auf dem
Kunstmarkt, will die Stiftung mit dem Ange-
bot von Konkreter Kunst zur Verbreitung und
zu einem lebendigen Umgang mit ihr bei-
tragen. Eine kinftige Herausforderung wird
sein, Kooperationsformen fir die Vermark-
tung zu finden, um Liebhaber und Sammler
gezielter zu erreichen. Férderung heilt nicht
nur, den Bekanntheitsgrad efablierter kinstle-
rischer Positionen zu stdrken, es meint auch,
aufstrebenden jungen Kinstlerlnnen einen
geeigneten Présentationsraum zu geben. Im
Sommer 2015 wurde mit Lars Breuer ein An-
fang gemacht, der die Edition Ingolstadt fir
die Stiftung entwickelt hat.

Aktuell blickt die Stiftung fir Konkrete Kunst
und Design einigen Herausforderungen ent-
gegen. Da waren zu nennen, die Erfassung,
Sicherung und lagerung des umfangreichen
Nachlasses von Edgar Gutbub (1940-
2017), dessen Werk in der offentlichen
Wahrmehmung sicher mehr Beriicksichtigung

verdient hat. Da ist die Vorbereitung zur
Ausstellung von Traudl Brunnquell (1919-
2010), die mit ihren Lompendesigns eine
italienische Modemitat in die Wohnwelten
der BRD der 1960er und 7Oer brachte und
auch mit fohrenden Designern wie Wilhelm
Wagenfeld zusammengearbeitet hat. Und
nebenher sind es die vielen Prozesse im
Tagesgeschaft, die in der Stiftung bewdltigt
werden mussen. Unser Dank gilt unseren Stit
fern, Sponsoren und Kooperationspartnem.
Mit ihrer Unterstitzung kann sich die Stiftung
daverhaft und  Gberregional fur Konkrefe
Kunst und Design einsetzen und zu ihrer Be-
kanntheit beitragen.

Anmerkungen

1 Theo van Doesburg, Die Grundlage der konkreten

Malerei, in: Kunsttheorie im 20. Jahrhundert, Bd.
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Wood, 2003.
Camill Leberer, Das Nachlassarchiv der Stiftung
fir Konkrete Kunst und Design Ingolstadt, in: anno-
RAK — Mitteilungen aus dem Rheinischen Archiv fir
Kiinstlernachldsse, Bd. 4, Bonn 2013, S. 29.




Kinstlernachldsse:

Eine kanadische Perspektive

Amy Marshall Furness

Art Gallery of Ontario, Toronto, Kanada

In diesem kurzen Aufsatz mochte ich die
markanten Aspekte der Sammlung von
Kinstlernachléssen in der Art Gallery of On-
fario (AGO) aufzeigen und dabei sowohl
die Inhalte aus als auch die Praxis unserer
Institution erlautern, wie wir die Sammlungen
verwalten und sie in die Gestaltung unseres
Museums einbeziehen, sie also lebendig er
halten. Angesichts der internationalen Beset-
zung dieses Symposiums mochte ich dies in
einem breiteren Kontext tun und die markan-
fen Aspekte der Sammlertatigkeit in Kanada
darlegen. Mein Aufsatz konzentriert sich nur
auf Kinstlerarchive, da es in Kanada keine
offentlichen  Einrichtungen oder  Stiftungen
gibt, die den Auftrag hdtten, Kinstlernach-
lasse im weitesten Sinne — also als Bestande
von Kunstwerken im Nachlass von Kinstle-
rinnen und Kinstlern — zu sammeln oder zu
verwalten.! Bei der Ausarbeitung meines
Vortrags bemihte ich mich, grundsatzliche
ferminologische Fragen und die Wesensart
unserer Institutionen auch zu betrachten. Bei
meiner eigenen Recherche zur Typologie
der Kunstlernachl@sse untersuchte ich die Be-
ziehung zwischen der materiellen Evidenz
kinstlerischer Befdtigung (und des Lebens in
einem weiteren Sinne) und dem Vorgehen
der |Institutionen, wenn sie Archivmaterial
aus  Kinstlernachléssen  ankaufen.  Dabei
wurde mir klar, dass die Archive — und, wie
ich meine, allgemeiner die Nachldsse — von
Kinstlerinnen und Kinstlern von den Konzep-
ten und Definitionen beeinflusst werden, die
unserer Arbeit zugrunde liegen, und von der
institutionellen Geschichte unserer Berufspro-
xis. Meiner Ansicht nach ist die Frage nach
der Terminologie bei einer internationalen
Konferenz wie dieser fundamental. Bevor
ich die Defails unserer Arbeit mit Kinstler-
nachléssen am AGO beschreibe, mdchte
ich einige Definitionen und deren Implikatio-
nen erortern.

Ein ganz wichtiger Ansafz fir die Befrach-
tung der Entstehung von Kinstlernachl@ssen
zu lebzeiten ist zweifellos die Idee des
Ateliers; hierzu ist in den letzten Jahren ja
sehr viel geschrieben worden, und es gab
zahlreiche Ausstellungen.? Der Essay des
Kinstlers Daniel Burens (1970/71) ,Funk-
tion des Ateliers” war hierfir wegweisend.
Fir Buren steht das Atelier als urspringlicher
Kontext der kinstlerischen Schépfung ein-
zigartig fir die Beziehung jeder Arbeit mit
Kunst: ,Im Atelier finden wir im allgemeinen
fertige Werke, work in progress, aufgege-
bene Werke, Entwirfe — eine Sammlung
sichtbaren Kunstschaffens, die mit einem
Blick erfasst wird und das Verstandnis des
gesamten kinstlerischen Prozesses verstehen
lasst: gerade dieser Aspekt der Arbeit wird
von dem Wunsch der Museen ausgeldscht,
das Werk zu ,installieren’”.® Diese Beschrei-
bung des kinstlerischen Kontextes und der
Arbeitsweise der Kinstlerinnen und Kinstler
ist jedem, der mit Kinsflernachléssen arbei-
tet, unmittelbar vertraut. Buren war frustriert
von dem, was er den ,unsagbaren Kom-
promiss” nannfe, der eben darin besteht,
ein Kunstwerk seinem Kontext zu entreifen,
damit es offentlich ausgestellt und konsumiert
werden kann; das fohrte ihn in die Richtung
der standortspezifischen Arbeit (site-speci-
fic work). Fir unsere Zwecke hier ist seine
Herausforderung interessant, den kinstleri-
schen Schopfungsprozess in Beziehung zu
setzen zum Umgang mit den Werken im
Kunstbetrieb, und seine Klarstellung, dass
der Ort und die Evidenz des kinstlerischen
Schaffensprozesses genauso viel asthetische
Berucksichtigung verdienen wie das ferfige
Kunstwerk.

Die Darstellung des kinstlerischen Schaffens-
prozesses war lange Zeit von groPem &sthe-
fischen Inferesse fur Kunstgelehrte und das
Kunstpublikum, was unfer anderem durch
die mit der Zeit bewdhrte Praxis der Samm-
lung von Zeichnungen illustriert wird. Burens
Essay ladt uns ein, diese Sichtbarkeit des
Schaffensprozesses ganzheitlich zu befrach-
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ten, als Teil des Werks von Kinstlerinnen und
Kinstlern und in enger Verbindung mit dem
Schaffensort und der kinstlerischen Tatigkeit
selbst, die diesen Ort belebt. Wenn ich die
Urspringe von Kinsflerachléssen betrach-
te, dann denke ich sfets an dieses infegrierte
Konzept von Atelier und Werk. Das Uberle-
ben des Ateliers hangt von der Ausgestaltung
der institutionellen Rahmenbedingungen und
unseren Entscheidungen ab, wie wir damit
umgehen wollen.

Ich meine, dass der Ankauf von Kinstlernach-
lassen durch Institutionen und ihre Herauslé-
sung aus dem Atelierkontext als eine Art un-
sagbarer Kompromiss gesehen werden kann
— der im allgemeinen allerdings unvermeid-
bar ist. Im Diskurs Uber archivarische Studien
ist es mitflerweile akzeptierte géngige Uber-
zeugung, dass Archivare die Bedeutung von
Sammlungen, die sie ankaufen, mitgestalten,
trotz all ihrer Neutralitét, mit der sie an diese
Arbeit herangehen. Die kanadische Archiv-
forscherin Heather MacNeil schlug vor, Ar-
chive in Institutionen als sich entwickelnde
kulturelle Texte zu betrachten: sie meinte,
archivarische Infervention — einschlieBlich
der Auswahl, Anordnung und Beschreibung
von Nachlassen — kénne als einer der vielen
Autorenbeitrége betfrachtet werden, die sich
auf diese Sammlungen auswirken.* Meiner
Ansicht nach missen institutionelle Mandate
und professionelle Praxis sehr sorgfdltig dar-
auf hin untersucht werden, welch tiefgreifen-
den Einfluss sie auf die Ausgestaltung dieser
uns anverfrauten Sammlungen haben. Ein
infernationales Symposium wie dieses bietet
die sellene Gelegenheit, die Gemeinsam-
keiten und Unterschiede unserer jeweiligen
Herangehensweise zu erdrtern.

Fir die Betrachtung von Definitionen und
Konzepten sollte ich erldutern, dass der Be-
griff ,Archive” in Kanada sowohl fir staat-
liche Archive als auch vergleichbares Mao-
ferial von Organisationen und  Individuen
verwendet wird — die Einbeziehung der letz-
teren, bei denen man zuweilen traditionsalb-

hangig auch von ,Manuskripten” spricht, ist
ein bemerkenswertes Charakteristikum kana-
discher Archivierungstheorie und -praxis. Als
Archivarin, die ich mit Kinstlernachléssen
arbeite, erachte ich jeglichen Beleg kinstle-
rischen Schaffens mit Wert fur die Forschung
als meinen Arbeitsbereich. Aus prakfischen
und institutionellen Erwégungen schliePe ich
fertige Kunstwerke aus dieser Definition aus,
selbst wenn es gute konzeptuelle Argumente
dafir gibt, sie in die Betrachtung mit einzu-
beziehen.

Teil des Hintergrunds fir diese Definition von
Archiven ist die kanadische Tradition der
,Gesamtarchive” |(tofal archives), die mei-
nem land zwar nicht vorbehalten ist, aber
dennoch von den vorherrschenden Anséitzen
in den Vereinigten Staaten, GroBbritannien
und Europa abweicht.® Das Konzept der
"Gesamfarchive” bedeutet zweierlei: zum
einen den ganzheitlichen Ansatz beim An-
kauf von Archivbesténden unterschiedlich-
ster medialer Form (Texte, Photos, Filme,
Dokumentarkunst usw.) und zum anderen
die Selbstverpflichtung der archivierenden
Institute, nicht nur Archivmaterial staatlicher
Stellen anzukaufen, die sie finanzieren, son-
dern auch privates (geogrophisches und /
oder thematisches) Material in Verbindung
mit ihrem Auftrag. Das ist soweit die Norm
in zeitgendssischen kanadischen Archivinsti-
futionen, obschon in jingster Zeit staatliche
Institutionen vor allem keine Privatbestande
mehr aufkaufen; dies mag den finanziellen
Beschrénkungen geschuldet sein, denen
staatliche Stellen unterliegen; diese legen
dann die Prioritat auf die Dokumentation
staatlicher Rechenschaftslegung und nicht so
sehr auf die Bewahrung kulturellen Erbes.

Eine der Folgen der kanadischen Tradition
der ,Gesamtarchive” ist die allgemein grofie
Erwartung seitens der kanadischen Offent-
lichkeit, bedeutsame private Archivbestande
mogen Einzug finden in offentliche Institutio-
nen; oftmals auf der Ebene von Regierungs-
stellen oder Universitaten. Dieses Modell,

demgemal Privatarchive zur  &ffentlichen
Quelle werden, wurde vor allem durch das
kanadische Kulturgutgesetz gefordert, das
zweierlei bezweckt: zum einen die Ausfuhr-
kontrolle fur Kulturgiter und zum anderen die
Motivation, Kulturgiter (sowohl Kunstwerke
als auch naturkundliches und Archivmaterial)
den (fast 300) akkreditierten ffentlichen Ein-
richtungen zu spenden und dadurch groPzi-
gige Stevervorteile zu erlangen.®

Der Anfrag auf eine entsprechende Einkom-
mensteuerbescheinigung fir die Spende von
Kulturgitern muss von der beginstigten Insti-
fution im Auftrag des Schenkenden gestellt
werden; die Institution fragt in der Regel die
Kosten (auch fir Arbeitskrafte), die durch die
Schenkung entstehen:  Bestandserhaltung,
Dokumentation und die monefére Bewertung
der Schenkung. Im Falle von Nachl@ssen,
for die es off keinen Markt gibt, hat es sich
eingebirgert, den VWert des Nachlasses mit-

hilfe einer ,fundierten Begrindung” (reaso-

ned justification) festzulegen; hierfir bedarf
es einer guten Argumentation und Dokumen-
fation seitens der Schétzer. Die Spender er-
halten eine groBziigig nach dem Wert ihrer
Schenkung bemessene Einkommensteuergut-
schrift sowie eine Befreiung von der Steuer
auf Kapitaleinkinfte in derselben Hohe. Die
Kulturgutbescheinigung und das System der
Schenkungen bedeuten fir die offentlichen
Einrichtungen ein Investment von Geld und
Fachkraften, ermdglichte zugleich aber auch
den Aufbau eines reichhaltigen Bestands an
offentlichen  Nachlassbestanden.  VWenige
Archive haben neben den Vorteilen aus dem
Kulturgutgesetz  nennenswerte  Eigenmittel
for den Ankauf von Sammlungen. Es wird
heftig debattiert, dass das Spielfeld nivelliert
wurde, so dass Nachldsse oft eher an die
thematisch bzw. geographisch naheliegend-
sten Institutionen gehen und nicht so sehr an
die wohlhabendsten unter ihnen; und bei
den Eigentimern der Nachlasse besteht die
Neigung eher nicht, ihr Archivmaterial stick-
weise zu verduBern, um so den hdchsten
Gewinn zu erzielen.

Das offentliche Eigentum an Kinstlernachlés-
sen hat sich in Kanada auf nationaler Ebene
im breiteren Kontext aller kanadischen Archi-
ve entwickelt. Zu den Hauptakteuren zéhlen
Library & Archives Canada (das National-
archiv mit dem Auftrag, Archivmaterial von
staatlichen Stellen sowie bis dato verdffent-
lichtes und unverdffentlichtes kanadisches
Kulturgut zu erwerben| sowie eine Reihe von
Provinzarchiven und Universitaten Gberall im
Lland. Das eine nationale Archiv fir Kinstler-
nachlasse, das vergleichbar wére mit den
Archives of American Art in den USA, gibt
es in Kanada nicht. Kanadas Ballungszen-
fren liegen weit auseinander, und eine ge-
wisse ,Kirchturmpolitik” (regionalism| mag
eine Rolle bei der Auswahl von Kinstler-
nachlassen spielen. Auch wichtig ist die Be-
ziehungen zwischen den Schenkenden und
den Institutionen. Viele Kunstlerinnen und
Kinstler unterhalten als ehemalige Schiler
oder lehrer Beziehungen mit ihren Schulen
und Universitdten. Ich wiirde meinen, dass
gerade solche Beziehungen der Anlass fir
die Griindung einer Handvoll kanadischer
Kunstmuseen waren: dazu zdahlt auch die
AGO - diese Institutionen gehdren heute in
Kanada zu den Hauptakteuren fir die Archi-
vierung von Kinstlernachléassen. Kunstmuseen
sind bei Kunstlerinnen und Kinstlern sehr be-
liebt, weil die Museen ja Kunst sammeln und
ausstellen; darum sind sie auch sehr wichtig
fur den Erfolg in der Kunstszene. Bekanntheit
und Prestige sind oftmals entscheidend fir
die Platzierung eines Kinstlernachlasses in
einem bedeutenden Kunstmuseum.

Nun muss man zugeben, dass die kanadi-
sche Kunstszene verhdlinismaBig klein und
ein ruhiger Ort ist, und dass frotz des Erfol-
ges einiger Kinstlerinnen und Kinstfler und
Institutionen das Land noch keine eigene
gewachsene Kunstszene hat, in der einzel
ne Kinstlerinnen und Kunstler bershmt oder
sehr wohlhabend geworden waren. Einigen
gelingt es, die Mittel zu erwirtschaften, mit
denen sie dann ihre Nachlgsse in eigene
Stiftungen  einbringen  kénnen.  Forschung
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Das Bild ist bereits zur Auslieferung gegeben. Sobald der Betrag in
Hdhe von DM 550.-- hier eingeht, werden wir ihn -abziiglich der 15%
Provision- auf Ihr Konto iiberweisen. Wir bitten Sie freundlichst,

uns Ihre Bankverbindung mitzuteilen.
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Benachrichtigung von Margret Schriefers-imhof anlésslich des Ankaufs einer auf der Ausstellung des Deutschen
Kinstlerbunds gezeigten Arbeit durch das Land Nordrhein-Westfalen. NL Margret Schriefersimhof, RAK

und Publikationen zur kanadischen Kunst
finden in einem so bescheidenen Ausmaf
statt, dass es kaum vorstellbar ist, eine For-
schungseinrichtung fur das Werk einzelner
Kinstlerinnen und Kiinstler zu betreiben.

Da wir auf diesem Symposium auch Gber
Nefzwerke sprechen, ist es sinnvoll, hierzu
auch ein paar Kommentare aus kanadischer
Sicht zu machen. Kanada hat kein speziel-
les Netzwerk nur fir die Nachldsse bilden-
der Kinstlerinnen und Kinstler; aber wir
haben auf nationaler Ebene einige diesbe-
zigliche Arbeitsinstrumente. Das Canadian
Heritage Information Network (CHIN) pflegt
eine Datenbank mit dem Namen Artists in
Canada; das ist eine Art Inhaltsverzeich-
nis aller Dokumentationen zu kanadischen
Kinstlerinnen und Kinstlern, die sich in den

24 Bibliotheken des ganzen landes befin-
den. Oft handelt es sich um Ephemera wie
Zeitungsausschnite  oder Einladungen zu
Ausstellungen, die wohl eher von den Ein-
richtungen selbst als von den Kinstlerinnen
und Kinstlern zusammengefragen wurden.
Mit anderen Worten: Es handelt es sich da-
bei nicht um Archivmaterial im eigentlichen

Sinne. Aber diese Datenbank Artists in Ca-

nada bietet Informationen zu zirka 42.700
Kinstlerinnen und Kinstlern und ist somit eine
einzigartige und umfangreiche Quelle fir
Kinstlerbiographien. Es ist nicht schwierig,
sich seine Erweiterung um die Kinstlernach-
lasse in offentlichen Einrichtungen vorzustel-
len.” Die kanadischen Archivare haben mitt-
lerweile eine solide nationale Datenbank mit
den Beschreibungen der jeweiligen Archive

aufgebaut mit derzeit Gber 800 Aufbewah-

rungsorten und zitka 56.000 Archivbestén-
den und Sammlungen.® Der mit den Archives
Canada abgedeckte Bereich ist umfassend
und nur durch die Nationalitat der Reposito-
rien begrenzt; das heift, dass die Nachlas-
se bildender Kinstlerinnen und Kinstler zwar
darin enthalten sind, aber nur einen kleinen
Teil der Sammlungen ausmachen.

Nach der Beschreibung des nationalen Kon-
fextes komme ich nun zu dem spezifischen
Fall der Art Gallery of Onfario als einem
Aufbewahrungsort fir Kinstlernachlésse. Als
eines der zwei groBten Kunstmuseen des
landes verfigen seine Research Llibrary &
Archives Gber mehr als 130 einzelne Archiv-
sammlungen, die die Geschichte der bilden-
den Kinste in Kanada, vor allem in Toronto
und der Provinz Ontario, dokumentieren. 25
bis 30 dieser Sammlungen sind wesentliche
und ausfihrliche Nachlasse von Kinstlerin-
nen und Kinstlern, deren Werke auch in der
standigen Kunstausstellung der AGO stark
vertreten sind. Die Sammlungen der Kinst
lernachlésse wurden federfihrend von dem
ehemaligen Direkior der AGO Matthew Tei-
telbaum vorangetrieben, der seinerzeit den
Begriff ,Studienzentrum” (study centre) prag-
te, um zu verdeutlichen, wie die Besténde
des Museums an Kunstwerken, Nachldssen
und Forschungsveréffentlichungen zum tiefe-
ren Verstandnis von Kunstlerinnen und Kinst-
lern beitragen konnen; vor ollem bei der
Abfassung von Doktorarbeiten, Biographien
oder wichtigen Ausstellungsretrospektiven.
Zum ,Study Centre” gehoren auch der viel
seitige Kunstler und Filmemacher Michael
Snow, die Grafikkiinstlerin, Bildhauerin und
Installationskinstlerin - Betty Goodwin und
der Maler Greg Curnoe aus london, On-
fario. Wichtig anzumerken hierbei ist, dass
zum Aufbau des Study Centre keine grofen
Ankaufe von Gegenstanden aus Kinsflerate-
liers oder Kunstwerke aus Sammlungen getd-
figt wurden. Auch geistiges Eigentum wurde
nicht erworben, fir das auch keinerlei Ver-
antwortung  Gbernommen wurde. Michael
Snow hat beispielsweise zu Lebzeiten noch

akliv an der Gestaltung seines Archivs mit-
gewirkt; die Nachlésse von Betty Goodwin
und Greg Curnoe existieren unabhéngig.

Die AGO begann mit der Sammlung von
Kinstlernachléssen schon kurz nach ihrer
Crindung, als sie kaum Kuratorinnen und
Kuratoren und auch noch keine Bibliothek
hatte.? Trotzdem wurde das noch junge Mu-
seum von Sammlemn und Kinstlern vor Ort
als logischer Aufbewahrungsort fur kleine
Schenkungen aus Manuskriptbesténden von
Kinstlerinnen und Kunstlern betfrachtet. In den
spaten 1940er Jahren, als die Witwe des lo-
kalen Kinstlers, Dozenten und Mitbegrinders
einer Galerie George Reid eine neue Bleibe
fur die umfangreichen scrapbooks aus dem
Nachlass ihres Mannes suchte, war die Art
Callery die Einrichtung ihrer VWahl. Damals
war noch nicht klar, ob Entwiirfe und Alben
in die Kunstsammlung oder die Bibliothek
eines Museums gehérten (und die Frage ist
ja bis heute noch nicht beantwortet), aber
dass die Einrichtung der geeignetste Aufbe-
wahrungsort sei, war klar. Ab 1980 ging
die heranreifende kanadische Kunstszene
davon aus, dass Kinstlerinnen und Kinstler
umfangreichere Archive in der Erwartung
aufbauten, sie eines Tages an eine Institution
geben zu kénnen. Das Kulturgutgesetz aus
den 1970er Jahren erméglichte dann die
Schenkung solcher Archivsammlungen und
den Ankauf des Nachlasses von Jack Bush,
eines der bedeufendsten abstrakten kanadi-
schen Malers durch die AGO im Jahr 1987
Das stetige Anwachsen dieser Special Coll-
ections (Kunstlernachlasse) erméglichte dann
die Einrichtung einer Vollzeitstelle im Jahr
2001, die wir einer Zuwendung der Stifterin
Rosamond Ivey zu verdanken haben.

Heute sind die Sonderausstellungen (Special
Collections) eine Ergénzung der Kunstsamm-
lung der AGO. In der Verwaltungsstruktur be-
richten die Library & Archives direkt an den
Chefkurator: Ankéufe von Kinstlernachlés-
sen, Bichern von Kinstlerinnen und Kiinstlern
und anderen seltenen Bichermn werden von




den Akquisitionsausschissen (arf acquisitions
committees) beschlossen. Die fur die Special
Collections zusténdige Person arbeitet eng
mit dem kuratorischen Personal zusammen,
ohne selbst Kurator zu sein. Seit zitka zehn
Jahren herrscht Konsens dariber, dass die
Kinstlernachlésse ein eigener Sammlungs-
bereich mit eigenen Ankautkriterien ist, der
von einer Organisation mit einschlégigen
professionellen Kenntnissen unterstitzt wird.
Die Parameter der einzelnen Kinstlernach-
lasse werden von dem fir die Special Coll-
ections zustandigen Mitarbeiter festgelegt;
dies geschieht in enger Zusammenarbeit mit
den Kuratorinnen und Kuratoren sowie der
Kinstlerin bzw. dem Kinstler selbst, sofern
diese noch leben.

Die Aufnahme von Kinstlernachléassen bietet
dem Museum die Méglichkeit, diese Nach-
lasse in die eigenen Kunstsammlungen zu
integrieren. Dies ist in vieler Hinsicht vorteil
haft, denn es gesfattet dem Museum, Werk
und Nachlass von Kinstlern dadurch ganz-
heitlicher zu prasentieren, dass sowohl die
Kunstwerke als auch deren Dokumentation
gezeigt werden kénnen (und natirlich auch
all die Nachlassgegensténde, die nicht ein-
deutig dem kinstlerischen Werk oder seiner
Dokumentation zugeordnet werden kénnen).
In dem spezifischen Kontext eines Kunstmu-
seums hdangen meine Bewertung und Aus-
wahl eines Kinstlernachlasses von  seiner
Beziehung zu den Kunstwerken ab, die die
AGO von der Kunstlerin bzw. dem Kinstler
schon im Bestand hat, und von dem Potenti-
al des Nachlasses, in die Kunstsammlungen
des Museums infegriert zu werden.

In den letzten Jahrzehnten hat sich die Pra-
xis eingebirgert, Kinstlernachlésse (Special
Collections) aktiv in das Ausstellungspro-
gramm der AGO einzubeziehen. Dabei un-
ferstitzen die Nachldsse typischerweise die
Werkausstellungen, steuern  Hintergrundin-
formationen Uber die Ausstellungssticke bei
und illustrieren den kinstlerischen Schaffens-
prozess wie beispielsweise bei der Ausstel-

lung The Passion of Kathleen Munn im Jahr
2011. Die Ausstellung Art Work erforschte
2010 die Rolle des kinstlerischen Schaffens-
prozesses von Agnes Martin, Eva Hesse und
Betty Goodwin; so konnte die Beziehung
zwischen deren Kunstwerken und deren
Dokumentation wesentlich nuancierter und
integrierter dargestellt werden. Vor allem der
Bereich der Ausstellung, der Betty Goodwin
gewidmet war (mit dem Titel Work Nofes)
umfasste die monumentale Installation der
fast 100 der AGO aus dem Nachlass Uber-
lassenen Notizbicher der Kinstlerin sowie
die Druckplatten, die der AGO noch zu leb-
zeiten der Kunstlerin geschenkt worden wa-
ren. Goodwin verfasste wéhrend ihrer Kar-
riere Skizzen- und Notizbicher, die sie wie
ein fragbares Atelier behandelte {und die im
Archiv ein neues, auBergewdhnliches Leben
begannen). lhre Druckplatten geben ausfihr-
lich Auskunft Uber die Technik der Kinstlerin,
zu der auch Radierungen von gefundenen
Cegenstanden wie Handschuhen und VWes-
ten gehéren. Sie sind in sich bemerkenswert
schéne Gegenstande. Durch die Sichtbar
machung der kinstlerischen Praxis kehrte die
Ausstellung die normale Ordnung von Kunst
museen um und bot somit eine sehr intensive
und infime Erfahrung von Betty Goodwins

Arbeit.

Bevor ich zum Schluss komme, bringt mich
Betty Goodwins Beispiel zuriick zu meinen
vorherigen Bemerkungen iber Kinsflerate-
liers. Im Zuge des Ankaufs des Nachlasses
lebte die Kinstlerin noch, und ich hatte das
Privileg, ihr Atelier besichtigen zu dirfen,
einen Gulerst privaten Raum, in den nur we-
nige Menschen eingeladen worden waren.
Dort machte ich wie in vielen Ateliers, die
ich kennengelernt hatte (Uber die ich etwas
gelesen oder von denen ich Bilder gesehen
hatte] die Erfahrung, mich in einem Raum zu
befinden, der die auferliche Manifestation
eines kinstlerischen Denkens und kreativen
Ceistes ist. Es war Gberall deutlich erkenn-
bar, wie Goodwin arbeitete, und das dank
der sorgféltigen Anordnung gefundener Ob-

jekte an den Atelierwdnden und ihr Arran-
gement auf den Arbeitstischen. All das, was
ich als typisches Archivmaterial erkannte,
war eine Mischung aus noch unvollendeten
Kunstwerken, gesammelten Gegenstanden
und bereits verdffentlichtem Material. Seine
physische Anwesenheit war genauso be-
deutsam wie seine Inhalte. Selten war mir
die Unangemessenheit musealer Konventi-
onen im Umgang mit solch einer Art Raum
und seinem Nachleben derart gegenwdr-
tig. Betty Goodwins, wie ich schon sagte,
sehr umfassender und méchtiger Nachlass
ist aber nur ein Teil des Kinstlernachlasses,
der oft in seinem organischen, fragilen und
auberordentlich  komplexen Kontext unbe-
ricksichtigt bleibt. Hierin besfeht die grofe
Herausforderung im Umgang mit Kinstler-
nachléssen.

In der AGO sind der Umfang des Ausstel-
lungsprogramms, das  starke  kuratorische
Engogement im Zusammenhang mit Kinstler-
nachlassen und die Rolle des Archivars der
Special Collections wesentliche Aspekte des
Programms unserer Institution; dozu gehéren
der Zugang zu den Forschungsergebnissen
sowie deren Beschreibung und Digitalisie-
rung als Teil des Selbstversténdnisses einer
Institution, die Kunst sammelt und bewahrt.
Ich erwarte in der Tat, dass distinktive Merk-
male unserer Arbeit und die Vielfalt der
Perspektiven fir das Uberleben von Ateliers
und Kinstlernachlassen erst durch den inter-
nationalen Dialog auf diesem Symposium
offenbar werden, und freue mich auf den
Fortgang dieses Dialogs.

Anmerkungen

1 Diese Bemerkung erfolgt nach bestmdglicher
Kenntnis der Autorin und basiert auf Gesprachen
mit Personen, die in der kanadischen Kunstszene
arbeiten. Es gibt isolierte Einrichtungen mit Rest
bestdnden aus Ateliers bzw. geistigem Eigentum,
erworben von &ffentlichen Einrichtungen (z. B. der
Nachlass von Frances Loring und Florence Wyle in
der Art Gallery of Ontario] sowie das kinstlerische
Einzelbeispiel der Doris McCarthy Gallery (und
den Archiven) an der University of Toronto Scar-

borough; indes hat keine Institution das Mandat,
Kinstlernachlésse anzukaufen bzw. auszustellen.
Vgl. z. B. Didier Schulmann, Ateliers: I'artiste et
ses lieux de création dans les collections de la
Bibliothéque Kandinsky [veréffentlicht anlésslich
der Ausstellung «Ateliers: [Artiste et ses Lieux de
Création»] (Paris: Ed. du Centre Pompidou, 2006);
Jens Hoffmann und Christina Kennedy, Hrg., The
Studlio (Dublin: Dublin City Gallery The Hugh Lane,
2007); Wouter Davidts und Kim Paice, Hrg., The
Fall of the Studio: Artists at VWork (Amsterdam: Va-
liz, 2009).

Erstmalig auf Englisch versffentlicht als: Daniel
Buren, ,The Function of the Studio”, October 10
(Herbst 1979): 51-58; Reprinted in Hoffmann
and Kennedy, The Studio.

Heather MacNeil, “Archivalterity: Rethinking Origi-
nal Order,” Archivaria, no. 66 (Fall 2008): 1-24.
Laura Millar, "Discharging Our Debt: The Evolution
of the Total Archives Concept in English Canada,”
Archivaria 46 (Fall 1998): 110.

Government of Canada: Canadian Heritage:
Movable Cultural Property Program. http:/ /www.
pch.gc.ca/eng/ 1268673230268, Zuletzt auf-
gerufen am 30. Juni 2016.

Canadian Heritage Information Network: Artists
in Canada. http:/ /www.rcip-chin.gc.ca/appli-
cation/aac-aic/description-about.app2lang=en.
Zuletzt aufgerufen am 30. Juni 2016.

Canadian Council of Archives: Archives Canada.
hitp:/ /archivescanada.accesstomemory.ca/. Zu-
letzt aufgerufen am 30. Juni 2016.

Die heute als Art Gallery of Ontario bekannte Insfitu-
tion wurde 1900 als Art Museum of Toronto gegriin-
det. 1919 wurde sie umbenannt in Art Gallery of To-
ronto. lhren derzeitigen Namen trégt sie seit 19606.




Eine internationale Forschungsgruppe
fir eine internationale Bewegung:
Der wissenschaftliche Austausch

in Sachen ZERO

Tiziana Caianiello

ZERO foundation, Dijsseldorf

ZERO

Die ZERO-Bewegung bildefe sich in Europa
gegen Ende der 1950er Jahre, als Kinstler
aus Deutschland, ltalien, den Niederlanden,
Belgien, Frankreich und der Schweiz eine
Uberwindung der gestischen Malerei des In-
formel und eine Reduktion der kinstlerischen
Mittel anstrebten. Zu dieser Zeit versuchten
die Dusseldorfer Kinstler Heinz Mack und
Ofto Piene, die ab 1961 von Giinther Ue-
cker unterstiitzt wurden, Kontakte mit Gleich-
gesinnten Kunstlern zu knipfen, um durch
gemeinsame Ausstellungen, Aktionen und
Publikationen Platiformen fur ihre Kunst zu
schaffen. Da der damalige Kunstbetrieb ih-
nen kaum Prasentationsméglichkeiten bot,
wurden die Kinstler selbst als Ausstellungs-
und Eventmanager sowie als Herausgeber
fafig.

Die Gemeinschaftsprojekte trugen oft den
Namen ZERO, der von Heinz Mack und
Otto Piene als Titel der von ihnen 1958
gegrindeten Zeitschrift ausgewdahlt worden
war, so dass diese Kunstbewegung ZERO
genannt wird.

Die ZERO foundation ist eine gemeinnitzige
Stiftung, die Ende 2008 ins Leben gerufen
wurde, um die internationale Kunstbewe-
gung ZERO zu erforschen und einem brei-
fen Publikum bekannt zu machen. Unsere
bisherigen Forschungsarbeiten haben sich
vorwiegend mit Kinstlervorl@ssen ausein-
andergesetzt und weniger mit Nachlassen.
Denn die Besonderheit der ZERO foundation
ist es, dass sie von drei Protagonisten der
Kunstbewegung  selbst gegriindet wurde,
den Kinstlern Heinz Mack, Otto Piene und
Ginther Uecker. Sie haben ein Konvolut von
Kunstwerken und Archivalien gestiftet, die
den Grundstock der Sommlung und des Ar-

chivs der ZERO foundation bilden. Im Jahr
2014 ist Otto Piene verstorben. Dennoch
hat die Tatsache, dass mehrere Kinstler
und Kunstlerinnen der infernationalen ZERO-
Bewegung noch am leben waren, als die
Stiftung gegrindet wurde, unsere bisherige
Tatigkeit gepragt, unter anderem weil wir
die Gelegenheit hatten (und zum Teil noch
haben), sie als Zeitzeugen zu befragen.

Die ZERO-Forschungsgruppe

William E. Simmat, der zusammen mit Her-
mann Goepfert, Rochus Kowallek und Fritz
Usinger in den 1960er Jahren die Frankfur-
ter Galerie d leitete, rief bereits 1963 dazu
auf, die Dokumente der europdischen Avant
garde — in der ZERO eine prominente Rolle
spielte = zu sammeln und wissenschafilich
auszuwerten, um deren Akfivitdten fir die
Nachwelt zu dokumentieren. Im Katalog der
Ausstellung  Europdische Avantgarde, die
von der Galerie d in Frankfurt veranstaltet
wurde, schrieb er: ,Es ist inzwischen der
Zeitpunkt gekommen, von der Verteidigung,
der Erlauterung, der Diskussion Gberzuwech-
seln zum systematischen Sammeln, zum
Sichten und Ordnen, zur wissenschaftlichen
Durchdringung des Materials. Die offizielle
Kunstwissenschaft wird sich die Chance,
die sich ihr jetzt noch biefet, vermutlich auch
diesmal wieder entgehen lassen und den
Dokumenten erst dann hinferherjagen, wenn
sie — falls Uberhaupt = noch mihevoller zu
erreichen sind, als es heute schon der Fall ist
[...]."" Damit die Dokumente dieser Bewe-
gung endlich gesommelt und aufgearbeitet
werden kénnen, hat die ZERO foundation
2010 eine infernationale Forschungsgruppe
zusammengestellt, die seit 2011 regelmé-
Big tagt. Die Forschungsgruppe besteht aus
Wissenschaftler und Wissenschaftlerinnen
aus funf europdischen Landern (Belgien,
Deutschland, ltalien, Niederlande, Schweiz),
die fur die Entwicklung der ZERO-Bewegung
besonders relevant waren. Zeitweise befeili-
gte sich zudem ein Mitglied aus den USA
an der Forschungsarbeit. Durch die Inter
nationalitat der Forschungsgruppe kénnen

Ausstellungsraum in der Villa Romana, Florenz, mit Herbert Bardenheuers Arbeit ,Stanza nordest”. Die Ausstellung
vereinte 261 Tagesarbeiten zu einer Gesamtschau. Fotograf unbekannt. NL Herbert Bardenheuer, RAK

sprachliche und kulturelle Barrieren in der
Auswertung der Dokumente Uberwunden,
Fachkenntnisse ausgetauscht und verschie-
dene Perspektiven in der Geschichtsschrei-
bung bericksichtig werden. Die bisherige
Arbeit der Forschungsgruppe hat sich auf
die Untersuchung der gemeinschaftlichen
Projekte [Ausstellungen, Akfionen und Publi-
kationen) konzentriert, die zwischen 1957
und 1967 im Kontext der ZERO-Bewegung
initiiert wurden, mit dem Ziel, das europa-
ische Netzwerk zu rekonstruieren, das die
Kinstler aufgebaut hatten.

Die Forschungsarbeiten werden mit der
Unterstitzung von Forderinstitutionen finan-
ziert. Die Gerda Henkel Stiffung hat das
Forschungsprojekt ZERO 1957-1967: Kar-
fierung einer europdischen Neo-Avantgarde
gefordert, das die ZERO foundation in Ko-
operation mit der Heinrich-Heine-Universitét
Disseldorf durchgefihrt hat. Der Landschafts-
verband Rheinland unterstitzte mit dem Pro-
jekt Zone ZERO Archivrecherche, insbeson-
dere zu den Kinstlern der ZERO-Bewegung
aus dem Rheinland.

Die Forschungsmethode

Durch die Kooperation mit Wissenschaft-
lern und Wissenschaftlerinnen aus verschie-
denen Landern versuchen wir, eine nationale
Perspektive bei der Erforschung von ZERO
zu Uberwinden und sie durch ein polyzent
risches und landeribergreifendes Bild der
ZERO-Bewegung zu ersefzten. ZERO wird
nicht nach einem hierarchischen Baummo-
dell strukturiert, in dem die klassischen Avant
garden und einzelne Kinstler die Wurzeln
der Bewegung darstellen, bestimmte kinstle-
rische Personlichkeiten ihren Stamm bilden,
und die so genannfen Epigonen Zweige,
die sich dichotomisch verasteln. ZERO wird
vielmehr als Rhizom’ verstanden, d.h. als
ein unhierarchisch verflochtenes System, das
sich in alle Richtungen ausbreitet und mehre-
re Verdichtungen aufweist.

Die Archivrecherche

Wichtige Quellen zur Rekonstruktion des
Kinstlernetzwerkes sind: Korrespondenzen,
die Uber die Kontakte zwischen den Prota-
gonisten und Uber die Planungsgeschichte
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Herbert Bardenheuer an Ulrich Krempel, Briefentwurf, 1994. Bardenheuer bittet Krempel um einen Text zu dem Ka-
talogbeitrag seines Villa Romana-Stipendiums in Florenz. Bardenheuer gestaltete den Katalog als Auflagenarbeit,
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dem seine Ausstellung ,Stanza nord-est” zu Grunde lag. Jedes Exemplar der 261 Auflagearbeiten beinhaltete eine
Originalarbeit der Ausstellung. NL Herbert Bardenheuer, RAK




der Ausstellungen und Aktionen Aufschluss
geben; Kinstlerzeitschriften, die  Informati-
onen Uber die kinstlerischen Ansichten und
die spartenibergreifenden Kollaborationen
vermitteln; hisforische Ausstellungskataloge,
Einladungskarten, Plakate, Flugblatter efc.,
die veranschaulichen, wie die Kinstler die
Offentlichkeit auf ihre Projekte aufmerksam
machten, sowie Skizzen und Projektentwiir-
fe. Eine zentrale Rolle haben die Recherchen
zu Ausstellungsfotografien und Fernsehbe-
richten eingenommen, die zum Teil unverof-
fentlicht oder wenig bekannt sind. Film- und
Fotoaufnahmen informieren Gber ausgestellte
Werke und deren Préasentation sowie tber
den Verlauf der Aktionen. Reden, die bei
den Eréffnungen gehalten wurden, geben
Auskunft Uber die Unferstitzer von ZERO
und ihre Wahmehmung der Bewegung. Re-
zensionen belegen schlieBlich, wie die je-
weiligen Projekte in der Offentlichkeit aufge-
nommen wurden. Interviews und Gesprache
mit Kunstlern und Zeitzeugen runden das
Bild ab.

Die Dokumente sind in zahlreichen Archiven
in und auPerhalb Europa verstreut. Eine be-
deutende Aufgobe der Forschungsgruppe
besteht folglich darin, die Archivalien aus
den Bestanden der ZERO foundation mit Do-
kumenten aus anderen Bestanden zu ergén-
zen und zu verknipfen.

Ein Beispiel

Wie Archivalien aus unterschiedlichen Be-
standen zusammengefthrt werden kénnen,
kann am Beispiel der Recherchen tber die
Ausstellung  ZERO erlautert werden, die
1964 in der New Vision Centre Galle-
ry in london statifand. Korrespondenzen
tber die Organisation dieser Ausstellung,
die sich im Vorlass Heinz Mack und im
Nachlass Otto Piene in der ZERO foundo-
tion befinden, wurden mit Briefen aus dem
Hermann GoepfertNachlass im Institut for
Stadigeschichte in Frankfurt am Main und
den jeweiligen Privainachlassen der Kinst
ler Jef Verheyen (Belgien), Oskar Holweck
(Deutschland) und Henk Peeters (Niederlan-

den) sowie aus dem Bestand des Galeristen
Rochus Kowallek im ZADIK in Kaln virtuell
ergénzt. Durch die Zusammenfigung dieser
verschiedenen Puzzleteile wurde klar, dass
die londoner Ausstellung von Heinz Mack
organisiert wurde, der die Teilnehmer in vier
nationale Gruppen aufteilte. Fir jede Grup-
pe bestimmte Mack einen ,Kommissar”, das
heif3t einen Kinstler bzw. eine Kinstlerin, die
for die Koordination der Teilnehmenden aus
dem eigenen landzustandig war: Hermann
Goepfert fur Deutschland, Dadamaino (Edu-
arda Maino) fir ltalien, Henk Peeters fir die
Niederlanden und Jesus Rafael Soto fir die
in Frankreich lebenden Kinstler. Das Londo-
ner Beispiel zeigt, wie die ZERO-Bewegung
aus lokalen Zellenbestand, die miteinander
vernetzt waren: Der tatkraftige Einsatz der
Mitstreiter und Mitstreiterinnen in den ver-
schiedenen Landem erméglichte, anspruchs-
volle Veranstaltungen auf internationalem Ni-
veau auch kurzfristig zu organisieren. Jede/r
Kinstler/in nutzte die eigenen Kontakte, um
Ausstellungsmoglichkeiten zu erzielen und
profitierte im besten Fall wiederum von den
Kontakten der anderen.

Dank eines Gastebuchs aus dem Bestand
der New Vision Centre Gallery, der sich im
Archiv der Tate Gallery in Llondon befindet,
war es zudem maglich zu erfahren, wer
die Ausstellung in der New Vision Centre
Callery besuchte. Unter anderem konnte
dadurch bewiesen werden, dass sich der
amerikanische Kinstler Ad Reinhardt unter
den Gasten befand. Fotos der New Visi-
on Centre Gallery und ihrer verdienstvollen
Betreiber, der Kinstler Denis Bowen und
Kenneth Coutts-Smith, konnten im Bestand
Coutts-Smith der Morris and Helen Belkin Art
Callery in Vancouver (Canada) gefunden
werden.

Das Beispiel der Ausstellung ZERO in der
New Vision Centre Gallery zeigt, wie es
Mack, Piene und Uecker nach dem Zweiten
Weltkrieg gelang, trotz des Grolls, die den
Deutschen haufig in den anderen Landern
entgegengebracht wurde, eine europdische
kinstlerische ~ Gemeinschaft  aufzubauen.

Dank aufgeschlossener Persénlichkeiten wie
dem siidafrikanischen Kinstler Denis Bowen,
Direkior der New Vision Centre Gallery,
konnte die ZERO-Bewegung sogar in Grof-
britannien auf Resonanz stoen, wo das Mis-
frauen gegeniber den Deutschen und dem
Kontinent’ allgemein besonders grof3 war.

Die Prasentation der Ergebnisse

Die Informationen, die im Rahmen der Re-
cherchen der Forschungsgruppegesammelt
wurden, dienten als Basis fur die Erarbeitung
einer Chronologie ausgewdhlter Ausstellun-
gen, Akfionen und Publikationen, die fir
die ZERO-Bewegung relevant waren. Durch
die Archivalien konnfen Zusammenhdnge
rekonstruiert und die zum Teil fehlerhaften
Angaben, die in der vorausgegangenen
Literatur Gber ZERO zu finden waren, korri-
giert und ergénzt werden. Infolge der breit
angelegten Archivrecherchen tauchten au-
Berdem Personlichkeiten, Ausstellungen und
weitere Tatigkeiten auf, die in der bisherigen
Forschung unbeachtet geblieben waren. Es
wurde somit eine solide Grundlage fir wei-
tere Studien tber ZERO geschaffen.

Die Ergebnisse der Arbeit der Forschungs-
gruppe wurden in verschiedenen Ausstellun-
gen und Publikationen présentiert, wie zum
Beispiel:

in der Sektion ,Wanderzirkus ZERO"der Aus-
stellung ZERO: Die Bewegung der 1950er
und 1960er Jahre, Martin-Gropius-Bau, Ber-
lin, 2015, und im entsprechenden Katalog,
den die ZERO foundation zusammen mit dem
Stedelijk Museum Amsterdam  herausgege-
ben hat; im Buch The Artist as Curator: Colla-
borative Initiatives in the Infernational ZERO
Movement, 1957-1967, herausgegeben
von der ZERO foundation, ebenfalls 2015.

Die Erkenntnisse aus der Arbeit der For-
schungsgruppe sind auBerdem in Projekie
anderer Insfitutionen eingeflossen, mit denen
die ZERO foundation kooperiert hat, wie
in den Katalog der ZERO-Ausstellung, die
2014 im Solomon R. Guggenheim Museum

New York eréffnete.

Die internationale Zusammenarbeit

ZERO war eine europdische Bewegung,
die nationale Grenzen iberwand. Die
gleich gesinnten Kinstler und Kinstlerinnen,
die daran befeiligt waren, unterstitzten sich
untereinander in der Organisafion von ge-
meinsamen  Ausstellungen und  Aklionen
und in der Produktion von Publikationen.
Obwohl ihre kinstlerischen Arbeiten zum
Teil sehr unterschiedlich waren, inspirierten
sie sich gegenseitig und nutzten ihre jewei-
ligen Kontakte und Maglichkeiten, um ihre
Werke dem Publikum zu prasentieren. Den
Disseldorfern  Mack, Piene und Uecker
gelang es, einen Weg aus der kriegsbe-
dingfen Isolation Deutschlands zu finden.
Nachdem der Nationalsozialismus und der
Zweite Weltkrieg einen Bruch auch in den
Kinsten herbeigefthrt hatten und internatio-
nale Kontakfe verhindert hatten, galt es, ein
neues kinstlerisches Netzwerk aufzubauen.
Es ist ein Hauptverdienst der ZERO-Bewe-
gung, dass die Kinstler und Kinstflerinnen
landeribergreifende Kontakte knipften, so
doss parallel zur Griindung der Europé-
ischen Wirtschaftsgemeinschaft 1957 eine
lose europdische kinstlerische Gemeinschaft
ab dem Ende der 1950er Jahre entstehen
konnte. Wahrend die Staatsmdnner, die die
Romischen Vertrdge unferzeichnefen, eine
wirtschaftliche Zusammenarbeit anstrebten,
kooperierten die Kinstler/innen der ZERO-
Bewegung, um einen kinstlerischen Aus-
fausch und eine Verbreitung ihrer Ideen zu
beginstigen. Die Arbeit der infernationalen
Forschungsgruppe, die von der ZERO foun-
dation gegrindet wurde, zielt darauf ab,
dieses kulturelle Erbe weiter zu tragen.

Anmerkungen

1 WilliamE. Simmat, ,Neue europdische Schule, Arte
Programmata, NeueTendenzen, Anti-Peinture, Zero”,
in: Europaische Avantgarde, Ausst.Kat., Galerie d,
Frankfurt 1963, o. S.




Das European-art.net
Edith Krebs
Schweizerisches Institut fir Kunstwissenschaft

[SIK-ISEA), Zirich, Schweiz

European-art.net ist die Frucht einer Koopero-
fion zwischen basis Wien und Kunstbullefin
(Zurich) und dem vormaligen Vekior-Projekt
(Vekior — European Contemporary Archives),
das in den Jahren 2000 bis 2003 im Rahmen
von ,Culture 2000" von der Europdischen
Kommission finanziell unterstitzt wurde.

Ziel und Zweck von European-art.net (EAN)
ist es, verschiedene europdische Kunstdo-
fenbanken in einer Mefadatenbank zusam-
menzufihren, um so die Breite und Tiefe der
kinstlerischen Produktion in Europa online
abzubilden und diese recherchierbar zu ma-
chen. EAN versammelt Informationen Gber
Knstler und ihre Akfivitaten in Ausstellungen
und Galerien; auch Fotografien und Texte
ber die Kunstschaffenden und ihre VWerke
sind Teil des Online-Angebotes. Mit der in-
fernationalen Vernetzung will EAN die Sicht-
barkeit der eingebundenen Kunstarchive
auf dem Internet verstarken, etwa durch das
Einbringen der Daten in andere Suchmaschi-
nen.

Als Metadatenbank stellt EAN selber keine
Daten zur Verfigung, sondern versammelt
diejenigen seiner Parterinstitutionen auf ei-
ner gemeinsamen Online-Platfform. Dabei
bleibt die jeweilige Datenquelle jederzeit
ersichtlich. Das professionelle Profil der Part-
nerinstitutionen garantiert eine hohe Daten-
qualitét. Zurzeit wird EAN von 10 Partnern
gefragen, die zusammen rund 275000 Do-

feneintrage versammeln.

European-art.net organisiert fur seine Partner
allighrlich ein Treffen in einer der beteilig-
ten Institutionen. Diese Treffen dienen dazy,
Know-How auszutauschen, das Netzwerk
weifer auszubauen und kinftige Projekte und

Weiterentwicklungen zu diskutieren. Bishe-
rige Treffen fanden in Bukarest, Numberg,
Kassel, Kaln, Liubljana, Wien und Zirich statt.

EAN wird von den befeiligten Partnerinstituti-
onen mit jghrlichen Beitrédgen finanziert. Eine
Unterstitzung durch die offentliche Hand
bzw. durch EU-Gelder wird angestrebt, um
das Projekt kontinuierlich weiterzuentwickeln
und die Webseite den technischen Neue-
rungen anzupassen.

Die Geschdftsfuhrung von EAN ist bei ei-
ner der Partnerinstitutionen angesiedelt; von
2011 bis 2016 beim Schweizerischen Ins-
titut fir Kunstwissenschaft (SIK-ISEA, Zirich,
ab 2017 itbernimmt basis wien den Vorsitz.
Ein Strategieausschuss von [mindestens) drei
Personen ist fur die konzeptuelle VWeiterent-
wicklung des Projektes und die Einbindung
weiterer Partner verantwortlich.

Folgende Pariner sind akiuell Partner des
EAN-Netzwerks: basis wien (Wien); docu-
menta Archiv (Kassel); Institut fir moderne
Kunst Nornberg; Kunstbulletin (Zorich); Kunst-
und Medienbibliothek KéIn; Moderne Gale-
rija Ljubljana; National Museum of Contem-
porary Art, Bukarest; Schweizerisches Institut
fir Kunstwissenschaft (SIK-ISEA), Zirich; Stu-
dienzentrum fur Kinstlerpublikationen We-
serburg, Bremen; Zentralarchiv des infernati-

onalen Kunsthandels e.V. (ZADIK), Kéln.

Hans (Juan) Dotterweich, Selbstportrat, Kohlezeichnung,

73 x 51 cm, 1945. NL Hans Dotterweich, RAK




Das Netzwerk KOOP-LITERA international
Entstehung, Selbstverstandnis, Praxis,
Perspektiven'

Volker Kaukoreit

Osterreichische Nationalbibliothek, Wien,
Osterreich

KOOP-LITERA ist ein unabhdngiges Nefz-
werk, das sich befont praxisbezogen mit
dem Umgang mit Nachléssen und deren
Umwelten beschdftigt. Im Folgenden geht es
um das Netzwerk selbst und um mégliche
Berthrungspunkte zu Kinsflernachléssen.

Vorgeschichte

Die Grindung des Netzwerks hing zusam-
men mit der offiziellen Inbetriebnahme des
Literaturarchivs der Osterreichischen Natio-
nalbibliothek und dessen Kooperations- und
Koordinationsaufirag.  1996,/97  fanden
in Wien und Bregenz Grindungssitzungen
statt, mit dem Beschluss, der Arbeitsgemein-
schaft der &sterreichischen Literaturarchive?
einen Fachbeirat in Gestalt einer Kommission
Nachlassbearbeitung innerhalb der Vereini-
gung der &sterreichischen Bibliothekarinnen
und Bibliothekare® an die Seite zu stellen. Zu
den Literaturarchiven kamen im Lauf der Zeit
weitere nachlassverwaltende  Institutionen
hinzu, die Interesse an einem Erfahrungsaus-
fausch Uber die Bearbeitung von Nachlds-
sen hatten, wie z.B. die Forschungsstelle fir
osterreichische Philosophie (Graz) oder die
Ceologische Bundesanstalt (Wien).

Was waren und was sind die Ziele?

Urspringliches  Ziel war die Vereinheitli-
chung der Archivpraktiken, sprich der Nach-
lassbearbeitung, die elekironisch basierte
Nachlasserschliebung oder standardisierte
Benutzungsordnungen, im Mittelpunkt aber
immer der vitale Austausch durch regelma-
Bige Arbeitstreffen. So ist KOOP-LITERA Os-
ferreich mehrfach durch die Alpenrepublik
gefourt, nicht nur in den Landeshauptstad-

ten, sondern war etwa auch in Gmunden zu
Gast, bei weitem nicht immer nur unter sich,
sondern von vornherein mit Gésten u.a. aus
Deutschland, aus Lluxemburg, aus der Slo-
wakei, Slowenien, Tschechien und Ungarn.
Im Juni 2018 fand das 21. Arbeitstreffen der
osterreichischen  KOOP-LTERA  Community
in Innsbruck statt, mit Uber 40 Teilnehmern
aus 20 vertretenen Institutionen. Zudem
stellfe sich KOOP-LITERA als Aufgabe, eine
kooperative Erwerbungspolitik zu betreiben,
Sammlungsrichtlinien der Partner und den
Markt rund um Nachldsse zu beobachten,
damit man sich z.B. nicht gegenseitig bei
Auktionen die Preise in die Hohe treibt, denn
immerhin agieren die meisten Institutionen
mit dffentlichen Geldern. Entsprechende Ab-
sprachen gibt es in der Zwischenzeit auch
mit internationalen Partnern, wie z.B. dem
Deutschen Literaturarchiv in Marbach. Ein
weiteres Ziel war die Einrichtung einer ge-
meinsamen Homepage und Mailingliste*.

Von KOOPIITERA Osterreich zu
KOOP-LTERA international i
2008 prasentierte sich KOOP-LITERA Oster-
reich zum ersten Mal auf internationaler Bih-
ne, und zwar als Gast der Staatsbibliothek
zu Berlin / Preufischer Kulturbesitz. Nach
der Berliner Tagung liel das bewdhrte und
offene Konzept der Kooperation auch in
Deutschland die Frage nach einem vergleich-
baren Netzwerk aufkommen. So traf sich im
August 2008 eine Handvoll inferessierter
Institutionen zu einem Kick-OffMeeting an
der Deutschen Nationalbibliothek in Frank-
furt/Main, um als freie Arbeitsgemeinschaft
KOOP-LITERA Deutschland ins Leben zu rufen
und diese in einen internationalen Verbund
einzubetten. Mittlerweile ist KOOP-LITERA
aktiv in Deutschland, Luxemburg, Osterreich
und der Schweiz. In Deutschland und Os-
ferreich finden regelmabige Jahrestagungen
statt, und alle drei bis vier Jahre gibt es eine
Tagung im internationalen Verbund, bisher in
Mersch (Luxemburg, 2011), in Bern (2014)
und Berlin (2017). Nachstes internationales

Meeting wird 2020 in Wien sein.

Ginther Oellers, Entwurfsskizze fir die Fassadengestaltung des Hauses der Geschichte, Bonn, um 1986,/87.

NL Ginther Qellers, RAK. VG Bild-Kunst, Bonn 2018

Zur Organisationspraxis

Im Dezember eines jeden Jahres trifft sich seit
den letzen Jahren eine internationale KOOP-
LITERA-Organisationsgruppe i Wien, um
sich Uber die Ausrichtung der nationalen und
internationalen Treffen abzustimmen.

Fir die regelmabigen Arbeitstreffen haben
sich — ausgehend von der Praxis in Oster-
reich — relafiv feste Muster bewdhrt. Die
Treffen finden dreitagig sfatt und werden
eingeleitet durch einen halbfagigen praxis-
bezogenen Workshop, z. B. zur Frage der
Bepreisung von Vor- und Naochlassen oder
zu Rechtsfragen — ein Dauverbrenner im Ar-
chivbereich. Das Hauptprogramm  biefet
zundchst die Maglichkeit fur die einzelnen
teilnehmenden Institutionen, sich vorzustellen
und/oder Gber die Tatigkeiten im zuriicklie-
genden Jahr zu berichten. Am Nachmittag
finden dann Referate und Podiumsdiskussi-
onen zu verschiedenen Themenbldcken statt,
etwa zu Komponistennachléssen, Digitali-
sierungsfragen oder Ausstellungsstrategien.
Auch Nachlassbibliotheken waren bereits
Thema. Der Folgetag ist erneut von Refe-
raten und Podiumsdiskussionen in verschie-
denen Sektionen bestimmt, aber hier eher
wieder praxisorientiert, in dem z. B. Uber
Regelwerksfragen oder konservatorische Be-
lange diskutiert wird.

Schnittstelle: Kiinstlernachlass
Im Folgenden ist als Kinstlernachlass vor
allem der sogenannte ,schriffliche Nachlass”

von Kinstlern, nicht der bildnerische Nach-
lass im engeren Sinne gemeint. Insofern be-
rihren sich Kinstlernachldsse mit ihren theo-
refisch-asthefischen Schriften, Tagebuchern,
Korrespondenzen, Fotos, Plakaten, Skizzen,
lllustrationen, Zeitungsausschnitten usw. etwa
mit Schriftstellernachl@ssen. Es kann ja nicht
Ubersehen werden — eigentlich eine Binsen-
weisheit —, dass Kinstler nicht Halt machen
vor der Korrespondenz mit Schriftstellern; die
Schriftsteller ihrerseits korrespondieren  mit
Wissenschaftlern, Musikern, Politikern efc.
und so ist die kunstschaffende, intellektuelle
und (kultur)politische Welt auch tber die ver-
schiedenen Nachldsse verzahnt.

Um diese Verschrankungen ging es bei-
spielsweise auf der KOOP-LUITERA Deutsch-
land-Tagung 2010 in Berlin mit einer Sekti-
on ,Dialog der Disziplinen. Nachlasse von
Doppelbegabungen. Erwerbung, Erschlie-
Bung und Préasentation”. Die einzelnen Re-
ferate behandelten ,Einar Schleef: Theater
- Bildende Kunst - Literatur. Besonderheiten in
der Erschliebung genreibergreifender Kinst-
lerarchive”, ,Hermann Hesse und die Dop-
pelmethoden der ErschlieBung seines Dop-
pelnachlasses” und ,Ein Sprach-WeltRaum
als Hinferlossenschaft. Die ErschliePung des
Nachlasses von Carlfriedrich Claus” (Kunst-
sammlungen in Chemnitz]. So wurde das
Sujet Kinstlernachlass immer wieder einmal
hervorgehoben oder gestreift, zuletzt 2018
in Kiel, wo unter dem Haupttitel ,Kinstler-
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Ginther Oellers, Skizze z. Bronzeplastik ,Grosser Konvent”,

nachlasse — Besonderheiten, ErschlieBung,
Sichtbarmachung” Vortrage zu ,Original und
Reprasentationen in der akiuellen Nachlas-
serschliePung von Forschungseinrichtungen:
Archiv der Nolde-Stiftung” und ,Barlach
2020 - kritische Studienausgabe der Briefe

von Ernst Barlach” gehalten wurden.

Das Webportal

Im Mittelpunkt der KOOP-LITERA-Website®
steht die Sparte ,Explore”. Hier werden,
geografisch geordnetf, nachlassverwalten-
de Insfitutionen angefthrt und kommentiert,
die weitgehend schon an KOOP-LTERATo-
gungen partizipiert haben. Unter ,Explore
Deutschland” findet man z.B. bei Bonn das
Rheinische Archiv fir Kinstlernachldsse”
und die ,Universitdts- und Landesbibliothek
Bonn - Handschriftenabteilung”. Der  Insti-
futionennachweis umfasst aber auch wich-
fige nachlassverwaltende Einrichtungen aus

1989, NL Ginther Oellers, RAK. VG Bild-Kunst, Bonn 2018

nichtdeutschsprachigen  landern.  Ergén-
zend zu der erwdhnten Auflistung werden
die deutschsprachigen Institutionen zusatz-
lich nach Sammlungsgebiefen aufgelistet,
z.B. Kunst”.

Unter ,Datenpools” ¢ findet man Informati-
onen zu Datenbanken und Webportalen in
Zusammenhang mit NachlasserschliePung,
u.a. zum ,Verzeichnis der kiinstlerischen, wis-
senschafilichen und kulturpolitischen Nach-
lasse in Osferreich”” oder ,Kalliope” und
freilich auch Hinweise etwa auf das Kunst
archiv im Germanischen Nationalmuseum
(Nirnberg) oder die Privaten Kinstlernach-
lasse im Land Brandenburg. Unter dem Punkt
,Standards” werden nationale und internati-
onale Regelwerke nachgewiesen. Die Spar-
fe ,Archivpraxis” bietet u.a. den Nachweis
von wichtigen ,Publikationen” rund um das
Thema Nachlass und Nachlassbearbeitung.
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Ginther Oellers, Manuskript, um 1989. Oellers geht bei der Beschreibung seiner Arbeit ,Grosser Konvent” auf
Grundsétzlichkeiten seines Schaffens, der Aufhebung des Gegensatzes zwischen Individuum und Masse, ein. NL

Giinther Oellers, RAK




Des Weiteren informiert die VWebsite Gber
Nachlassprojekte (auch die Digitalisierung
von Nachlassen betreffend) und halt nicht
zuletzt aktuelle Termine von Veranstaltungen
bereit, die fur das fachspezifische Publikum
von KOOP-LITERA von Inferesse sind. Ergan-
zungen der Website, Akiualisierungs- und
Korrekiurvorschlége werden gerne enige-
gengenommen.

Perspektiven

Auf den verschiedenen Arbeitstreffen wurde
zuletzt immer wieder Uber die groPe Her
ausforderung des Umgangs mit Born-digital-
Nachlassmaterialien® diskutiert — ein Thema,
dos — wie es scheint — kaum abschliefend
in den Griff zu bekommen ist, und somit
virulent bleibt. Zudem ist das KOOP-TE-
RA-Netzwerk diskursiv eingebunden in die
Erarbeitung eines Regelwerks, das die bis-
herigen ,Regeln zur ErschlieBung von Nach-
lassen und Autographen” (RNA] ablésen soll
und sich auch den Usancen behérdlicher Ar-
chive anzunghemn versucht. Die sogenannte
RNAB, Akronym fur ,RessourcenerschlieBung
mit Normdaten in Archiven und Bibliotheken
(fir Personen-, Familien-, Institutionenarchive
und Sammlungen)”, wird héchstwahrschein-
lich im laufe des Jahres 2019 vom Stan-
dardisierungsausschuss an der Deutschen
Nationalbibliothek verabschiedet. Ebenfalls
hat die KOOP-LTERA-Community Interesse
an der Realisierung einer internationalen
Datenbank fir Nachlésse und Autographen,
die Uber ein bereits bestehendes Modell wie

CERL? hinausreicht.

Literatur (Auswahl)

Martin Wed|, Volker Kaukoreit [Hrsg.): 15x Koop-litera.
Begleitbuch zur Veranstaltung , Literatur und ihre Archive
— Eine Linzer Lesenacht”. Linz: StiftertHaus 2009.
Sylvia Asmus, Jutia Weber: KOOP-LITERA Deutschland.
Netzwerk fir Nachlésse. In: Dialog mit Bibliotheken.
Band 21, Nr. 1/2009, S. 36-37. .
Volker Kaukoreit, Martin Wedl: Von KOOP-LITERA Os-
terreich zu KOOP-LITERA International. Ein Kompetenz-
Netzwerk fiir Nachl@sse. In: Archivar, Heft 4/2014,
S.372-373.

Anmerkungen

1

Bei dem vorliegenden Text handelt es sich um eine
Audiofranskription. Der Vortrag wurde in freier
Rede gehalten, der Text nachtréglich gestrafft und
geringfigig akiualisiert.

Der Zusammenschluss der &sferreichischen Literatur-
archive agierfe zundchst als Arbeitsgemeinschaft.
Diese suchte sich in der Folge mit ihrem Selbstver-
standnis als Kooperatonsinitiative das Label KOOP-
LITERA aus, das sie beibehielt, als schon I&ngst nicht
mehr ausschlieBlich Literaturarchive partizipierten.
Vgl.  hitp://www.univie.ac.at/voeb,/kommissi-
onen/nachlassbearbeitung/ (Stand Juli 2018).
Vgl.  https://www.onb.ac.at/koop-itera/liste/
(Stand Juli 2018).

Vgl. htips://www.onb.ac.at/koopritera/ (Stand
Juli 2018).

Vgl.  hitps://www.onb.ac.at/koopitera/daten-
pools/ (Stand Juli 2018).

Vgl. hitp://opac.obvsg.at/nlv (Stand Juli 2018).
— Dieses Nachlassverzeichnis, das Gber 6.400
Bestdnde nachweist und in dem man auch gezielt
nach ,Kunst” suchen kann, konnte ibrigens nur mit
reger Unterstitzung der KOOP-LITERA-Community
realisiert werden.

Nachlassmaterialien, die genuin und ausschlief-
lich in digitaler Form vorliegen.

Vgl. hitp://cerl.epc.ub.uu.se/sportal/ (Stand Juli
2018).

Edith Oellers-Teuber, Portrétfoto um 1960.
Fotograf unbekannt. NL Edith Oellers-Teuber, RAK



Thomas Gaehtgens, Direkior des Getty Research Centfers, Los Angeles, USA. Foto Milan Chlumsky

Das Getty Research Institute
Thomas Gaehtgens
Cetty Research Institute, Los Angeles, USA

Herzlichen Dank, fir die freundliche Einfih-
rung, herzlichen Dank, Herr Schitz fur die
Einladung. Am Ende des Tages wird sich
manches wiederholen, aber ich glaube, es
wird sich auch zeigen, wie gut es ist, dass
wir diese Tagung machen. Herr Schitz, es
ist ein Kompliment an Sie, denn es zeigt sich

vor allen Dingen, dass es eine Menge Ge-
sprachsmaglichkeiten zwischen diesen Insti-

tuten gibt. Wie Sie sehen werden, machen
wir alles ganz anders und manches ist dann
ziemlich &hnlich, aber es ist auch vieles ein
bisschen anders.

Die Nachldsse von Kinstlern, aber auch
von Kuratoren, Kunstkritikern, Galeristen sind

wichtige Quellen fur die kunsthistorische For-

schung. Sie bilden daher einen zenfralen
Sammlungsschwerpunkt des Getty Research
Institute. Das GRI wie wir abgekirzt sagen,

ist eines der vier Programme des Getty Trusts
und neben dem Getty Conservation Institute,
der Getty Foundation und dem Getty Mu-
seum auf dem Main Campus in Brentwood
in Los Angeles gelegen. Als kunsthistorisches
Forschungsinstitut verfigt das Research Insti-
tute nicht nur Gber eine umfangreiche Bibli-
othek, es hat zudem ein Scholar Programm,
ein Programm, in dessen Rahmen jedes Jahr
eine Gruppe von 50 bis 60 Forschern aus-
gewdhlt wird, zu einem bestimmten jahrlich
neu formulierfen Thema in Llos Angeles zu-
sammenzukommen. Die meisten dieser Scho-
lars nutzen wdhrend ihres Aufenthaltes drei,
sechs oder neun Monate die Sammlungen
des Getty Research Institutes. Sowohl die Bi-
bliothek, die mit Uber eine Millionen Biichern
eine der umfangreichsten kunsthistorischen
Bibliotheken der Welt ist, als auch unsere
Special Collections. Ich will hier nicht aus-
fohrlicher auf die weiteren Departments des
Celty Research Insfitute eingehen, iber die
sie alles auf unserer Website finden kdnnen.

Die Special Collections sefzen sich aus ein-
zigartigem Material zusommen, wie seltene
Bicher vom 16. Jahrhundert an, Druckgro-
fiken,  Zeichnungen,  Architekiurmodelle,
Skizzenbiicher und eben Archive, von de-
nen wir Uber 22000 lfeet, also knapp 8
km, verfigen. Wir haben etwas Gber 2000
Nachldsse, aber nicht nur von Kinstlern. Ei-
nen Schwerpunkt darin bilden Kinstlernach-
lasse, auf die ich mich heute konzentrieren
werde. Zundchst ein Wort zur Klarung: Wir
haben also Archive von Kinstlern, Archi-
tekten, Kunstkritikern, Kunsthéndlern, Verstei-
gerungshausern, Kunsthistorikern — internati-
onal. Und ein Wort zur Klarung der Begriffe.
Wenn ich von Nachlass oder Archiv rede,
meine ich den schriflichen, nicht etwa den
kinstlerischen Nachlass, etwa Gemdlde
oder Skulpturen. In unseren Archiven befin-
den sich aber auch Zeichnungen, Skizzen-
bicher oder Negatfive und Polaroids bei
Fotografen, wie Sie gleich sehen werden.

Das Getty Research Institute sammelt den for
die Forschung wichtigen schriftlichen Nach-

lass, nicht die Kunstwerke selbst. Keine Fra-
ge, die Begriffe sind hier unscharf, auch ist
eine Besonderheit unseres Sammelgebietes
oder unserer Sammelgebiete, dass wir Ar-
chitekturmodelle aufnehmen, wenn sie wie
eine Zeichnung, aber auch nur dann, den
architektonischen Gestaltungsprozess repra-
sentieren.

Unsere Sammlungspolitik unferscheidet sich
daher von den Initiativen in den deutschen
Bundesléndern, die ganze Kinstlernachlasse
betreuen. Wir sind daher am ehesten mitdem
Literaturarchiv in Marbach zu vergleichen.
Aber auch nur in gewisser Hinsicht, denn un-
ser Archiv erweitert die Bibliothek. Wir sam-
meln und erhalten die Quellen, die fir die
Forschung in der Zukunft unerlasslich sind.

Was findet sich in unseren Llagem: Hier im
Bild finden Sie eine Liste, welche allerdings
auch nur eine Auswahl der Archive in un-
serem Besitz darstellt. Unter den Kinstlerar
chiven des Getty Research Institute sind die
Nachlésse sowohl bildender Kinstler oder
Kunsttheoretiker, wie Marinetti, Kaprow,
Szeemann, Sam Francis, aber auch einfluss-
reicher Fotografen wie Mapplethorpe, Balz
oder auch Julius Shulman zu finden. Ein be-
sonderer Schwerpunkt sind die Archive oder
Teilarchive von Architekten wie Pierre Koe-
nig, Peter Eisenman, John Lautner, Bernard
Rudofsky, Coop Himmelblau, Rossi, Meier,
Libeskind und vielen anderen, in denen sich
oft neben Skizzen, Korrespondenzen und
Ceschaftspapieren die schonsten Modelle
befinden. Da es sich beim Research Insti-
fute um ein verhdlmism&Big junges Institut
handelt, dessen Sammlungstatigkeit gerade
erst einmal bis in die frihen 1980er Jahre
zurickreicht, liegt der Schwerpunkt des Ar
chivmaterials auf dem 20. und 21. Jahrhur-
dert. Wir haben aber auch umfangreiche
Archive aus den friheren Jahrhunderten,
selfen allerdings ganze Kinstlernachlésse.
Ceographisch gesehen sind es dabei die
USA und insbesondere Kalifornien sowie
Stidamerika und Europa, welche den Grof-




feil der Besténde stellen. Wir verfolgen al-
lerdings in den lefzten Jahren eine mehr in-
fernationale, ja globale Ausrichtung, sowohl
in den Sammlungen wie auch in unseren
Forschungsinitiativen. Wir gehen auch nach
China, Japan, Indien, Afrika, usw.

Angefangen hat die Sammlungstétigkeit im
Bereich der Kinstlernachlésse am Getty Re-
search Institute mit dem Erwerb von Kinst
lerbriefen und anderen  Materialien wie
Skizzenbiichern und Notizbichern. Kinstler-
briefe stellen eine einzigartige Ressource fur
Wissenschaftler dar, da sie Einsicht in die
Denkweise eines Kinstlers geben. Oft in ei-
ner intimeren Form als in Verdffentlichungen
oder offiziellen Ansprachen oder Verlautba-
rungen. Sie vermitteln dariber hinaus die
Umsténde der Entstehung von Kunstwerken,
legen etwa Zeugnis Uber die Beziehung
zu einem Auftraggeber ab. Die Korrespon-
denzen in den Special Collections gehen
zuriick bis ins 16. Jahrthundert, mit frGhen
Exemplaren von Michelangelo, Turner oder
Reynolds. Doch sind unsere Bestande beson-
ders stark im 19. und 20. Jahrhundert. Das
19. Jahrhundert ist unter anderem mit Briefen
von Delacroix, Monet, Manet, Renoir, Sig-
nac und Ensor vertrefen. Als Beispiel zeige
ich Thnen hier u.a. einen Briefumschlag von
1891, adressiert an Signacs Freund, den
Kritiker Finions, welcher auf der Rickseite
eine wunderbare Silhouettenzeichnung des
Kritikers trégt.

Die Bestdnde der Kinstlerbriefe aus dem
20. Jahrhundert umfassen Briefe unter vielen
anderen von Kollwitz, Klinger, Liebermann,
Klee, Max Ernst, Arp, Kandinsky, El Lissitz-
ky, Mendelson, Richter, Rothko, Beuys und
vielen anderen. Einige dieser Briefe bezeu-
gen lange Freundschaften und infensive be-
rufliche Verbindungen, wie etwa im Fall der
Briefe René Magrittes an Colinet von 1934
bis 1955 — wir haben etwa 250 Briefe
von Magritte. Magritte Ubermittelte seinem
Freund immer wieder Ideen fir Bilder, die er
in ihrem Entwurf mit seinem Briefpartner re-

gelmaBig diskutierte. Hier einen besonders
hibscher Brief von Magritte, in dem er sei-
nem Freund erklart, wie man eigentlich die
,bar aux FoliesBergere” [von Fdouard Ma-
net] betrachten misste, wo man stehen miss-
te, um das Bild richtig zu verstehen — natir
lich auch sehr charakteristisch fir Magritte.

Eine wichtige und umfangreiche Sammlung
an Briefen existiert von André Marty, einem
franzosischen  Verleger und  Herausgeber
von Druckgrafik und Kinstlerbichern. Die
Sammlung umfasst den Zeitraum von 1886
bis 1911 und enthalt Briefe von Kinstlern
wie Vallotton, Pissarro, Monet oder Signac.
Die Briefe illustrieren die Spannung und
Entwicklung am  Schnittpunkt zwischen der
neuartigen kinstlerischen Ausdrucksform der
Jahrhundertwende und der Kommerzialisie-
rung durch die Printproduktion. In einem Brief
Monets an Marty etwa dubert sich der Kinst-
ler unsicher Uber sein Vermdgen im Medium
Lithographie arbeiten zu kénnen. Ein Brief
Felix Vallottons hingegen enthillt Besorgnis
dariber, in wie fern der individuelle Kinstler
Kontrolle Uber Auflagen seiner graphischen
Arbeiten haben kénnte. Also eine Sammlung
Uber ein ganz bestimmtes kinstlerisches Pro-
blem von verschiedenen Kunstlern beschrie-
ben. Das ist ein Sammlungsthema, das das
Research Institute besonders fasziniert. Be-
sonders in der Zeit vor 1900 sind Briefe und
andere Objekfe wie Skizzenbicher oft die
einzige Primarquelle zum Lleben und Schaf
fen eines Kunstlers. Das GRI versucht jedoch
das Material Gber einen Kinstler so umfas-
send wie moglich zu sammeln und zugéng-
lich zu machen. Das sogar, wenn das Ma-
terial physisch auf unterschiedliche Institute
verteilt ist. Dies ist der Fall mit der Korrespon-
denz des Architekten Erich Mendelsohn und
seiner Frau Luise von welcher sich ein Teil im
CRI, ein anderer jedoch in der Kunstbiblio-
thek der Staatlichen Museen zu Berlin befin-
def. Um die Forschung zu Mendelsohn zu
férdern, haben beide Institute ein Projekt ent-
wickelt, die Briefe in den jeweiligen Bestan-
den zu digifalisieren, zu transkribieren und
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in einer Art ,Digital Cabinet” auf einer allge-
mein zuganglichen Seite online zusammen
zu bringen. Bislang wurden Uber 11000
Seiten bearbeitet — man muss dazu wissen,
wenn Mendelson nicht zu Hause war, hat er
etwa vier bis funf Briefe an seine Frau pro
Tag geschrieben und sie auch an ihn. Also
es gibt ziemlich viele. Sie geben uns einen
vollstandigen Einblick in das berufliche und
private leben des Paares, unter anderem

wdhrend ihrer Flucht aus Deutschland 1933.

Im Idealfall versuchen wir vollstandige Ar-
chive zu erwerben oder als Schenkung zu
erhalten und der Forschung zugénglich zu
machen, was eines der Hauptkriterien beim
Ankauf bildet. Immer mehr Kinstlerarchive
werden auseinandergerissen oder im Falle
besonders erfolgreicher oder einflussreicher
Kinstler auch ausgeweidet. Briefe, Zeich-
nungen oder anderes visuell atfraktives Ma-

terial daraus verkauft. Dies erschwert die
wissenschaftliche Aufarbeitung und  auch
umfassende Erforschung eines Kinstlers. Sol-
ches Zerfleddern von Nachlassen entspricht
den Raubgrabungen in der Archdologiel

Wir sammeln Kinstlernachlésse aus allen
Epochen und allen Kulturen. Die meisten
Nachlasse erhalten wir als Stifftung. Bei der
Annahme oder dem Ankauf eines Nach-
lasses missen einige Gesichtspunkte erfillt
werden, mit denen wir unsere Erwerbungs-
politik definiert haben: Wir prifen erstens,
inwiefern der Nachlass Forschungspotenzi-
al enthdlt. Sie kénnen sich vorstellen, wie
schwierig das zu definieren ist. Zweitens,
auf welche Weise er eine Ergdnzung zu
unseren bereits vorhandenen Bestanden dar-
stellt. Drittens, ob der Nachlass vollstandig
ist. Viertens, ob wir die Rechte zur Nutzung
und Reproduktion erhalten. Finftens, ob Res-
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,Gentlemen...”, Gilbert & George an Norbert Tadeusz

taurierungsmaBnahmen erforderlich sind, und
sechstens, wenn wir ankaufen, ob der aus-
gehandelte Preis dem Markiwert entspricht.
Die Annahme eines Nachlasses erfolgt nach
einem sehr langen Evaluierungsprozess, der
in einer Art Seminar endet, in dem der wis-
senschaffliche Stab des Research Institutes
alle diese Fragen mit groPer Ausfihrlichkeit
gelegentlich ber Stunden hinweg und ge-
legentlich sehr kontrovers diskutiert. Wir ha-
ben neulich den Nachlass von Otto Muehl
erworben. Sie kdnnen sich vorstellen, wie
kontrovers die Diskussion war. Bei der Dis-
kussion Uber den Forschungswert des Archivs
wird bericksichtigt, welche Forschungsmag-
lichkeiten sich durch Uberschneidungen mit
anderen Besfanden in den Special Collec-
tions und unserer Bibliothek bei uns und auch
in anderen Institutionen ergeben. So sind in
den Sommlungen des Research Institutes
keineswegs lediglich die Archive wichtiger
Kinstler oder Fotografen, wie etwa Shul-
man, von dem wir den ganzen Nachlass

, 1972 NL Norbert Tadeusz, RAK

von Tausenden Fotografien besitzen, Archi-
tekten oder Musiker vertrefen. Diese Bestan-
de werden erganzt durch Archive, welche
Aufschluss Uber Rezeption, Markiwert oder
kinstlerische Entwicklung geben, wie etwa
die von Kuratoren, wie Marshall Tucker,
Harald Szeemann oder Kitk Arnold oder
Kritikern wie lawrence Alloway, Clement
Creenberg, Harald Rosenberg oder Ada
louise Huxtable. Wir besitzen auch Nach-
lésse von Sammlern wie Fritz Panzer, Gene
Brown oder von Galerien, wie die Galerie
Schmela, die Margo leavin Gallery oder
die Dokumente der Knoedler Gallery.

Der Knoedler Nachlass enthélt eine Vielzahl
an Kinstlerbriefen etwa von Bugarro, Corof,
Monet, Cézanne. Dieser vollsténdige Nach-
lass erweist sich insbesondere in Verbindung
mit dem Getty Provenance Index als eine
einzigartige Quelle fir Forschung tber Kunst-
marktbewegungen, Geschmacksgeschichte,
Sammlertétigkeit, Provenienz und Mézena-
fentum auf dem infernationalen und vor allem




auch auf dem amerikanischen Kunstmarkt
des spaten 19. und des 20. Jahrhunderts.
Einen der umfangreichsten Nachlasse, den
wir vor einigen Jahren erworben haben, ist
das Archiv von Harald Szeemann, dessen
Katalogisierung wir bereits weitgehend ab-
geschlossen haben. Auch in diesem Archiv
befindet sich natirlich eine Vielzahl von Kor-
respondenzen mit Kinstlern, Kritikern und
Museumskuratoren von  auBBerordentlichem
Quellenwert. Ich kann auch hier nur Bei-
spiele geben wie etwa die Korrespondenz
von Tinguely, Niki de Saint Phalle oder von
Chisto an Szeemann, in welcher er Anwei-
sungen zur Verpackung der Kunsthalle Bern
skizziert, aber auch Serras Vorstellungen zu
seinem Beitrag zur documenta 5. Die Kinst
lerbriefe im Archiv Szeemann wdaren einen
eigenen Vortrag wert.

Das Getty Research Institute befindet sich in
der privilegierten Situation, die raumlichen
und logistischen Voraussefzungen sowie
die Expertise von Fachleuten zu haben, um
Kinstlernachldasse in ihrer Gesamtheit auf-
zunehmen, professionell zu katalogisieren,
bei Bedarf auf Anfrage zu digitalisieren und
zugdnglich zu machen. Der Ankauf eines Ar-
chivs, seine Einspeisung in den Katalog der
Special Collections des Getty Research Ins-
fitutes und seine Offnung fur die Forschung,
sind ein aufwandiger und langwieriger Pro-
zess. So werden alle Elemente eines Nach-
lasses zundchst erfasst, katalogisiert und in
spezielle  Archivboxen chronologisch und
thematisch einsortiert. Parallel dazu wird
eine sogenannte “Finding Aid” ersfellt. Diese
Finding Aid, welche online im Suchsystem
der Bibliothek fur jeden zuganglich ist, lis-
fet alle Dokumente eines Archiv komplett mit
Nummer der Box und des Ordners auf, in
welchen sie sich befinden. So kann der For-
scher gezielt die Boxen, welche von Inter-
esse fir seine Arbeit sind, bestellen und im
Readingroom der Special Collections einse-
hen oder er kann online bei uns anfragen,
ob bestimmte Korrespondenzen digitalisiert
sind und ihm zugesandt werden kénnen. Ein

wichtiger Punkt in der Verarbeitung von Ar-
chiven ist die Digitalisierung von Material.
Das Getty Research Institute versucht der For-
schung so viel Material wie maglich digital
zur Verfigung zu stellen, um den Zugiff zu
erleichtern. Dabei stellt sich jedoch haufig
das Problem des Copyrights, das nicht im-
mer mit dem Ankauf des Nachlasses an das
Institut Ubergeht, sondern bis 70 Jahre nach
dem Tod des Kinstlers bei den Estate Hol
ders verbleibt.

Aus den Nachléssen von Kinstlern, Foto-
grafen und Architekten, welche sich im Get-
ty Research Institute befinden, entwickeln
wir oft in Kooperation mit anderen Insfituten
und Wissenschaftlern weltweit langjchrige
Forschungs- und Ausstellungsprojekte, Work-
shops und Publikationen, in welchen wir in
der Forschung oder dem Ausstellungswe-
sen neue Themen beleuchten, welche sich
haufig aus dem Kontext eines Archivs mit
verwandten Material entweder bei uns, im
CRI oder einem Parinerinstitut ergeben. Die
Ausstellung Allan Kaprows ,Art as Life”, zum
Beispiel, mit Stafionen u.a. im Haus der
Kunst in Minchen, dem Van Abbemuseum
in Eindhoven, dem Museo d'Arte Contem-
poranea in Genua, enthielt umfangreiches
und davor noch nie gezeigtes Material aus
dem Nachlass des Kinstlers, der sich im
Cetty Research Institute befindet. Wir erhiel-
fen das Archiv 1998 direkt vom Kinstler.
Das ist natirlich ein idealer Fall. Bei solchen
Celegenheiten suchen wir den Kinstler auch
direkt in die Ordnung des Archivs und die
legacy seines Llebenswerkes einzubezie-
hen. Insbesondere durch ein Programm von
Oral History. Diese Aufnohmen und die
entsprechenden Abschriften, werden dem
Archiv dann  hinzugefigt. Das Archiv von
Kaprow, bestehend aus 120 Boxen und 16
sogenannter ,Flaffiles” enthélt u.a. Skizzen-
bicher, Korrespondenzen, persénliche und
projektbezogene Notizen, Filme und Audi-
oaufzeichnungen. Einige der faszinierends-
fen Elemente des Archivs hat das Research
Institute in einem Buch im Zusammenhang

Blinky Palermo und Norbert Tadeusz wahrend der Eréffnung einer Ausstellung mit Arbeiten von Norbert Tadeusz in

der Galerie Gunnar, Disseldorf 1966. Foto: Werner Raeune. NL Norbert Tadeusz, RAK

mit der Ausstellung publiziert. Als die Aus-
stellung 2008 das Museum of Contempora-
ry Art in Los Angeles erreichte, initiierte das
CRI auBerdem eine Kooperation mit dem
Los Angeles County Museum of Art und dem
Museum of Contemporary Art, um Kaprows
Happening ,Fluids” erstmals seit 1967 neu
zu interprefieren. Das Institut beauftragte
die Kinstlergruppe Los Angeles Art Girls mit
dem Projekt ,Overflow”, welches zugleich
als Hommage wie auch als Auseinanderset-
zung mit zeitgendssischen Themen wie Um-
weltschutz und Kinstlerinnenkonzepten wie
Partizipationen diente. Wir haben also ein
Projekt von Kaprow wieder errichtet.

Ein anderer interessanter Fall ist der kalifor-
nische Kinstler George Herms. Sein Archiv,
das fir die Geschichte der amerikanischen
und besonders der kalifornische Assemblo-

ge und Konzeptkunst von groPer Bedeutung
ist, kam in 300 Orangenkisten bei uns an.
Das Archiv stellte sich als ein totales Chaos
heraus, das zudem erst einmal gesdubert
werden musste. Briefe, Zeichnungen, Kor
respondenzen, Gedichte waren mehr oder
weniger ohne zeitliche Ordnung oder inhalt-
liche Systematik in die Kisten hineingeworfen
worden. Wir haben George Herms dann fur
ein Jahr an das GRI eingeladen, und er hat
mit einem Research Assistent Blatt fur Blatt
sortiert und die oft nicht datierten Papiere in
eine Ordnung gebracht. Die Gesprache ha-
ben mit einem Recorder stattgefunden. Das
Archiv ist dadurch eine einmalige Fundgrube
fur Informationen tber die kalifornische Kunst
geworden. Es hat infensiv fir die Ausstellung
,Crosscurrents in LA. Painting and Sculp-
ture, 1950-1970", die wir im Rahmen der

Forschungsinitiative ,Pacific Standard Time”




im Jahre 2012 veranstaltet haben, gedient.
Sie kénnen sich nicht vorstellen, wie glick-
lich George Herms ist, dass jefzt sein Nach-
lass geordnet ist. Er kommt immer wieder zu
uns und bedankt sich dafir.

- Dances and Films”, war
2014 eine monographische Ausstellung im
Research Institute Uber eine der wichtigsten
Performance Kinsflerinnen und Choreogro-
phinnen des letzten Johrhunderts. Wir konn-
fen die Ausstellung im Kunsthaus Bregenz
und im Museum ludwig Kéln zeigen. Das
mit ihr verbundene Research Projekt war
nur auszufihren, weil wir das Archiv der
Kinstlerin in unseren Special Collections
bewahren. Anhand einer Auswahl von Fo-
fografien, Tagebichem, Notizen sowie Film-
aufzeichnungen gab die Ausstellung einen
Uberblick tber Rainers wichtigsten Tanz- und
Performancearbeiten. Auch in diesem Fall
war die Zusammenarbeit mit Yvonne Rainer
von groPer Bedeutung. Sie begleitete unser
Projekt Schritt fir Schritt, trat sogar in der

Yvonne Rainer,

1

Ausstellung nochmals als Tanzerin auf und
erklarte die Zusammenhdange zu friheren
Veranstaltungen.

Die Zusammenarbeit mit den Kinstlern selbst
ist natirlich die ideale Form, ein Archiv auf-
zubauen. Diese Chance haben wir auch
mit Ed Ruscha. Ed's Archiv der ,Streets of
los Angeles” ist ein weiteres Beispiel fur die
Aufnahme, Katalogisierung und Auswertung
eines Nachlasses in enger Abstimmung mit
dem Kinstler. ,Streets of Llos Angeles” ent-
halt eine Million Bilder, Hunderte von Con-
fact Sheets, Notizbicher und das gesamte
Produkfionsarchiv von Ruschas berthmter
Reihe ,Every Building on the Sunset Strip”.
Das Archiv zeigt das systematische Vorge-
hen des Kinstlers bei seinem Vorhaben, die
StraBen und die Architektur der Stadt mit sei-
ner Kamera einzufangen. Ein mehrighriges
Forschungsprojekt untersucht und inferpretiert
dos bislang weitgehend unbekannte Mate-
rial durch eine Ausstellung, VWorkshops und
eine Publikation. Besonders wichtig ist auch

die groB angelegte Digitalisierungsinitiati-
ve mit welcher das Material der Forschung
zuganglich gemacht wird. Die bereits seit
langerer Zeit im Getty Research Institute be-
findliche Serie von Kunsflerbichermn Ruschas
und die einzig bekannte, vollsiéandige Auf-
loge des vom Kinstler edierten Journals
,Orb" erganzen das Archiv und fihren zu
neuen Fragestellungen und Einsichten in die
Erforschung eines der wichtigsten zeitgends-
sischen Kunstlers.

Eines der jingsfen Beispiele an Projekfen,
welches aus den in den Special Collections
befindlichen Nachldssen entwickelt wurde,
beschaftigt sich mit dem Nachlass von Ro-
bert Mapplethorpe. Die Fotografien haben
das Getty Museum und das los Angeles
County Museum of Art im Johr 2011 ge-
meinsam erworben und das GRI erhielt von
der Mapplethorpe Foundation das persén-
liche Archiv von Mapplethorpe als Stiftung.
Es enthalt Zeichnungen, handbemalte Col-
lagen, Assemblagen, Schmuck, Interviews,
Portfolios, Polaroids und auch Vintage Prints.
Das Archiv erganzt die im Getty Museum
vorhandene Sammlung an Mapplethorpe
Fotografien und war natirlich einer der
wichtigsten Quellen fur die Vorbereitungen
der umfangreichen Refrospekiiven, die der
zeit am Getty Museum und am LAGMA
[Llake Arrowhead Gallery and Museum of
Art] zu sehen sind. Ohne das Archiv hétten
die beiden aus diesem Anlass gemachten
Publikationen Uber sein fotografisches Werk
und Gber sein Archiv natirlich nicht erstellt
werden konnen.

Patti Smith hat uns bei den Vorbereitungen
immer geholfen und kam regelmaBig zu
Besprechungen — Ubrigens auch an diesem
Wochenende. Am Cetty Research Institute
steht das Archiv im Dialog mit dem Nachlass
von Sam Wagstaff, dem bekannten Kurator,
Sammler und Mentor von Robert Mapplethor-
pe. Eine Ausstellung mit einer Auswahl von
Meisterwerken der fotografischen Sammlung
Wagstalffs ist fur die Daver der Mapplethor-
pe-Ausstellung ebenfalls am Getty Museum

zu sehen. Sie sehen, Museum und Research
Institut arbeiten zusammen und wir suchen
Archive, die sich erganzen, auf denen wir
dann Research-Projekis aufbauen kénnen.

Eine ganz besondere Herausforderung stel-
len die Archive von Kinstlern dar, die mit
neuen Medien und Technologien arbeiten.
Das GRI besitzt mitilerweile vor allem nach
dem jungsten Erwerb des Archivs des New
Yorker Performancezentrums ,The Kitchen”
vor einem Jahr die umfangreichste Video-
thek in den Vereinigten Stoaten. Der Erhalt
dieser Sammlung erfordert besondere, ziem-
lich umfangreiche und kostspielige Maf-
nahmen. Die Bearbeitung der Videos durch
Forscher ist oft gar nicht mehr méglich, da
die technischen Voraussetzungen kaum noch
vorhanden sind. Ferner stellt die Frage nach
dem Erhalt dieser Werke eine Institution vor
groPe Herausforderungen, da nur Code
Storage hoffentlich die ausreichende Kon-
servierung gewahrleistet. Wir digitalisieren
daher unsere gesamte Videothek. Wir fih-
ren ein umfangreiches, auch an Forschung
auberordentlich  elaborierfes  Programm
durch, um diese Videos zu restaurieren und
zvu digitalisieren. Um dieses iberhaupt zu
ermoglichen, bendtigh man allerdings die
technischen Ausstattung, die die Kinstler
benutzt haben. Glicklicherweise lassen sich
diese immer wieder mit Hilfe von eBay und
Amazon finden. Wir nutzen diese Initiativen
aber auch zur wissenschaftlichen und kunst-
historischen Bearbeitung der Archive. Eine
umfangreiche Ausstellung Uber Video Art in
Kalifornien mit Begleitpublikation durch un-
ser Getty Research Journal sind das Resultat
dieser Forschungen, mit denen wir zeigen
wollen, das der Besitz dieser Archive eine
grobe Verantwortung bedeutet.

Wie mit allen seinen Besténden verfolgt
das Getty Research Institute auch mit seiner
Sammlung an Kinstlernachlassen die Absicht
wichtige Ressourcen fur die kunstgeschicht
liche Forschung zusammen zu tragen und
sie der Forschung zugénglich zu machen.

Kinstlerarchive sind mit Sicherheit eine ein-
zigartige Quelle, da sie unmittelbaren Ein-
blick, nicht nur in die kiinstlerischen Ideen
und den Schaffensprozess geben, sondern
zugleich die Personlichkeit des Kunstlers
begreifbar machen. Kinstlerarchive sind un-
verzichtbare Quellen fur die Forschung. Ihre
Bewahrung stellt alle Institutionen, die sich
domit beschaftigen, in denen diese Quel
len befreut werden, vor grofe Herausforde-
rungen. Diesen missen wir uns aber stellen,
sonst wird ein erheblicher Teil unseres Wis-
sens Uber die kinstlerische Kreativit&t unserer
Kultur verloren gehen. Archive zu sammeln
und zu bewahren ist gut, aber nicht genug.
Sie zuganglich zu machen, lebendig zu er-
halten und zu erforschen, ist die eigentliche
verantworlliche Aufgabe mit der wir konfron-
fiert sind. Es ist aber auch diese Aufgabe,
die dem Forscher am meisten Spal3 biefet.
Herzlichen Dank.




Der Nachlass Alberto Moretti / Galleria
Schema in Carmignano (Prato, Toskana)
— eine Fallstudie

Desdemona Ventroni

IMT Institute for Advanced Studies, Lucca,
ltalien

Das Alberto Moretti Archiv /

Galleria Schema'

Dieser Vortrag nimmt den Umgang mit Kunst-
lerarchiven in der ifalienischen Toskana in
den Blick und basiert auf der von mir 2010
im IMT vorgelegten Doktorarbeit Uber Tech-
nologien und Management kinstlerischen
Erbes, einer Fallstudie Uber den Nachlass
des toskanischen Kinstlers Alberto Moretti
(1922-2012) und der Galleria Schema,
die Moretti selbst gegrindet und zusammen
mit seinem engen Mitarbeiter Raul Domin-

guez von 1972 bis 1994 geleitet hatte.

Der Nachlass besteht eigentlich aus zwei
Bestéinden (dem des Kiinstlers und dem der
Galerie), die beide sowohl Dokumente als
auch Kunstwerke enthalten und durch die
Kinstlerpersonlichkeit  Morettis  und  seine
kinstlerische Vielseitigkeit deutlich in Bezug
zueinander stehen. Das reicht von abstrakt-
geometrischen und informellen Gemalden
bis hin zu Konzeptstudien. Im Llaufe ihrer
kiinstlerischen Aktivitaten, die mit der Aus-
stellung der radikalen Architekten des Super-
studio begannen, organisierte die Galleria
Schema zahlreiche Ausstellungen berihmter
Kinstlerinnen und Kinstler der internationo-
len Neo-Avantgarde: Art & Language, Vito
Acconci, Mel Bochner, Terry Fox, Joan Jo-
nas, Urs Lithi, Dorothea Rockburne, um nur
einige zu nennen. Darunter waren auch
deutsche Kinstlerinnen und Kiinstler, die G&-
ste der Villa Romana in Florenz (der 1905
gegrindeten Kunstlerresidenz) waren: dar-
unter Dorothee von Windheim, Anna Op-
permann und Deva Wolfram (eine Kinstlerin
aus Bonn). Die nur zum Teil inventarisierten
Werke und Dokumente in den beiden Nach-

lssen Morettis und der Galleria Schema

umfassen Zeichnungen, Gemdélde, Skulp-
turen, Installationen, Filme, Photographien,
Kinstlergaben und  KunstMultiples  sowie
zahlreiche Dokumentation der von Moretti
und der Galleria Schema organisierten Aus-
stellungen; auBerdem noch Materialien der
Calerie wie Einladungen, Postfer, Publika-
tionen, Schriftwechsel, Designzeichnungen,
Photodokumentationen, Tonaufnahmen und
eine umfassende Bibliothek. Insgesamt ver-
mitteln die Besténde ein breites Panorama
aus ltalien und dem Ausland fir die Zeit
zwischen den 1940er Jahren bis ins erste

Jahrzehnt des 21. Jahrhundert.

Seit 1994 befinden sich diese Nachlésse
in Morettis Atelier in seinem Haus in Car-
mignano (25 km auBerhalb von Florenz),
in seiner Heimatstadt, wohin er nach der
SchlieBung der Galerie zurickkehrte, um
dort weiter zu arbeiten. Hier verfolgte er die
Idee, eine Stiftung mit seinem Namen zu
grinden. 2003 begannen die Region Tos-
kana, die Gemeinde Carmignano und die
Provinz Prato — gemeinsam mit dem Centro
per 'Arte Confemporanea Luigi Pecci (Zen-
trum Luigi Pecci fur zeitgendssische Kunst) mit
dem Projekt Cantiere d’Arfe Alberto Moretti
(Kunstbaustelle Alberto Moretti): sie forder-
fen bis 2008 eine Reihe von Aussfellungen
in Zusammenarbeit mit dem Archiv Alberto
Moretti / Galleria Schema, um so die Ak-
fivitaten der Galleria Schema fortzusetzen
und die verschiedenen Schaffensperioden
Morettis zu dokumentieren. Ausgehend von
diesen Ereignissen, deckfen meine Studien
auf der Grundlage des Archivmaterials ei-
nen signifikanten Teil der Geschichte der
Galleria Schema ab, wobei ich auch die
potentielle Rolle der Moretti-Stiftung fir die
Region Toskana unfersuchte.

Die Rolle des Pecci-Zentrums in Prato

Morettis Vorhaben, in Carmignano eine St
tung zu grinden, ging auf den Anfang der
1990er Jahre zuriick; seinerzeit gab es schon
andere bedeutende Stiftungen in ltalien mit
Kollektionen von Werken und Dokumentatio-

nen, die sich der Bewahrung und Starkung
der Wirkung zeitgendssischer Kinstler und
Kinstlerinnen widmeten, wie beispielsweise
die in Citta di Castello (Umbrien) gegrinde-
te Stiftung Alberto Burri und die Stiftung Lucio
Fontana in Mailond. Auch in der Toskana
gob es seit den 1980er Jahren Stiftungen;
z. B. die des Malers Primo Conti in Fiesole
bei Florenz und die des Bildhauers Marino
Marini in seiner Heimatstadt Pistoia.

Ebenfalls in der Toskana wurde 1988 in
Prato das Centro per I’Arte Confemporanea
Luigi Pecci? (Zentrum fir zeitgendssische
Kunst Luigi Pecci] gegrindet; dazu gehérte
auch das CID / Centro di Informazione e
Documentazione sulle Arti Visive (Informati-
ons- und Dokumentationszentrum for visuelle
Kunst), das 1985 von der Stadt Prato als
Experimentalprojekt fur die Dokumentation
zeitgendssischer Kunst gegrindet wurde.
Dieses erste Archiv war sozusagen der
Brennpunkt des Kulturprojekis des Centro
Pecci und diente fortan als Modell dank der
computergestitzten Verwaltung seines Ar
chivmaterials, das im wesentlichen vom Kul-
turamt der Stadt Prato in den 1980er Jahren
zusammengetragen bzw. erworben worden
war. Hierzu gehérten: der Fondo Centro Di,
der Fundus des Herausgebers zeitgendssi-
scher Kunst Ferruccio Marchi, der mit seinen
Katalogen bedeutende internationale  Aus-
stellungen dokumentiert hatte, wie z. B. die

Ausstellung Ifaly the New Domestic landsca-

pe (hrsg. von Emilio Ambasz, MoMA, New
York, 1972 und Identité italienne (hrsg. von
Germano Celant, Centre Georges Pompi-
dou, Paris 1981). Heute besitzt die Biblio-
thek des CID ber 60.000 Bénde und einen
beeindruckenden Fundus an Unterlagen zur
zeitgendssischen Kunst und Architekiur, die
im Laufe der Zeit vor allem mit Hilfe von
Schenkungen von Kunstkritikern und Galeri-
sten und Dank eines Netzwerks zusammen-
gefragen werden konnten; dieses Netzwerk
wurde vom CID mit Privatsammlern, Galeri-
en, Kunstmessen und anderen bedeutenden
italienischen und infernationalen Museen

aufgebaut, von denen viele ihrerseits Gber
bedeutende Nachldsse von Kinstlerinnen
und Kinstlern mit deren Kunstwerken und
entsprechenden Dokumentationen verfigen.
Dazu gehdren: die historischen italienischen
Einrichtungen wie die Galleria Nazionale
d’Arte Moderna di Roma [Nationalgalerie
fir moderne Kunst) in Rom (GNAM), die
Galleria Civica d’Arte Moderna e Contem-
poranea in Turin (Stadigalerie fur moderne
und zeitgendssische Kunst) in Turin (GAM),
das Museo d’arte Moderna e Confempora-
nea of Trento and Rovereto (Museum fiir mo-
derne Kunst von Trient und Rovereto [MART)
und das CSAC - Centro Studi e Archivio
della Comunicazione (Zentrum fir kommu-
nikative Studien und Archive) in Parma als
Forschungszentrum der Universitat Parma.

Ab 1998 begann das Cenfro Pecci, seine
eigene Kunstsammlung aufzubauen; mitiler-
weile besitzt es heute mehr als 1.000 Kunst
werke von tber 300 italienischen und infer-
nationalen Kinstlerinnen und Kinstlern, u. a.
auch von Alberto Moretti. 2010 beauftragte
die Region Toskana das Centro Pecci mit
der Koordinierung eines Netzwerks fur zeit-
gendssische Kunst; es soll die vorhandenen
Kinstlernachlésse erfassen und férdern und
die zeitgendssische Kunst in der Region und
dariber hinaus férdern und verbreiten. Dazu
gehéren auch der Ankauf und die Neuor-
ganisation der Kunstwerke und Dokumente
des Florentiner Kiinstlers Mario Mariotti {ak-
fiv in der toskanischen Kunstszene zwischen
1970 und den frihen 1990er Jahren: er
hatte auch mehrfach in der Galleria Sche-
ma ausgestellt), des Architekien Leonardo
Savioli und seiner Gattin, der Kinstlerin
Flora Wiechmann, die Erforschung und der
Erwerb von Werken des Florentiner Kunst-
lers Paolo Scheggi (Vertreter der sogenann-
fen ifalienischen und europdischen ,Neuen
Trends”) und der radikalen Kinstler und Ar-
chitekten des Superstudio Gianni Peftena
und lapo Binozzi / UFO (die alle genau
wie Mariotti in der Galleria Schema mitge-
arbeitet hatten).




Das Cenfro Pecci veranstaltete Ausstellun-
gen dieser Kinstlerinnen und Kinstler, die es
auch in entsprechenden Verdffentlichungen
dokumentierte, die der Forschung und Ver-
breitung gesammelter Erfahrungen dienten.

Die Situation in der Toskana:

ein Erfolgsbeispiel

In den letzten Jahren stiegen das Interesse
in ltalien an Archiven zeitgendssischer Kunst
und die Anerkennung der Bedeutung die-
ses Erbes fur die Geschichts- und Kunstfor-
schung. In der Toskana gilt das nicht nur fir
das Centro Pecci, sondern auch fiir die Rolle
der Universitaten und Forschungszentren, die
durch die Férderung spezifischer Forschung
zu Kinstlernachldssen (besonders zu Kinst-
lerinnen und Kinstlern und  Ausstellungsor-
fen) dazu beigefragen haben, bedeutende
Kunstwerke und Personlichkeiten der regio-
nalen und nationalen Kunstgeschichte wie-
derzuentdecken, von denen bisher nur recht
wenig bekannt war. Junge Studenten und
Studentinnen und Wissenschaftlerinnen und
Wissenschaftler wie ich beschaftigen sich
mit den Nachlassen zeitgendssischer Kunst
in der Toskana, engagieren sich for die Erfor-
schung zeitgendssischer Kunst und die in Flo-
renz von dem Verein Senzacornice organi-
sierfen Workshops. Sie beteiligten sich auch
2015 an dem Projekt A city in perspective.
Art in Florence between recent past and next
future (Perspekiive Florenz. Kunst in Florenz
zwischen jingster Vergangenheit und naher
Zukunft). Fir die Kinstlernachldasse in der
Toskana spielt auch das Staatsarchiv von
Florenz eine herausragende Rolle; denn es
grindete Ende der 1990er Jahre eine Ab-
feilung fir zeitgendssische Architektur, Kunst
und Kulturen: dort befindet sich seit 2003
der Kinstlernachlass der Kunstlerin und Ga-
leristin Fiamma Vigo (mit der Moretti gemein-
sam ausstellte und zusammenarbeitete]. Und
dann sei auch noch die Arbeit des Archivs
der Superintendanz der Toskana erwdhnt,
das 2013 zusammen mit der Scuola Norma-
le in Pisa eine Vereinbarung mit der Region
Toskana unterzeichnete, um ,Kinstlernach-

lasse zu fordern, Archivarbeiten zu koordi-
nieren und ein regionales Porfal fir Archive
in der Toskana einzurichten”. In der Zwi-
schenzeit wurde aus dem Centro Pecci im
Februar 2016 die Fondazione per le Arii
Contemporanee in Toscana (Stiftung fur zeit-
gendssische Kunst in der Toskanal; dadurch
festigte es seine Rolle als Referenzzentrum fir
die Nachlésse zeitgendssischer Kunst in der
Toskana. Zusammen mit weiteren Einrichtun-
gen (die ebenfalls Mitglieder der AMACI
- Associazione Musei d’Arte Confempora-
nea ltaliani (Verband der italienischen Mu-
seen fur zeitgendssische Kunst] sind, wie z.
B. das Museo del Novecento in Mailand
und die Galleria Civica d'Arte Moderna e
Contemporanea® in Turin sowie verschiede-
ne Kinstlernachlasse (z. B. die von Filippo
De Pisis, Pinot Gallizio und Michelangelo
Pistoletto) ist es nun Teil der im Dezember
2016 gegrindeten Associazione lfaliana
Archivi d'Artista* (ltalienischer Verband fir
Kinstlerarchive). Zu den Hauptzielen dieses
Verbandes gehdrt u. a. der Austausch vor-
bildlicher Berufspraktiken (good practices),
und er befreibt eigene Forschungen und
Studien zur ,Bewahrung bestehender und
Forderung neuer Kinstlernachlasse unter Be-
ricksichtigung der Schwierigkeiten bei der
Bewahrung komplexer Kunstpraktiken in der
zeitgendssischen Kunst”. Darber hinaus wur-
de 2014 auch das Comitato Fondazioni lta-
liane Arte Contemporanea® [Ausschuss der
italienischen Stiftungen fur zeitgendssische
Kunst) gegrindet, dem sich alle bedeuten-
den Stiftungen fur zeitgendssische Kunst an-
schlossen (wie die vorgenannte Stiftung Cit-
tadellarte — Pistoletto Foundation, Biella (TO).

Schlussfolgerungen

Alberto Moretti starb zwar 2012, aber sein
Stiftungsprojekt wird von Raul Dominguez
in Carmignano fortgefthrt, der das Interes-
se an Morettis Schaffen und den Aktivitdten
der Galleria Schema weiter lebendig halt
und mit den Nachléssen und Aktivitdten des
Spazio d'arte Alberto Moretti / Schema
Polis verbindet. Das ist ein 2008 von der
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,La vie est belle aber tever”. Ferdinand Macketanz an seine zukinflige Ehefrau Frida (Lucia) Strimmer, 1958.
Ferdinand Mackefanz bereiste mit seinen Kollegen Carl Christoph Hartig, Rose-Marie Schnorrenberg und dem
Industriellen Walter Maurmann fir einen Monat ltalien. Maurmann war Mitbegriinder des Singener Kunstvereins
und ein Férderer von Ferdinand Macketanz. NL Ferdinand Macketanz, RAK

Gemeinde Carmignano eingerichteter Aus-

stellungsraum, der speziell Alberto Moretti

gewidmet ist. Er liegt gleich neben der Kir

che San Michele in Carmignano, in der sich

die berbhmte Heimsuchung Pontormos befin-

det, und unweit des Ateliers und Hauses von
Moretti, woher sein Nachlass stammt; und

er liegt 15 km vom Centro Pecci in Prato ent

fernt, dem die Kunsthistorikerin und -kritikerin
Lara Vinca Masini (eine weitere prominente
Personlichkeit der zeitgendssischen Kunstsze-
ne der Toskana, die sehr wichtig fir Moret-
fis Arbeiten und die Aktivitgten der Galleria
Schema war) ihren eigenen Kinstlernachlass
post morfem hinterlie. Die Verbindung und
Zusammenarbeit mit Morettis Nachlass, der




Galleria Schema, dem Centro Pecci und
anderen Kunstlerinnen und Kinstlern sowie
Kunsteinrichtungen in der Toskana, in ltalien
und weltweit werden entscheidend dazu
beitragen, dass die Moretti Stiftung ihre Auf-
gaben erfolgreich bewdltigen und die Bezi-
ge zur Region Toskana festigen wird.

Zur Beantwortung der ersten Frage dieses
Symposiums ,Wo sollte Kunst aufbewahrt
werden2” und angesichts der Entwicklung
des Nachlasses von Alberto Moretti und
der Galleria Schema kann man sagen, dass
es in ltalien fir Nachlasse zeitgendssischer
Kunst nicht den einen Ort gibt, sondern eine
Vielzahl von Referenzorten: Kunstlerstiftun-
gen, Kinstlernachlésse, offentliche und pri-
vate Einrichtungen, die selbst archivieren und
mehr und mehr ermutigt werden, den Dialog
miteinander zu pflegen und als Schnittstellen
fureinander zu dienen. Angesichts dessen
meine ich personlich, dass Kinstlernachlés-
se (so nah wie méglich) an dem Ort aufbe-
wahrt werden sollten, wo sie entstanden sind
bzw. wo sie am besfen zum Ausdruck kom-
men. Es gibt einzelne weit verstreut liegende
Stiftungen bzw. Kinsflernachlassverwalter,
die sich sehr effizient um ihre Nachldasse
kimmern: aber fir Kinstlernachlasse, fir die
das nicht zutrifft, ware zu Uberlegen, sie in-
stitutionellen Archiven zuzufihren (wie in der
Toskana beispielsweise dem Cenfro Pecci in
Prato), um somit zu verhindern, dass sie zer-
stort oder auseinandergerissen werden. So
kénnte man sie zugleich hervorragend be-
wahren und ausstellen und fir die Forschung
und Lehre Studentinnen und Studenten und
Wissenschaftlerinnen und Wissenschaftlern
zugdnglich machen.

Das fGhrt uns zu dem anderen wichtigen
Thema: ,Wie kénnen Nachlésse zeitlgends-
sischer Kunst, insbesondere Kinstlernachlas-
se in naher Zukunft genutzt werden?” Denn
dieses Erbe an Kunstwerken und dazugehéri-
gen Dokumenten wird immer wichtiger; nicht
nur fur die kunstgeschichiliche Forschung,
fur die sie eine unerschopfliche Quelle an

Informationen und Kenntnissen darstellen,
sondern auch — zusammen mit Bibliotheken
und Museen — fir das, was der Philosoph,
Kritiker und Schriftsteller Umberto Eco einst
,die Kontinvitat der Erinnerung” nannte.®
Die Grindung des ltalienischen Verbands
fir Kinstlernachlésse mit seinem Netzwerk
verschiedener Kinstlernachlésse, die alle in
einem institutionellen Rahmen mit gemeinsa-
men Grundsdtzen und Zielen arbeiten, ist
ein wichtiger Beitrag, auf diese Fragen eine
Antwort zu finden. Dabei bleibt zu hoffen,
dass sich dieses Netzwerk auch fir die inter-
nationale Szene &ffnen wird.

Anmerkungen

Alberto Moretti und die Galleria Schema:

http: //turismo.comune.carmignano.po.it/en/2act=
i&fid=6988&id=20150910112817052

http: //www.maxxi.art/wp-content/uploads/
2012/12/VENTRONI-Desdemona_Llucca.pdf
hitps: //www.rivisteweb.it/doi/10.7374/71509
Cenfro Pecci, Prato — Stiftung fir zeitgendssische
Kunst in der Toskana: www.centropecci.it

Amaci — Associazione dei Musei d'Arte Contempo-
ranea ltaliani: www.amaci.org

Ait Art — Associazione ltaliana Archivi d'Artista:
www.aitart.it

Comifato Fondazioni ltaliane Arte Contemporanea:
www.comitafofondazioni.it

Umberto Eco, Sulla memoria / Uber die Erinnerung.
Eine Unterhaltung in drei Teilen. Gefihrt mit Davide
Ferrario. Diese Unterhaltung wurde im italienischen
Pavillion, Codice Italia, gefihrt und von Vincenzo
Trione fur die 56. Biennale 2015 in Venedig mit
dem Titel: All the World's Future unter leitung von
Okwui Enwezor gefihrt.

Fedinand Macketanz in Ascona, um 1956. Fotograf
unbekannt. NL Fedinand Macketanz, RAK




Jch bitte [...] sich der Arbeiten meiner
Schwester liebevoll anzunehmen und
ihrem grossen Talent zur verdienten
Anerkennung zu verhelfen.”"

Monika Mayer

Osterreichische Galerie Belvedere, Wien,
Osterreich

Im Februar 2016 erwarb die Republik Oster-
reich den Nachlass des 2014 verstorbenen
Architekten und Designers Hans Hollein,
der in Kooperation des Architekturzentrum
Wien (Az W) mit dem MAK — Museum fir
angewandte Kunst — wissenschaflich auf-
gearbeitet wird. Nicht nur in Bezug auf die
unter anderem fur die Digitalisierung zur Ver-
fugung gestelllen Mittel ein Referenzmodell:
JHollein hat ein Jahrhundertwerk geschaf-
fen, also wird auch die Aufarbeitung eine
Jahrhundertaufgabe sein.”? Angesichts des
umfassenden Bestandes von 400 Paletten,
der die Erweiterung des Az W-Depots not-
wendig machte, sprach der damalige Direk-
tor Dietmar Steiner von einem ,materiellen
Schock”. Eine Problematik, mit der sich viele
Institutionen auch bei der Ubernahme kleine-
rer Vor- und Nachl@sse konfrontiert sehen.
Institutionen in Wien wie das 1996 an der
Universitat for angewandte Kunst gegrinde-
te Oskar Kokoschka-Zentrum, die Friedrich
und Lillian Kiesler-Stifung oder das Arnold
Schénberg Center sind Belege fur das zu-
nehmende Bewusstsein auch in Osterreich,
Kinstlervor- bzw. nachldsse zu erwerben, zu
bewahren und der Forschung und dem infer-
essierten Publikum zugénglich zu machen.
Dabei ist die ,Rickholung” von Nachléssen
jener Kinstlerinnen und Kunstlern, die von
den Nationalsozialisten vertrieben wurden,
ein nicht zu unferschatzender Aspekt einer
auch offiziell forcierten Gedachtniskultur.
Erganzend widmen sich diverse Privatstiftun-
gen der Erhaltung, Befreuung und Vermittlung
der Nachlésse renommierter &sterreichischen
Kinstlerlnnen wie Maria Lassnig, Franz West
oder Fritz Wotruba.

Zuletzt sorgte die Einrichtung des VALIE EX-
PORT Center Llinz_ Forschungszentrum for
Medien- und Performancekunst im Novem-
ber 2017 fir mediales Interesse. Aufbau-
end auf dem VALIE EXPORT Archiv soll der
kinstlerische Vorlass wissenschaftlich aufge-
arbeitet und Forschungsvorhaben im Bereich
Medien- und  Performancekunst angeregt
werden.®

Das 2008 als Sommlungsteil der Neuen
Galerie in Graz eréffnete BRUSEUM, das
dem Werk des steirischen Kinstlers Ginter
Brus gewidmet ist und Uber einen permanen-
ten Ausstellungsbereich verfigt, ist ein promi-
nentes Beispiel fur die ,Musealisierung” von
Kinstlervor- bzw. nachlassen.

Die Erwerbung von Vor- bzw. Nachléssen
asterreichischer Kinstlerinnen und Kinstler
durch das Archiv der Osterreichischen Gale-
rie Belvedere ist ein wesentlicher Aspekt der
Sammlungs- und Ankaufspolitik des Muse-
ums. Exemplarisch seien die (Teil Nachlasse
von Gustinus Ambrosi, Franz Barwig, Johann
Peter Krafft, Emilie MedizPelikan, August
Schaeffer von Wienwald, Trude Waehner
oder Alfred Zoff angefihrt.> Erganzend wer-
den Nachlassbesténde von Kunsthistorikerln-
nen und Kunsthandlerlnnen (bzw. Geschdfts-
archive von Galerien) aktiv akquiriert. Die
Kinstlerdokumentation des Belvedere umfasst
umfangreiches Material zu mehr als 20.000
Uberwiegend &sterreichischen Kinstlerinnen
und Kinstlern.® Grundlage sind ein in den
1960er Jahren gewidmeter Teilnachlass des
Kunsthistorikers  Hans  AnkwiczKleehoven
(1883-1962) und der 1981 bernommene
Teilnachlass des Bildhauers Rudolf Schmidt
(1894-1980); AnkwiczKleehovens doku-
mentarische Sammlung zu mehr als 6.000
Kinstlerinnen und  Kunstinstitutionen  bzw.
Schmidts rund 15.000 Einfrage umfassen-
des Typoskript fir ein geplantes &sterreichi-
sches Kiinstlerlexikon sind eine unschétzbare
Quelle fur biografische Recherchen.”

Die Erwerbungen der Teilnachlésse von
Georg Mayer-Marton und des Kinsflerpaa-

res Georg und Bettina Ehrlich belegen die
Bemihungen, neben Kunstwerken auch do-
kumentarisches Material zu den durch das
NS-Regime Veririebenen ,zurickzuholen”
und im Sinne einer Erinnerungskultur fir die
Forschung verfigbar zu machen. Mit der
2017 erfolgten groBzigigen Widmung
von Dokumenten aus den Nachlassen von
Emile bzw. Therese und Robert Zuckerkand|
kehrten zumindest einige der von der Familie
Zuckerkand| in das Exil geretteten Sticke als
rare Zeugnisse der von den Nationalsozia-
listen in Wien vernichtefen jidischen Samm-
lerkultur nach Osterreich zurick.® Als ein be-
sonderer Glicksfall fir die kunsthistorische
Forschung erwies sich die Ubemnahme des
Geschdaftsarchivs der Neuen Galerie im Jahr
1976. Der Kunsthistoriker Otto Kallir-Niren-
stein (1894-1978) hatte 1923 die Neue
Calerie in Wien gegrindet. Mit seinem am-
bitionierten Ausstellungsprogramm gilt er als
bedeutender Forderer sterreichischer Kunst
in der Zwischenkriegszeit (u.a. Egon Schiele
oder Richard Gerstl). 1938 mit seiner Fami-
lie von den Nazis aus Wien vertrieben, emi-
grierte er Uber die Schweiz und Frankreich
in die USA, wo er in New York die Galerie
St. Etienne erdfinete.”

Der kostbare Geschdftsaktenbestand, der
unter anderem Korrespondenzen, Ausstel-
lungsunterlagen, Zeitungsausschnitte und Ka-
taloge umfasst, ist eine unschatzbare Quelle
insbesondere fur die Kunstmarkt- und Prove-
nienzforschung. '°

Ausdruck der Wertschétzung der im Archiv
Uberlieferten Vor- bzw. Nachlasse ist die
Miteinbeziehung in inferne und externe For-
schungs-und Ausstellungsprojekte. Teilbestan-
de und werlvolle Einzelobjekte werden fir
tempordre Prasentationen didaktisch aufbe-
reifet und kénnen dadurch einem interessier-
fen Publikum zugénglich gemacht werden.
Im Zuge der Aufarbeitung von Nachlassbe-
standen ergeben sich auch wissenschaftli-
che Synergien mit der Forschungsarbeit an
diversen Werkverzeichnissen: so basiert das
rezent erschienene Werkverzeichnis des
sterreichischen Malers Alfred Wickenburg

wesentlich auf dokumentarischem Material,
dos sich als Schenkung der Familie im Ar-
chiv des Belvedere befindet.!

AbschlieBend soll exemplarisch die Erwer
bungsgeschichte des Nachlasses der Mao-
lerin Johanna Kampmann-Freund néher vor-
gestellt werden. Erganzende Dokumente zur
Verfolgung der Kinstlerin in der NS-Zeit fin-
den sich in dem bereits genannten Nachlass
von Hans AnkwiczKleehoven.

,Samfliche Bilder, Pastelle, Graphiken und
Radierungen auch die Kupferplatten von
diesen Radierungen meiner Schwester der
versforbenen Malerin Johanna Kampmann-
Freund'2 [...] vermache ich laut Willen mei-
ner Schwester der Albertina, Kunstsammlung
in Wien. Soweit die Albertina fir Olgemal-
de oder grosse Bilder anderer Ausfihrung
kein Interesse hat, vermache ich diese der
Osterreichischen Galerie im  Belvedere,
dessen derzeitiger leiter mir die Annahme
bereits zugesagt hat [...]. Ich bitte [...] sich
der Arbeiten meiner Schwester liebevoll an-
zunehmen und ihrem grossen Talent zur ver
dienten Anerkennung zu verhelfen. Herr Prof.
Crimschitz hatte mir seinerzeit Hoffnung auf
eine Kollektivausstellung”'® gemacht.

In ihrem Testament vom 14. Marz 1946
bestimmte Pauline Llange-Freund die Schen-
kung des kinstlerischen Nachlasses ihrer
Schwester Johanna Kampmann-Freund an
die Albertina und die Osterreichische Ga-
lerie. Die bereits 1940 verstorbene Malerin
hatte ,leftztwillig verfugt, dass ihr Nachlass
der Albertina zu fliessen solle.”'* In Beant
wortung einer Anfrage des damaligen Al
bertina-Direkiors Anfon Reichel untersagte
leopold Blauensteiner, der NS-landesleiter
fir bildende Kinste in Wien, im Juni 1941
die Annahme des legates:

Johanna Kampmann war Mischling 1. Gro-
des. Nach den Bestimmungen des Reichs-
kulturkammergesetzes kénnen Mischlinge 1.
Crades nicht Aufnahme in die Reichskam-
mer der bildenden Kinste finden. Eine &ffent-
liche Betatigung auf kinstlerischem Gebiete,




daher auch die Verbreitung ihrer Arbeiten in
irgend einer Form ist lhnen daher untersagt.
Ob dies zu lebzeiten geschen [sicl] soll,
oder — durch letziwillige Verfigung — nach
dem Ableben, ist unerheblich.”!®

Entsprechend der testamentarischen VWid-
mung von Pauline lange-Freund wurden
1950 insgesamt zehn Gemdélde und neun
Zeichnungen von Johanna Kampmann-

Freund offiziell in den Bestand des Museums
ibernommen und 1956 inventarisiert.'® Dao-
mit konnte 16 Jahre nach deren Tod, das
kiinstlerische Werk einer von den National-
sozialisten aus rassistischen Griinden ver
folgten Malerin, bewahrt werden.
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Das Schweizerische Kunstarchiv von
SIK-ISEA. Kulturelles Erbe und
Forschungsinfrastruktur

Michael Schmid

Schweizerisches Institut fir Kunstwissenschaft

[SIK-ISEA), Zirich, Schweiz

,Die  Kunsthistoriker-Vereinigung  Zirich st
auf Grund langjahriger Beschdaftigung |...)
zur Auffassung gelangt, dass mit einer plan-
vollen Erweiterung des kunstgeschichtlichen
Studiums nach der prakfischen Seite hin,
und mit der systematischen Erfassung des
gesamten schweizerischen Kunstgutes, das
von Bedeutung ist, [...) nicht mehr langer zu-
gewartet werden darf.”! In einer Projekiskiz-
ze fur die Griindung eines ,Schweizerischen
Instituts for Kunstwissenschaft’ fohrten am 10.
Dezember 1946 die Initianten eine Analyse
der akiuellen Situation der Kunstforschung
und -dokumentation in der Schweiz durch
und umrissen zugleich die Tatigkeitsbereiche
der neu zu grindenden Insfitution. Trotz der
monierten Dringlichkeit vergingen aber doch
noch einmal finf Jahre, bisam 14. Juni 1951
das Insfitut in Zirich als Verein gegrindet?
wurde mit dem Ziel, Kunstsammlungen in
der Schweiz zu dokumentieren und zu erfor-
schen sowie praktisches kunsthistorisches und
kunsttechnologisches Wissen zu vermitteln.®
Damit positionierte sich das Schweizeri-
sche Institut fir Kunstwissenschaft (seit 2008
mit dem offiziellen Kirzel SIK-ISEA') in Er-
gdnzung zur Tatigkeit der Gesellschaft fir
Schweizerische Kunstgeschichte (GSK), die
bereits seit 1880 das baugeschichiliche
Kulturerbe der Schweiz dokumentierte. Die
Crindung des Schweizerischen Instituts fir
Kunstwissenschaft stand unter dem Eindruck
der Zerstérungen des 2. Weltkriegs und
folgte der Einsicht, dass das kulturelle Erbe
der Schweiz ungenigend gesichert und do-
kumentiert sei. Bei einer irtumlichen Bombar-
dierung der Stadt Schafthausen durch die
Alliierten verbrannten 1944 beispielsweise
Teile der Sammlung des Museums Allerhei-
ligen. Und nach dem Krieg firchtete man

nicht nur, dass die Schweiz weiterhin als
Drehscheibe fir Raubkunst genutzt, sondern
dass umgekehrt auch Schweizer Kulturgut
ins Ausland verschleppt werden kénnte 4

Seit den 1950er|ahren baute das Institut
deshalb eine Bibliothek, ein Handschrif-
fennachlass-Archiv und eine Abteilung fir
Werkinventarisierung  auf.  Zugleich  profi-
lierte es sich auch als kunsttechnologisches
Kompetenzzentrum mit einem eigenen Re-
staurierungsatelier und mit einem Labor fir
physikalische und chemische Analysen von
Kunstwerken. Dariber hinaus wurden die
Forschungsergebnisse  von  Kunstwissen-
schaft und Kunsttechnologie regelmassig in
Werk- und Sammlungskatalogen, Tagungs-
berichten und auch in Fachzeitschriften ver-
offentlicht. In den 1980erJahren wurde eine
sogenannte Antenne Romande in Lausanne
etabliert, die sich verstarkt der kunsthistori-
schen Dokumentation und Forschung in der
Westschweiz annahm. Anfang der 1990er-
Jahre wurde das Institut neu als autonome,
gemeinniizige Stifftung organisiert, vom
Bund als Forschungseinrichtung von nationa-
ler Bedeutung anerkannt und mit Forschungs-
krediten fur die Erbringung nichtkommerzi-
eller Infrastrukturleistungen unferstitzt. Dazu
gehéren seit 2006 das Online-lexikon und
die Datenbank SIKART, die Bibliothek und
seit 2012 das Schweizerische Kunstarchiv.
Seit der Institutsgrindung wurden regelmas-
sig CEuvrekataloge zu Schweizer Kunst
schaffenden erarbeitet. In  jingster Zeit
abgeschlossen wurden die Kataloge zum
malerischen Werk von Felix Vallotton, zu
Eva Aeppli oder zum Frihwerk von Cuno
Amiet. Vor Abschluss stehen diejenigen von
Ferdinand Hodler und Niklaus Manuel, so-
eben begonnen wurden die VWerkkataloge
zu Plastiken, Objekten und Installationen
von Markus Raetz und zu den lllustrationen
Felix Vallottons. Publikationsprojekte, wissen-
schaftliche Tagungen, aber auch Expertisen
und Schéatzungen, Fotografie- oder Restaurie-
rungsauftrdge gehdren ebenso zur téglichen
Arbeit am Institut und fragen mit ihren Ertré-

Gruppenfoto aus Collioure/Sidfrankreich, Foto: Otto Abt, 1932. V.l.n.r.: Walter Bodmer, Kurt Wiemken, Oswald
Petersen, Serge Brignoni. NL Oswald Petersen, RAK

gen zur Unferstitzung des gesamten Instituts

bei. Ausserdem pflegt das Institut einen re-
prieg

gen Austausch mit der Fachgemeinschaft.®

Das 2012 gegrindete Schweizerische Kunst
archiv® steht sammlungsgeschichilich eben-
falls auf den Schultern des Gber 60-chrigen
Bestehens von SIKISEA. Zu den Bestdnden,
die in eine vor die Grindung von SIK-ISEA
zurickgehende Zeit reichen, gehoren die Ar-
beitsarchive der Schweizer Kunsflexikogra-
phie. Von der Arbeit am Schweizerischen
Kinstlerlexikon, das der Schweizerische
Kunstverein unter der Herausgeberschaft
von Carl Brun 1905-1917 publizierte,
sind zwar nur wenige Dokumente erhalten.
Dafir ist dos gesamte, seit den 1920erJah-
ren vom Zircher Kunsthausdirekior VWilhelm
Wartmann aufgebaute Dokumente-Archiv fir
das 1958-1967 erschienene ,Kinstlerlexi-
kon der Schweiz XX. Jahrhundert” gesamthaft

tberliefert und in SIKISEA integriert. Beson-
dere Aufmerksamkeit verdienen die von den
Kunstschaffenden ausgefillten Fragebogen
und ihre Angaben iber Ausstellungen, Kata-
loge und Standorte der verkauften Kunstwer-
ke in privaten und &ffentlichen Sammlungen.
Sie bilden das Rickgrat der bis heute auf
rund 19.000 Dossiers angewachsenen Do-
kumentation zu Kunstschaffenden und Kunst-
institutionen in der Schweiz mit einer in ihrer
Dichte einzigartigen Sammlung von Zeitungs-
arfikeln, Einlodungskarten, Pressetexten, Ver-
nissagenreden sowie von weiteren biogro-
fischen und bibliografischen Informationen.
Seit den 1980erjahren wurden alle Lexika
zur Schweizer Kunst von SIKISEA herausge-
geben, weshalb der seit 1976 unterhaltene
Sammlungsbereich Dokumentation” auf Gber
eine Million Dokumente angewachsen ist.
Jeden Tag werten die Mitarbeitenden des
Kunstarchivs in Zirich, in der Antenne Ro-




Jean Matisse, Otto Abt in Coullioure/Sidfrankreich, Fotograf unbekannt, 1932. NL Oswald Petersen, RAK
Zwischen 1926 und 1933 lebte Oswald Petersen in Paris. In den Sommermonaten 1931 und 1932 reiste er mit
seinen Freunden, den schweizer Malern Walter Bodmer, Kurt Wiemken, Otto Abt und Serge Brignoni, die zu
dieser Zeit ebenfalls in Paris lebten, nach Coullioure an der sidfranzésischen Mittelmeerkiiste. Dort lernten sie den
Bildhauer Jean Matfisse kennen, mit dem die jungen Kinstler in Coullioure freundschaftlich verbunden waren. Die
schweizer Maler griindeten wenig spdter in Basel die Gruppe 33. NL Oswald Pefersen, RAK

mande in Lausanne und im Ufficio di contatto
in Ligornetto die Schweizer Tagespresse, Ein-
ladungskarten, E-Mails und Newsletter von
Galerien und Museen aus, sie erschliessen
die von den Kunstschaffenden eingesandten
Ausstellungs- und Werkdokumentationen, sie
recherchieren amtlich gesicherfe Personenda-
ten und fullen damit nicht nur die physischen
Speicher des Archivs sondem zugleich auch
die online zugédnglichen Datenbanken von

SIKART und Kunstarchiv.

Nicht nur die Dokumentation ist Teil des
Schweizerischen Kunstarchivs, auch das be-
reits kurz vor der Institutsgrindung konzipier-
te Handschriftenarchiv® hat im Laufe seines
iber 60-jchrigen Bestehens bedeutende Do-
kumente von Ernst Stickelberg, Rudolf Koller,
Giovanni Segantini, Ferdinand Hodler, Gio-
vanni und Augusto Giacometti, Otto Meyer-
Amden oder Aldo Walker sowie von weit
mehr als 200 weiteren Schweizer Kunst
schaffenden und Institutionen gesammelt: Ta-
gebicher, Skizzenbicher, Korrespondenz,
Dokumentarfotos und Dokumente zur Kunst-
produkfion und -disfribution. Die meisten
Besténde befinden sich in den Depots des
Schweizerischen Kunstarchivs in Zirich, bei-
nahe 20 Fonds von Kunstschaffenden und
Institutionen aus der Westschweiz werden in
den Archives Suisses de I'art in Lausanne be-
treut. Jedes Jahr kommen neue Bestdnde hin-
zu, die bewertet, erschlossen, archiviert und
zum Teil online publiziert werden. Manche
Fonds beinhalten nur schmale Konvolute, an-
dere fillen mehrere Regalmeter. Da es sich
dabei in der Regel um Schenkungen aus
Nachldssen von Kunstschaffenden handelt,
hat sich die Bezeichnung Nachlassarchiv
durchgesetzt.

Hauptaufgabe eines Archivs ist das Sam-
meln, Erschliessen, Erhalten und Vermitteln
von Besténden: Neben der bereits umris-
senen Sammlungs- und Bewertungstatigkeit
des Schweizerischen Kunstarchivs kommt
dem Verzeichnen der Besténde eine zen-
frale Aufgabe zu. Fast alle Nachlésse sind

in den letzten Jahren, dem ISAD (G)}Anwen-
dungsstandard  [Infernational Standard - Ar-
chival Description (General]] und den Re-
geln zur Erschliessung von Nachlassen und
Autographen [RNA] folgend, teilweise bis
auf Dokumentenebene erschlossen worden.
Auf Bestandesstufe sind die Nachlgsse auf
der Website von SIK-ISEA? seit Ende der
1990er]ahre abrufbar, nachdem bereits in
den 1970erJahren die Bestdnde des Kunst
archivs im Repertorium der handschriftlichen
Nachlésse in den Bibliotheken und Archiven
der Schweiz verdffentlicht worden waren.
Die Bestande kénnen ausserdem iber das
Portal Helvetic Archives'® der Nationalbi-
bliothek abgerufen werden.

Neben der fachgerechten Sicherung und
Konservierung der physischen und digitalen
Bestcéinde liegt die wichtigste Aufgabe des
Schweizerischen Kunstarchivs in der Ver-
mitlung der gesammelten Dokumente und
Informationen. Ohne Wissen um die in den
Depots des Kunstarchivs oder in den Depots
von anderen Archiven, Bibliotheken oder
Kunstmuseen schlummermnden Schatze kon-
nen Wissenschaftler, Journalisten und Samm-
ler keine neuen Erkenninisse gewinnen.

Im Jahre 2008 begann SIKISEA deshalb,
bedeutende Nachlasse in Online-Ausstel-
lungen, sogenannten Virtuellen Vitrinen, auf
der Website von SIKASEA zu verdffentlichen.
In kurzen einleitenden Texten werden die
schriflichen Nachléasse vorgestellt, indem
dos Werk der Kunstschaffenden kurz ge-
wurdigt, der Inhalt des Bestandes umrissen
und das Forschungspotenzial skizziert wird.
Ausserdem werden ausgewdhlte Dokumente
digitalisiert, in einer Slideshow prasentiert
und zugleich auf der Online-Datenbank des
Kunstarchivs frei zugénglich angeboten.!!
Dabei ist es moglich, sowohl mit Schlagwor-
fen als auch mit einer Volltex-Suche nach
Dokumenten zu suchen.!?

Bereits 2007 wurde ausserdem das Projekt
Interview-Dokumentation initiiert, um die zum




Teil dirftige Quellenlage zu jungen Schwei-
zer Kunstschaffenden durch Interviews zu
verbessern. In drei Staffeln wurden bisher
20 einstindige Interviews zu den Themen
Biografie, Werk und Kunstbetrieb gefihrt,
franskribiert und mit einem ausfGhrlichen An-
merkungsopparat versehen. Der Fokus der
Befragung liegt auf den Produktionsbedin-
gungen, auf den Bezigen der Kunsfschaf-
fenden untereinander, auf den Strukturen des
Kunstmarkts und den Maglichkeiten der Dis-
fribution. Das Projekt Inferview-Dokumentati-
on bietet einen unmittelbaren Einblick in den
Schaffensprozess von Kunstschaffenden und
lifert eine Fille von Kontextinformationen,
die Produktion und Distribution eines Kunst-
werks begleiten, in der Regel jedoch selten
offentlich gemacht werden. Aus hisforischer
Perspektive dokumentieren die Inferviews die
kinstlerische Entwicklung und erméglichen
es, Fragen zu beantworten oder Forschungs-
hypothesen zu bilden.!?

Seit 2012 ergéanzt das Schweizerische
Kunstarchiv seine Vermittlungstatigkeit durch
zwei Veranstaltungsreihen: Zum einen wer
den Wissenschaftlerinnen und Wissenschaft
ler zur Veranstaltung Archives on  Stage
eingeladen, in der sie von ihren Forschungs-
ergebnissen berichten, die sie aufgrund ihrer
Arbeit mit Dokumenten des Schweizerischen
Kunstarchivs gewonnen haben. In den ver-
gangenen vier Jahren fanden regelmdssig
Veranstaltungen sfaft: In Vortrdgen wurde
beispielsweise Uber die Arbeit mit Dokumen-
ten von Giovanni Segantini, Otto Meyer-
Amden, Sophie TaeuberArp, Aldo Walker
oder Max Hunziker gesprochen. Auch the-
matische Ansdtze wie die Erforschung der
Kunstszene in Zirich unter soziologischem
Cesichtspunkt, die Schweizer Kunstforde-
rung seit 1950 oder Strategien der Informao-
fionsvisualisierung wurden auf der Basis von
Bestéinden des Kunstarchivs verfolgt und in
Referaten prasentiert. Zum anderen prasen-
fierten Mitarbeitende des Kunstarchivs in der
Veranstaltungsreihe Archivist's Choice selber
Dokumente und richteten das Augenmerk

auf die Nachlésse von Rudolf Koller, Ernst
Stickelberg, Giovanni und Alberto Giaco-
metti, Pefra Pefitpierre, VWalter Kern, Alfred
Heinrich Pellegrini, Fritz Pauli oder Augusto
Giacometti.

Ein drittes Vermitlungsgefdss wurde eben-
falls mit der Eréffnung des Schweizerischen
Kunstarchivs geschaffen: Unter dem Titel
Touch the Archives wurden in der Eingangs-
halle der Villa die digitalisierten «Registri dei
quadri» (Registerhefte der Gemdélde) von
Giovanni Giacometti auf einem Touchscreen
prasentiert. Die Hefte, in denen Giacometi
jedes von ihm gemalte und verkaufte Bild
skizzierte und mit den wichtigsten Angaben
wie Titel und Datierung versah, kénnen seit
her mit einer hohen Auflésung angesehen
und mit den Reproduktionen der originalen
Bilder verglichen werden. Zur Eréffnung wur-
de ausserdem eine Informationsbroschire in
Deutsch, Franzésisch, Englisch und eine Post-
kartenserie gedruckt, die als weiteres Schau-
fenster zum Archiv dienen. Die Website des
Instituts gibt in vier Sprachen Auskunft Gber
die Arbeitsbereiche des Kunstarchivs.

Vermittlung bedeutet aber auch, die Archivo-
lien einer grosseren Offentlichkeit durch Leih-
gaben an Ausstellungen in Kunstmuseen und
Kunstrdumen bekannt zu machen. In jingster
Zeit ist deshalb die Présenz auch ausserhalb
der Raumlichkeiten von SIKISEA verstarkt
worden, um auf die Gesamtbesténde des
Kunstarchivs aufmerksam zu machen. So
waren in den letzten Jahren Archivalien im
Museum Langmatt in Baden, im Zentrum fir
Gegenwartskunst NAIRS in Scuol, im Musée
historique de Lausanne, im Kunsthaus Zirich,
im Kunstmuseum Bern, im Art Dock in Zirich,
in der Galerie I'elac in Renens, im Kunstmu-
seum Winterthur, im Centre culturel suisse in
Paris, im Schlossmuseum Murnau und an der
Kunstmesse ,artgenéve’ zu sehen.'

Das Schweizerische Kunstarchiv ist in na-
tionale und internationale Netzwerke ein-
gebunden: In der Schweiz steht es in reg-

elmassigem Austausch mit unterschiedlichen
Archiven, Sammlungen, Kunstmuseen, Hoch-
schulen und Verbénden und natirlich auch
mit Institutionen die ausschliesslich Kiinstler-
nachlésse verwalten. Zu erwdhnen ist dabei
der Kontakt mit anderen Spezialarchiven
wie dem Schweizerischen Sozialarchiv,
dem Schweizerischen Literaturarchiv, dem
Archiv der Hochschule der Kinste in Zirich,
dem Archiv des Instituts fir Geschichte und
Architektur an der ETH Zirich und den Archi-
ven der ETH-Bibliothek, der Burgerbibliothek
Bern oder dem Bundesarchiv. Seit kurzem
ist das Schweizerische Kunstarchiv Mitglied
von Kooprlitera, eines Kompetenz-Netzwerks
nachlasshaltender Institutionen in Osterreich,
Deutschland und in der Schweiz. Auch mit
Kunstmuseen und graphischen Sammlungen
findet ein regelmassiger Erfahrungsaustausch
statt, so mit der Graphischen Sammlung der
Zentralbibliothek in Zurich, der Graphischen
Sammlung der Nationalbibliothek in Bern
oder derjenigen des Kunsthauses Zirich.
Auf Verbandsebene nutzt das Kunstarchiv
die Weiterbildungsangebote und  Work-
shops des Verbands der Schweizerischen
Archivarinnen und Archivare (VSA) und des
Verbands der Museen der Schweiz (VMS).

Auf internationaler Ebene pflegt das Kunst
archiv seit langen Jahren den Austausch
mit Kunstarchiven vor allem im deutsch-
sprachigen Raum, insbesondere mit dem
Deutschen Kunstarchiv in Nirnberg, dessen
Vermitflungsaktivitéten  wichtiger  Impulsge-
ber fir die lancierung der Veranstaltungen
des Schweizerischen Kunstarchivs waren.
Besonders wichtig sind Uberdies die re-
gelmassigen Weiterbildungsangebote der
Arbeitsgemeinschaft Kunst- und Museumsbi-
bliotheken (AKMB) und die Jahrestreffen von
European Artnet  [www.european-art.net),
an denen Mitarbeitende des Kunstarchivs
sowohl als Referierende als auch als Teilneh-
mende regelmassig anwesend sind, um den
kollegialen Austausch mit den Sammlungs-
verantwortlichen in Kunstbibliotheken und
Kunstarchiven zu pflegen. Seit 2016 ist das

Schweizerische Kunstarchiv ausserdem Part-
ner des kirzlich gegrindefen Arbeitskreises
Kunstarchive.

Aufgrund infensiver Auseinandersetzung mit
schrifflichen Nachlassen von Kunstschaffen-
den ist das Schweizerische Kunstarchiv seit
Jahren an der Diskussion zum Umgang mit
Kinstlernachldssen beteiligt. 2007 fand in
der Schweiz auf Initiative der schweizeri-
schen Kinstlerverbande VISARTE und SGBK
ein grosses Symposion zum Thema Kinstler-
nachlasse statt. Als Folge davon bildeten die
Kinstlerverbande und SIKISEA eine Taskforce
und erarbeiteten den Leitfaden ,\Was will ich
mit meinem Werk2". In der Folge wurden
verschiedene Insfitutionen gegrindet, die
Kinstlernachlésse in der Schweiz sammeln
und vermitteln. Zu erwdhnen sind die Nach-
lass-Sammlungen ArchivArte und ART-Nach-
lassstiftung in Bemn, die Galleria il Tesoro in
Altendorf oder das ArtDock in Zirich. 2012
schrieb Deborah Favre, wissenschaftliche
Mitarbeiterin am Schweizerischen Kunstar-
chiv, an der Universitat Zirich eine lizenzi-
atsarbeit mit dem Titel ,Sieben Mulden und
ein Pantheon. Chancen und Schwierigkeiten
im Umgang mit Kinstlernachléssen in der
Schweiz".15 Ausserdem publizierte Franz]o-
sef Sladeczek Bicher und Zeitschriftenartikel
zur Befreuung und Nachsorge von Kunst
nachlassen mit besonderem Augenmerk auf
die Situation in der Schweiz. Zu erwdhnen
ist dabei insbesondere die Publikation ,After
Collecting. Leitfaden fir den Kunstnachlass”
aus dem Jahr 2013.7¢ Erst 2014 fanden
sich jedoch auf Initiative von Remo Galli und
des Bundesamtes fur Kultur wieder die wich-
figsten Initiativen und Einzelpersonen zum
Thema Kinstlernachlasse in der Schweiz
zusammen. Ebenfalls 2014 wurde SIKISEA
von der Stadt Zirich beauftragt, eine Studie
zum ,Umgang mit Kinstlernachlassen in der
Schweiz""7 zu verfassen. In den Empfehlun-
gen von Deborah Favre und Roger Fayet
wurde die Schaffung einer Informationsstelle
zum Umgang mit Kinstlernachléssen ange-
regt. Vor wenigen Monaten nun hat SIKISEA




von mehreren grésseren Schweizer Kultursti-
tungen den Aufirag erhalten, die formulierte
Idee in die Tat umzusetzen.

Unter dem Titel Schweizerische Beratungs-
stelle fir Kuinstlernachlésse wird zur Zeit
eine Platiform eingerichtet, um insbesondere
Kunstschaffende und Kunsinachlasshaltende
mit Informationen bei einem eigenverant-
worllichen Umgang mit Kunstnachléassen zu
unterstitzen. Das Projekt verfolgt das Ziel,
einen  Uberschaubaren,  praxisorientierten
Handweiser zusammenzustellen, wie ein
Kunstnachlass unfer Beriicksichtigung der In-
ventarisation, Dokumentation, Archivierung
sowie juristischer und fiskalischer Aspekie
in der Schweiz professionell aufbereitet und
verwaltet werden kann. Ab 2017 fihrt SIK-
ISEA zudem Veransfaltungen an verschie-
denen Standorfen in der Schweiz durch.
Zweck ist nicht zuletzt, verstarkt auf das The-
ma Kunstnachl@sse aufmerksam zu machen
und einen Ausfausch unfer den — mit ver-
schiedenen Interessen — an Nachlassfragen
Beteiligten anzuregen.

Die Beratungsstelle bemht sich um Koope-
rationen mit kulturellen und  kinstlerischen
Vereinigungen, Insfitutionen und weiteren
Akteuren in der Schweiz sowie um das Er
kunden und Bekanntmachen von nitzlichen
kérperschaftlichen, privaten, aber auch tech-
nischen Einrichtungen, deren Funktionen und
Engagement im Bereich des Umgangs mit
Kunstnachlassen. Dagegen erbringt sie kei-
ne direkfen Bewertungsleistungen oder spe-
zifischen Platzzuweisungen von Nachlassen
oder Teilen davon.

Das Schweizerische Kunstarchiv seinerseits
erhofft sich dadurch, von koordinierenden
Arbeiten innerhalb der nachlassverwalten-
den Institutionen in der Schweiz entlastet zu
werden und sich vollauf auf seinen Aufirag
konzentrieren zu kénnen: Dokumente von
Schweizer Kunstschaffenden zu sichern und
diese der kunstwissenschaftlichen Forschung
ebenso wie der breiten Offentlichkeit frei
zuganglich zur Verfigung zu stellen. Damit

folgt es der bereits 1946 von den Initianten
des Schweizerischen Instituts fir Kunstwis-
senschaft skizzierten Vision eines ,Arbeits-
zentrums fir die Dokumentation der schwei-
zerischen Kunst”, das neben einer Fotothek
und einer Bibliothek ein Archiv vorsah, das
Briefe” und ,Notizen” von Schweizer Kunst-
schaffenden sammelt.'®

Anmerkungen
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Kinstlernachlasse im Archiv der Tate

— dem nationalen Aufbewahrungsort fir
britische Kunstarchive — in einem Umfeld
zunehmender Pflege und Bewahrung im
Vereinigten Kénigreich

Adrian Glew

Tate, London, Vereinigtes Kanigreich

Das Tate Archiv wurde 1970 gegriindet,
um britische Archive von Kiinstlern und Insti-
tutionen vor dem Ausverkauf ins Ausland zu
bewahren.

Von vornherein war das Tate Archiv fir die
Offentlichkeit und die Mitarbeiterinnen und
Mitarbeiter der Tate Gallery frei zuganglich,
wie auch die umfangreiche Bibliothek. Es be-
gann ganz klein und entwickelte sich schnell
zum grobten Kunstarchiv in GroBBbritannien
und dem zweitgréBten Aufbewahrungsort
mit Uber 800 Kunstsammlungen. Diese ent-
haltlen mehr als eine Million Gegensténde,
20 Millionen Belege oder Blatter aus Kunst-
sammlungen, mehr als 100.000 Dokumen-
tarfotos von  Kinstlerinnen und Kinstlern,
deren Ateliers, Installationen sowie 3.500
audiovisuelle Artefakte, 2.500 von Kiinstle-
rinnen und Kinstlern entworfene Poster, Tau-
sende von Einzelsticken und Hunderte von
Dokumenten in Mikroform.

Mit ihren unversffentlichten Originalmateri-
alien mit Bezug zur nationalen Sammlung
britischer Kunst bieten die Sammlungen des
Tate Archivs einen einzigartigen Einblick in
das Leben und Wirken von Kinstlerinnen und
Kinstlern, die (obschon dort nicht unbedingt
geboren) in GroBBbritannien ab dem Ende
des 19. Jahrhunderts gelebt und gearbeitet
haben: Francis Bacon, Henri Gaudier Brzes-
ka, Barbara Hepworth, L.S. Llowry, Henry
Moore, Stanley Spencer und Paule Vézelay,
um nur einige zu nennen. Die besondere
Stérke unseres Tate Archivs besteht in den
Bestcéinden emigrierter Kunstler wie z.B. Jan-
kel Adler, Josef Herman, Naum Gabo, Klaus

Hinrichsen und Kurt Schwitfers.

Es finden sich dort auch Aufzeichnungen
bedeutender Galerien wie lefevre, Goupil
und Tooths und von Kinstlern betriebener ku-
ratorischer Raume wie die Artist Placement
Group (die auch Workshops in Deutschland
durchfthrte), BANK und City Racing. Unter-
lagen anderer Kultureinrichtungen wie dem
British Council, dem Commonwealth Institute
und dem Institute of Contemporary Arts (ICA)
werden ebenfalls archiviert. Dokumente von
Kunsthistorikern wie Sir Kenneth Clark und
Peter Fuller, Grafikern wie S. W. Hayter und
Stanley Jones sowie die Exemplare von Kunst-
magazinen wie Art Monthly and Studio Infer-
national vervollstandigen das Bild der Prakti-
ken in der bildenden Kunstin GroBbritannien.

Unsere Sammlungen enthalten alle magli-
chen Arten von Artefakten: personliche Ma-
nuskripte wie Tage- oder Notizbicher, Korre-
spondenzen, Skizzenbicher, Zeichnungen,
Modelle, Materialien und personliche Ge-
gensténde von Kinstlerinnen und Kinsflern,
Fotos, Presseausschnitte, gedruckte Epheme-
ra, Verdffentlichungen und die Bibliotheken
einzelner Kinstlerinnen und Kinsfler. Das
Tate Archiv enthalt auch die offentlichen Ar-
chivalien der Tate, die die Geschichte der
Tate Gallery in aller ihrer Breite seit 1897
dokumentieren.

Erst kirzlich konnten dank der Finanzierung
des UK Heritage loftery Fonds 52.000
Sticke und Gegensténde auf der Homepa-
ge der Tate verdffentlicht werden,! so dass
unsere Sammlung auch einem breiteren Pu-
blikum zuganglich ist und eine Infrastruktur
bietet, mit der in Zukunft auch die Nachldsse
anderer Kinsflerinnen und Kinstler wie bei-
spielsweise der emigrierfen Kinstlerin Ma-
rie-lovise von Motesiczky digital aufbereitet
werden konnen. Dank der Finanzierung des
HLF konnte auch das Gebé&ude der Tate Bri-
fain erweitert werden, wo es eine spezielle
Calerie mit unseren Schatzen zu sehen gibt:
die Site Timeline Gallery und ein digitaler
Korridor, wo Besucherinnen und Besucher in
den digitalisierfen Inhalten des Archivs blar
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tern kénnen.? Uber diese physischen Mani-
festationen hinaus konnte dank der finanziel
len Unterstitzung des HLF auch ein Team von
freiwilligen Konservatorinnen und Konserva-
toren beschdaftigh werden. Diese sogenann-

ten Archivforscher und -entdecker [Archive Ex-

plorer] bieten sehr beliebte Archivithrungen
an und stellen Lehrmaterial zu finf Regionen
/ Nationen Grof3britanniens her:® u.a. eine
wunderbare Filmserie mit dem Titel ,Anima-
tion der Archive” (Animating the Archives).*

Die Archivare des Tate Archivs arbeiten eng
mit ihren Kolleginnen und Kollegen aus der
kuratorischen Abteilung zusammen, so dass
Kiinstlernachlasse (sowohl Kunstwerke als
auch Archive) nahtlos fir die Entwicklung
der Sammlungen der Tote beriicksichtigt wer-
den. Auf der Grundlage von Strategiepl@nen
und Prioritatenlisten besuchen die Archivare
und Kuratoren regelmaBig Kinstlerinnen und
Kinstler, deren Familien und Bestdinde, um

sicherzustellen, dass das Tate Archiv auch
in Zukunft der Aufbewahrungsort schlechthin
bleibt fir die Geschichte der Prakiiken der
bildenden Kunste in GroBbritannien. Diese
Arbeit wird groPartig von unseren Kollegin-
nen und Kollegen aus den Abteilungen Ent-
wicklung und AuBenbeziehungen unterstitzt,
die die Beziehungen mit den Kinstlerinnen
und Kunstlern und deren Familien und Be-
standen managen. Sie laden wichtige Per-
sénlichkeiten regelmaBig zu  Erdffnungen
und anderen Veranstaltungen der Tate ein,
kimmern sich um Schenkungen, Ankaufe
und Nachlésse unter Beriicksichtigung auch
aller steverlichen Aspekte.

Dank des monatlichen Programms ,Show
and Tell” nehmen die Offentlichkeit, das
Personal und bedeutende Personlichkei-
fen auch an den Sonderveranstaliungen in
den leserdumen Hyman Kreitman Reading
Rooms teil, wo die Schétze der Bibliothek
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Anzeige der Galerie Abels in K&In fur eine Ausstellung mit Werken von Werner Peiner. ,Die Kunst”, November 1927.
Hermann Abels und Peiner arbeiteten eng zusammen. NL Werner Peiner, RAK

und des Archivs aufbewahrt werden. Hier
wird verdeutlicht, wie Kinstlernachldsse ka-
falogisiert, genutzt und verbreitet werden.
Zu den weiteren Initiativen zahlt auch die
Nutzung der Rickseite unseres internen Tate-
Magazins: Dort kénnen Auforinnen und Au-
foren bzw. Kinstlerinnen und Kinstler etwas
zu Einzelaspekten unserer Bestdnde schrei-
ben. Zusatzlich zu den Ausstellungen in der
Calerie unseres Archivs erhalten wir auch
mehr und mehr Bitten um Archivmaterial fur
zeitgendssische Ausstellungen in der Tate
und externe Ausstellungen. Mit Fihrungen,
lernveranstaltungen, Blogs, Presseverdffentli-
chungen und der Tatsache, dass 75 % unse-
rer Sammlungen katalogisiert sind, erreichen
wir, dass die Kinstlernachldasse und Archiv-
besténde nie lange in ihren Kisfen lagern.

Das Archiv der Tate arbeitet auch mit ande-
ren Archiven in Grof3britannien in einem Kli-
ma groPen Interesses fir Kinstlernachlasse
zusammen wie dem Art and Design Archi-
ve des V&A Museums in Llondon und dem
Henry Moore Institute in leeds sowie neuen
Initiativen wie Art360.

Anmerkungen

htip:/ /www.tate.org.uk/art/archive
hitp://www.tate.org.uk/context-comment/
blogs/archives-access-projectarchive-gallery-digi-
taHife-and-back-again
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Abbildung zu einem Artikel von Luise Straus-Emnst Gber
Werner Peiner in der Zeitschrift ,Die Kunst” von No-
vember 1928. Straus-Ernst schreibt: Die ersten Bilder, in
denen Peiner ganz zu sich selbst kam, waren Stilleben,
zarte Kompositionen mit Bliiten, Grasern, Frichten und
Stoffen, mit der Zeit hat er hier eine Leuchtkraft der Farbe,
eine bezwingende Redlitét in der Behandlung des Stoff-
lichen erreicht, die von groBem Reiz ist. Frauenbildnisse
haben ihn dann zu kiinstlerischer Gestaltung verlockt; in
die Verschlossenheit ihrer Ziige dringt sein Blick ein, so
dass uns ein geheimes Leben oft genug aus diesen Ant-
litzen anrihrt, die auf den ersten Blick so kihl und glatt
scheinen méchten [...] Es ist schdn, wenn man am Werk
eines Kiinstlers so klar den VWeg verfolgen kann, der ihn
zu sich selbst fihrt und er in allen seinen Phasen die
tiefste, selbstverstaindliche Verbundenheit des Kinstlers
mit der Welt und ihren Erscheinungen erkennen Idsst.”

NL Werner Peiner, RAK. VG Bild-Kunst, Bonn 2018




Kinstlernachlasse in den Niederlanden
Frank van de Schoor

Kurator fir Moderne Kunst,

Nimwegen, Niederlande

In meinem Beitrag geht es um eine Bestands-
aufnahme, wie die Praxis in der Behandlung
von Kinstlernachlassen in den Niederlanden
heute aussieht.

Was ist die operative Praxis, womit Nach-
kommen der Kinstler konfrontiert werden,
wenn die Bewahrung und Sicherung der
Nachlasse anstehte Museen und Archive
bieten dazu in den Niederlanden auf Dauer
keine guten L3sungen.

Zweifellos ist die Aufbewahrung von Bild-
haver-Nachlassen raumlich problematischer
als die der Maler und Grafiker.

Welchen Zweck soll Uberhaupt das Spei-
chemn und Verwalten von Nachléssen ha-
ben2 Wie lange soll der Kern eines kinst-
lerischen  Gesamtwerks erhalten bleiben?
Welche Zukunft kann ein Kinstlernachlass
haben? Wird eine Insfituion oder ein Zen-
frum fir Kinstlernachlésse auf Dauer nicht
auch ein Museum, allerdings ohne kinstle-
rischen Fokus und Identitare

Die zentrale Frage in allen Féllen ist, wel-
che Nachlasse kinstlerisch und qualitativ
inferessant genug sind, um aufbewahrt zu
werden.

Was sind die schwierigen Fakioren

im Umgang mit Nachléssen?

— Die Erbschaftsstever in den Niederlanden
ist oft eine unerwartet hohe Summe und
eine schwere last fir die Familie und Erben.
Damit fangt es erst einmal an. Missen wir
Arbeiten verkaufen? Und zu welchem Preise
Die Steuerbehdrde berechnet den Totalwert
aufgrund des gesamten Inventars des Ate-
liers. Uber den Gesamtnachlass wird die
Erbschaftsstever requiriert.

— Der Nationale Dienst fir Kunsthistorische
Dokumentation (RKD) im Haag Ubermimmt
nur Dokumentation und Papierarchive, keine
Sammlungen und keine Kunstwerke.

— Museen haben meistens keinen Platz und
in der Regel kein Interesse.

— Der professionelle Umkreis, die Freunde
und Familie eines Kinstlers in den Nieder-
landen zeigen sich traurig und befroffen,
wenn der hochkardtige Artist nicht mehr un-
fer uns weilt. Sein leben und seine Schaf-
fenskraft und sein soziales Engagement wer-
den hoch gelobt, aber die “verwaisten”, im
Atelier gelagerten Arbeiten bleiben meistens
unbeachtet.

— In den grofen Stadten sind Kinstlerateliers
heutzutage fast nicht mehr erschwinglich und
nicht mehr bezahlbar. Deshalb sind Kinstler
schon zu lebzeiten oft gezwungen, ihre
Sammlungen zu reduzieren und in Ordnung
zu bringen.

Im Atelier eines dlteren Kunstlers befinden
sich im besten Fall eine Kernsammlung, eine
Ubersicht aus allen wichtigen Perioden des
kinstlerischen Schaffens und ganz konkret
wahrscheinlich oft ziemlich viele unverkauf
liche Einzelsticke. Die Beschrankung auf ein
endgtltiges Oeuvre ist ein prekdarer Prozess,
der kunsthistorisches Wissen, Vernunft und
viel Geduld verlangt.

Vier Beispiele von Bildhaver-Nachldssen:

1. Klaus van de Locht (1942-2003) Beuys
Schiler, viel zu frih verstorben und ein sehr
umfangreicher Ateliernachlass.

2. Paul de Swaaf (1934-2008) Akademi-
scher figurlicher Bildhauer. Unerwartet frih
gestorben. Er hinterliel eine Sammlung mo-
numentaler Skulpturen und Hunderte von
Skizzen und Studien.

3. Gerrit van Bakel (1943-1984] war als
Kinstler infernational bekannt. Documenta-
Leiter Rudi Fuchs hat ihn in der Documenta
1982 mit vier grof3en Skulpturen présentiert.
Unerwartet stirbt Gerrit van Bakel und hin-
ferlasst einen groPen VWerkkomplex. Um die
Erbschaftsstever zu bewdltigen, entschlieBt
sich die Familie, eine Stiftung zu grinden
und die Sammlung im Haus zu behalten.
Cerrit van Bakel hat in seinem Atelier un-
endlich viele Materialien und Profotypen
gesammelt und gelagert. Sein Atelier war

fur AuBenseiter ein uniberschaubares Cha-
os. Die Familie ergriff in der ersten Zeit die
Méglichkeit zur Sicherung des Bestands der
Dinge und als Dokument. Mehrere lokale
Museen und Einzelpersonen haben nach ei-
niger Zeit Interesse gezeigt, eine Arbeit zu
kaufen. Die Familie hat gezdgert. Sie woll-
te am liebsten, dass die Gesamtarbeit als
ein Ensemble zusammen bleibt und in eine
représentative, offentlich zugéngliche Mu-
seumssammlung gelangt. Die bekanntesten
Werke, eine Regenbogen-Maschine und To-
rim Machine wurden von der TU Eindhoven
erworben. Das KrollerMiller Museum und
Centre Pompidou haben auch Einzelwerke
gekauft. Mit dem Erlés konnte die Stiftung
die Sammlung archivieren, dokumentieren
und Ausstellungen organisieren.

4. Shinkichi Tajiri (1937-2009)

los Angeles, Chicago, Paris, Amsferdam,
Berlin, Kasteel Baarlo (NL).

Taijiri ist in Los Angeles (Kalifornien) gebo-
ren; er slammt von japanischen Eltern. Sein
leben lang kampfte er mit seiner japanisch-
amerikanischen Identit&t.

Als Kunstler hat Taijiri sich vielseitig in ver
schiedenen Disziplinen entwickelt, in erster
linie ols Bildhauer. Sein umfangreiches
Oeuvre stammt aus einer lang anhaltenden
Auseinandersetzung mit dem VWahnsinn des
Zweiten Weltkriegs, den er aus ersfer Hand
als amerikanischer Soldat an der Front in lta-
lien erfahren hat.

Nach dem Krieg lebte er zehn Jahre lang
in Paris. Er bewegte sich in einem Studio im
Pariser Kinstlerviertel Montparnasse inmitten
vieler, spater berihmt gewordener Kinstler.
Als Bildhauer war er ein bedeutender Vertre-
ter der infernationalen Cobra-Gruppe. Seit
1962 lebte er in Schloss Scheres in Baar-
lo. Tajiri, unter anderem befreundet mit Frie-
densreich Hundertwasser und Karel Appel,
war eine angesehene Personlichkeit in der
internationalen Kunstwelt. Seine Skulpturen
sind in grofBen Sammlungen vertreten, im
Rijksmuseum Amsterdam, Stedelijk Museum
Amsterdam, Kréller Miller Museum, etc. Im
Schloss der Familie in Baarlo (Tajiri Founda-

fion) ist noch immer eine sehr grof3e Anzahl
von Arbeiten ausgestellt und gelagert, die
auf eine Endbestimmung mit Perspekfiven
warten.

Der Nationale Dienst fir Kunsthistorische
Dokumentation (RKD)

Aus Griinden der Klarheit fr viele potenziell
Inferessierten ist der RKD ganz klar in seiner
Mitteilung, dass nur dokumentarische Nach-
lasse angenommen werden, keine Kunst-
sammlungen. Eine Ausnahme bilden Studien
und Skizzen von wichtigen Kinstlern. Der
RKD konzentriert sich auf die Dokumentation
und Forschung. Der Dienst verwaltet sechs-
hundert Nachlasse. Hier kommen jéhrlich
ungefdhr dreiBig dazu. Die Stiftung hat nur
zwei Archivare beschaftigh. Daher ist es
wichtig, dass neue Nachlasse fertig und ge-
ordnet angeliefert werden. Solche Nachlas-
se konnen als Schenkung gegeben werden
oder als langfristige Lleihgabe angeboten
werden. Fir Ankdufe gibt es keine Mittel.
Der angebotene Nachlass sollfe von no-
tionaler Bedeutung sein. Spenden und Ver-
mdchtnisse werden vorzugsweise sofort in
einem Museum angelegt. Nachlésse fur die
Platzierung in den Depots der RKD werden
nur dann akzeptiert, was ich noch einmal
betonen mochte, wenn der angebotene
Nachlass von nationalem Inferesse ist und
wenn es weiterhin kein museales Interesse
gibt. Das RKD bemiht sich allerdings stéan-
dig dokumentarische Nachlass-Komplexe im
Laufe der Zeit doch noch bei einem Museum
unterzubringen.

Museen

Museen werden regelmédBig von Verwand-
ten eines Kinstlers kontaktiert mit der Bitte,
die Sammlung in ihrer Gesamtheit aufzuneh-
men. Museen in den Niederlanden haben
meistens nicht genigend Kapazitdt, vollstén-
dige Sammlungen unterzubringen.

Dies gilt sowohl fur die Lagerung als auch
fir die unzureichende Arbeitskraft; es be-
stehen erhebliche Probleme, Sammlungen
zu verwalten und zu erschliefen. Fremde




Kinstler, neue Sammlungen passen meistens
auch nicht gut in das Erwerbungs- bzw. An-
kaufs-Profil eines Museums. Das Werk eines
Kinstlers muss schlieBlich der Sammlungspo-
litik eines Museums entsprechen. Es geht um
Kapaozitat und Qualitat.

Museen missen sicher selektiv sein. Mit je-
dem Kunstwerk, das sie erwerben, stellt sich
die Frage, ob es représentativ ist fur die Ar-
beit des jeweiligen Kunstlers. Bestimmt ist es
besser, moglichst viele Werke eines Kinstlers
zu erhalten und davon einige in der Muse-
umsammlung unferzubringen. So ist es mdg-
lich, relevante Daten iber den Kinstler zu
erwerben. Fir zukinftige Ausstellungen sind
das ganz wichtige Informationen.

Es gibt eine Menge von Kunstwerken, no-
tional und international. Es gibt nur wenige
offentliche Sammlungen der Kunst, um alles
zufreffend als gute Ergénzungen museal zu
zeigen.

Zwei positive Beispiele

Das neue Kunstdepot von Rotfterdam. Muse-
um Boijmans Van Beuningen baut ein neues
Schaulager, das seine Tiren 2018 &ffnen
wird. Architekt ist Winy Maas. Das Gebau-
de wird eine Flache von 15.000 Quadrat
mefern biefen, davon sollen zwanzig bis
vierzig Prozent der Raume &ffentlich zugang-
lich sein. Kosten: 52 Millionen Euro.

Friesland. Vier Museen fir Kunst und Kultur
und eine historische Institution in der Pro-
vinz Friesland im Norden der Niederlande
bauen ein gemeinschafiliches Lager fir ihre
Sammlungen. Kosten: 7,4 Millionen Euro.
Hoffentlich ist diese Initiative ein Vorbild fir
dhnliche Zusammenarbeit und neve Samm-
lungsbauten in den tbrigen niederlandischen
Provinzen.

Befreuung von Kinstlernachldsse

in der Region Nimwegen

Seit Anfang 2016 gibt es eine neue Initiativ-
gruppe in der Region Nimwegen, die sich
um verwaiste” Kunst kimmert. Kunstwerke
und Ateliernachldsse, die keine Unterkunft

mehr haben. Selbsiverstandlich ist es auch
hier wichtig, Qualitat und Konsistenz der
Werke hoch zu halten.

Nach dem Tod eines Kinstlers ist seine Ar-
beit meistens ,verwaist”, ohne sachkundige
Verwaltung. Es gibt nur noch das Anwesen
der Familie, Erben oder Eigentum einer Sti-
tung. Oft gibt es ein umfangreiches Oeuvre,
das Betreuung und Sachverstand braucht.
Die Zielsetzung der neuen Initiative in meiner
Region, in Nimwegen, bedeutet in engsfer
Zusammenarbeit mit der Familie alles zu tun,
um die Ubriggebliebenen Arbeiten in einem
speziellen Mehrzweckraum unterzubringen.
Das Motto heiBdt: | Inspiration fir die Ge-
genwart und die Zukunft'. Die Initiative will
Kunstwerke vor dem  Dornréschenschlaf
bewahren. Die Erben der Kunstler bleiben
einbezogen und werden aufgefordert, durch
die Arbeiten weiterhin eine pragnante Rol-
le im kreafiven leben der Stadt zu spielen.
Kunst als eine Bricke zwischen Vergangen-
heit und Zukunft.

Unsere Initiative suchteinen Mehrzweckraum.
Nicht nur fur funkfionale Nutzung, sondern
auch als einen Treffpunkt fir Kunstliebhaber
im weitesten Sinne des Wortes. Neben der
Aufgabe Kunst zu speichern, gibt es dann
auch einen Raum, um die Kunstwerke aus-
zu- stellen, zu verwalten und zu verkaufen.
Dieser Raum kann dariber hinaus fir Kon-
zerte, Vortrdge und Sonderveranstaltungen
eine verbindende Rolle im kulturellen Leben
der Kunstgemeinschaft spielen.

Fritz Rahmann an Norbert Tadeusz. Rahmann lebte von
1962 bis 1979 in Hichtum/Niederlande. NL Norbert
Tadeusz, RAK
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Zweifacher Tod,

Kunstler-Nachlasse in Frankreich
Jeanette Zwingenberger

Kunstkritikerin und unabhangige Kuratorin

Ein Kinstler stirbt zweimal: einen physischen
und einen symbolischen Tod. Dabei geht es
um den Nachlass — und auch den Nachruf.
Wie kann man sie sichern2 Anhand von
zwei Fallbeispielen, dem Kinstler Daniel
Buren (*1938) und Alina Szapocznikow
(1926-1973), mdchte ich unterschiedliche
Umgange mit Kinstler-Nachlassen in Frank-
reich vorstellen.

Daniel Buren

Die viersprachige Internetseite von Daniel
Buren (www.danielburen.com), einer der
bedeutendsten franzésischen Kunstler der
Cegenwart, prasentiert eine geografische
Karte, auf der alle Ausstellungsorte — so-
wohl &ffentliche Insfitutionen als auch priva-
fe Sammlungen — aufgefthrt sind. Auf sei-
ner Homepage befinden sich sowohl seine
Ausstellungen mit detaillierten Werklisten als
auch das Werkverzeichnis und das Archiv-
material sowie seine Konferenzen. Fir den
KonzeptKinstler und gleichermaBBen Kunst
theoretiker haben Text- und Bildkorpus die
gleiche Wichtigkeit.

Burens Markenzeichen sind exakt 8,7
cm breite Vertikalstreifen, weif> und farbig
altfernierend, in Anlehnung an den klassi-
schen Markisenstoff. Sie bestehen aus un-
terschiedlichsten ~ Grobenmabstaben  und
Materialien; seit 1980 gehdren ebenfalls
Spiegel, Plexiglas und Transparentfolien zu
seinen Arbeitsmitteln.

Seine bewusst ,sinnentleerten” und neutra-
len Werke sind nicht signiert, da seine kon-
zeptuelle Kunst auch den Verkauf und ein
Ausstellungsprotokoll mit einbezieht.

Sein ab 1972 eingefthrter Verkaufsvertrag
namens ,L'Avertissement” (VWarmung) be-
steht aus einem sowohl vom Verkaufer als
auch vom Kaufer signierten Echtheitszertifi-
kat. Dieses Tapuscrit beinhaltet eine defail-
lierfe Beschreibung des Werkes sowie ein

Protokoll, in dem festgelegt wird, wie das
Werk auszustellen sei. Eine weitere Klausel
legt fest, dass der Kinstler iber jedwede
Ausstellungsleihgabe sowie Publikation und
den Verkauf zu informieren sei.

Im Sinne von Marcel Duchamp ist hier das
Werk Teil der Prozedur des Kaulvertrages,
zwischen dem ,Kinstlerunternehmer” und
dem Sammler. Der Kinstler versucht auf
diese Weise die Ubersicht tber den zukinf-
tigen Werdegang seiner Werke auBerhalb
des Ateliers zu behalten.

Die Haltung von Buren, der seinen Nach-
lass schon zu lebzeiten digital organisiert
und ein Netzwerk erstellt hat, ist sympto-
matisch fir unser multimediales Zeitalter.
Die Teilnehmer dieses Netzwerks sind die
Protagonisten, mit denen Buren arbeitet:
offentliche wie auch private Insfitutionen,
Caleristen, Kinstlerkollegen, Sammler und
Kunstkritiker.

Burens Atelier ist sein Computer, und die
rdumliche Umsetzung seiner Installationen
findet im offentlichen Raum ,in situ” statt.
Seine Werke sind verganglich — was bleibt
sind die Bilddokumente: denen verschafft er
ber seine InternetPlatiform eine ,digitale
Zeitlosigkeit.” Burens geometrisch gestalte-
fes Universum mit seinen Variationen kommt
auch in seinem Werkkorpus zum Ausdruck
— sowie in der akribisch genauen Archivie-
rung.

Sein  Kinsflerkollege  Michel  Parmentier
(*1938) handhabt ein dhnliches Protokoll.
1965 grindefe Daniel Buren gemeinsam
mit Olivier Mosset, Michel Parmentier und
Niele Toroni eine Kinsflergemeinschaft
,BMPT”. Thre visuelle Bildsprache basierte
auf immer wiederkehrenden geometrischen
Grundformen, die sich jeglicher individu-
ellen Kunstlerhandschrift verweigemn. Das
Statement: “Keine Malerei von Buren” ver-
wahrt sich gegen den lllusionsgehalt von
figurativer Kunst. In einem Flugblatt distan-
zierte sich die Kinstlergemeinschaft von jeg-
licher institutionellen Zugeharigkeit.

Heute ist der vierfache documenta-Teilneh-
mer Daniel Buren eine lebende Institution.

Fernand Léger an Hanns Pastor, 1952. léger bescheinigt Pastor, an seiner Kunstschule in Paris studiert zu haben.

NL Hanns Pastor, RAK

1986 mit dem ,Goldenen Lowen” bei der
Biennale von Venedig ausgezeichnet, ist er
in unzahligen infernationalen Museen zu ei-
ner Dauerprasenz geworden. Ein weiteres
Beispiel ist der Minimal-Artist und spdtere

Konzeptkinstler Sol LeWitt, der noch zu
Llebzeiten Assistenten ausbildete, die heu-
fe nach seinem Tod seine farbigen ,VVall
Drawings” weltweit in Ausstellungen weiter
ausfihren.




Alina Szapocznikow

Ein ganz anderes Schicksal widerfuhr
der 1973 in Frankreich verstorbenen pol-
nischen Kinstlerin - Alina  Szapocznikow
(1926-1973). In ihrem figurativen Werk,
das Skulpturen, Zeichnungen, Gemalde
und Grafiken umfasst, geht es um Identitat,
Sexualitat, Grenzerfohrungen des mensch-
lichen Korpers. Nach ihrem Tod geriet ihr
Werk jedoch in Vergessenheit. Der Nach-
lass liegt heute in der Hand ihres Adop-
fivsohnes Piofr Stanislawski und wird  seit
2010 von der Galerie Loevenbruck in Paris
verwaltet, die ebenfalls das Werkverzeich-
nis erstellt. In New York wird die Kinstlerin
von Andrea Rosen Gallery vertrefen.
Zurzeit verzeichnet die Pariser Galerie Loe-
venbruck um die 600 noch erwerbbare
Werke. Die Wiederentdeckung auf dem
infernationalen Kunstmarkt hatte ihren Ur
sprung in einer internationalen VWanderaus-
stellung, die 2011 im Wiels in Brissel be-
gann und danach im Hammer Museum LA,
Wexner Center for the Arts, Ohio, MOMA
NY und 2013 im Pariser Centre Pompidou,
zu sehen war. Die Ausstellungen sowie die
Kataloge fanden die Aufmerksamkeit der
infernationalen Presse und sind auf grofe
Resonanz gefroffen.

Die Wiederentdeckung von Alina Szapocz-
nikow basiert auf der kunstwissenschaft-
lichen Arbeit mehrerer Kuratorinnen und
Kunstkritikerinnen wie Joanna Mytkowska
[Musée d'Art Modeme in Warschau), Ele-
na Filipovic, Corenelia Butler, Jola Gola,
Allegra Pressenti. Zu dem Erfolg dieser ge-
lungenen Nachlass- sowie der Ausstellungs-
rezeptionen trugen Museen, Kunsthistoriker,
Galerien, Sammler und  Auktionshduser
sowie die internationale Presse bei. Eine
deutliche Wertsteigerung ihrer Kunstwerke
ist im Kunstmarkt nunmehr festzustellen. Die
franzdsische Kinsflerin Annette Messager
produziert zurzeit einen Film Gber ihre vor
43 Jahren verstorbene Kinstlerfreundin Ali-
na Szapocznikow.

Wie wird der posthume Wert eines Kinstlers
geschaffen?

Einzelausstellungen sowie die Platzierung
der Werke in renommierten Gruppenaus-
stellungen in Museen oder Galerien schaf-
fen Sichtbarkeit. Die Galerien und deren
Teilnahme an infernationalen Kunstmessen
spielen dabei eine maBgebende Rolle bei
der Neuentdeckung von vergessenen Kinst-
lern und dem Aufbau einer das Werk unter-
sttzenden Sammlerschaft.

Die Auktionshduser kimmern sich um die
Bewertung der Werke im Kunstmarkt und
der Platzierung im Kinstlerindex. Wichtig ist
dabei, den Markt erstmals von gefélschten
Werken zu saubern. Offentliche Aukfionen
schaffen insofern den Markt, doch ist der
Verkaufswert relativ. Er ist von der jeweili-
gen internationalen Markilage sowie der
wechselnden Kéauferschicht abhdangig und
dem variablen Bekanntheitsgrad des Kinst-
lers. Die Ergebnisse konnen der Spekulati-
on unterliegen, die zum Teil sogar von den
Auktionshausern gesteuert werden und unre-
ale Werteinschétzung auslésen.

Wie wird mit Kinstlernachlassen in Frank-
reich umgegangen?

Die ADAGP (la Société des auteurs dans
les arts graphiques et plastiques / Die Ge-
sellschaft for Kinstler von Grafik und Kunst
werken) wurde 1953 gegrindef. Diese
gemeinnitzige Gesellschaft verwaltet das
Urheberrecht, Privatrecht und das Folge-
recht, 3 Prozent, und betreut solchermafden
um die 100.000 Kinstler.

Die Kunstwerke unterliegen einem droit mo-
ral (Urheberrecht]. Kinstlerinnen und Kinstler
haben einen Anspruch auf Offentlichkeits-
recht, das dariber bestimmt, wie ihr Werk
und Name genutzt und verbreitet werden
darf. Das Eigentumsrecht des Kinstlers regelt
urheberrechtliche Fragen, diesem obliegt es
die Nufzung seines Werkes gegen eine an-
gemessene Vergifung zu erlauben. Diese
Rechte sind auf einen Zeitraum von 70 Jah-
ren nach dem Tod des Urhebers begrenzt.




Benno Werth, Bronze, Hohe: 105 cm, 1963. Foto:
Benno Werth. NL Benno Werth, RAK

Seite 103: Portréitfoto Hanns Pastor, undatiert. Fotograf:
Frans Driessens. NL Hanns Pastor, RAK

Was passiert nach dem Tod eines Kiinstlers?
Welche Institutionen kimmern sich in Frank-
reich um kinstlerische Nachldsse? Dazu
gehdren:

Bibliotheque Kandinsky im Centre Pompi-
dou, L'IMEC - Institut Mémoires de |'édition
confemporaine, Associaton sowie die BNF
— Bibliothéque nationale de France.
Anwdlte, Kunstexperten, Kunstsachverstéan-
dige, Auktionshauser und die Erben, oftmals
auch die Familie erstellen ein Inventar. Aus
den bisherigen Verkaufen wird der Markt
wert des Nachlasses errechnet. Dieser wie-
derum ist fir die Erbschaftsstever relevant
und ergibt gleichzeitig die testamentarisch
festgelegte Verteilung des Nachlasses auf
die Erben.

Bei dem 1998 verstorbenen Bildhauer Cé-
sar, (César Baldaccini) sind angeblich 230
Werke des Kiinstlers in der Erbmasse nicht
deklariert worden. Die Steuer verlangte im
Jahr 2000 daher massive Nachzahlungen.
Der Erbstreit konfrontierte die direkten Erben:
Césars Tochter und Ehefrau, mit der letzten

Freundin des Kinstlers, Stephanie Busuttil,
die letztendlich das moralische Recht der
Authentifikation der Werke erhielt. Als das
Cerichtsverfahren 2006 eingestellt wurde,
verzichtete der Fiskus auf die Steuernach-
zahlungen.

DATION

In Frankreich gibt es eine auBergewshnliche
Zahlungsmethode, die DATION, dank derer
die Steuerschuld des Vermagens fur die nicht
vorhandenen Finanzen mit Kunstwerken
von hohem kinstlerischen und historischen
Wert beglichen werden kann. Die DATION
erlaubt den Erben, ihre Schulden an den
Staat zu filgen und gleichzeitig &ffentliche
Sammlungen zu bereichern. Es frifft sich
hier das private mit dem &ffentlichen Recht.
Das Gesetz iiber die DATION wurde am
31. Dezember 1968 von General de Gaul-
le und seinem Kulturminister André Mal-
raux unterzeichnet. Wie funktioniert diese
staatliche Prozedur, die zwei bis drei Jahre
dauern kann?2 Das Finanzministerium schickt

das Angebot der Erben an ein Komitee, das
aus zwei Vertretern des Finanzministeriums,
zwei Verfretern des  Kulturministerium  so-
wie seines Prasidenten, derzeit Jean-Pierre
Changeux, besteht. Diese interministerielle
Kommission Uberprift sowohl den kinstle-
rischen Wert als auch den Markiwert der
angebotenen Kunstwerke.

Aus dem ,Dation"-Gesefz enfstanden bspw.
das Picasso- sowie das Marc Chagall Mu-
seum. Die Einzigartigkeit der Werke schuf
dabei die finanzielle Basis, die die Folgeko-
sten des nationalen Museums, die Ausstel-
lungen, das Personal und Gebdudekosten
decken kann. Der Louvre bekam auf diese
Weise einen zweiten Vermeer, das Cen-
tre Georges Pompidou das Biro-Ensemble
von André Brefon und das Musée d'Orsay
,L'Origine du monde” (Der Ursprung der
Welt) von Gustave Courbet aus dem Besitz
des 1981 verstorbenen Psychoanalytikers
Jacques Lacan.

Dank dem ,Dation"-Gesetz konnten mehr als
10.000 Kunstwerke, Bicher und verschie-
dene Kulturgiter in den nationalen Kulturbe-
sitz Ubergehen. In der Tat betrifft die Dation
jedoch nur Werke von hohem kinstlerischen
Wert, also von sehr prominenten Kinstlern.
Nour ein Prozent der Kinstlernachlésse wird
vom Staat dieses Verfahrens fir wirdig er-
achtet. Wo verbleiben die Gbrigen 99% der
Kinstlernachlésse?

Welche Institutionen &ffentlicher oder priva-
fer Art gibt es in Frankreich, die sich um
Nachlasse mehr oder weniger bekannter
Kinstler kimmern? Die haufigste Form sind
Assoziationen — gemeinnitzige Vereine, bei
denen kein finanzieller Gewinn erzielt wer-
den darf.

Die Fondation d'art ist eine gemeinnitzige,
nicht profitorientierte Stifftung. Hierfir ist eine
finanzielle Grundlage von oftmals mehr als
1 Million Euros notwendig. Sie unterliegt
der Kontrolle von staatlichen Inspekioren,
der Ministerien und des Staatsrates. Sechs
bis 24 Monate dauert oftmals die staatliche
Zulassung fur die rechtliche Insfitutionalisie-

rung. Die Stiftung Giacometti ist ein Bei-
spiel. Die Venet Foundation hat ihren Sitz

in den USA, obwohl die Sammlung in Std-

frankreich zu sehen ist.

Fondation de France”

Heute gehen viele Stifftungen mit einer klei-
neren Basis oder Stiffungen mit geringem
Kapital in der Fondation de France auf.
Diese vereinigt 808 Stiftungen und 100.000
Organisationen unter ihrem Dach. Die Be-
reiche Umwelt und Gesundheitswesen um-
fassen rund 150.000 Projekte. Diese Orga-
nisafion ist typisch fur das immer noch sehr
zentralistische Frankreich.

Fonds de dotation

Seit 2008 existiert der Fonds de dotation.
Dieser Stiftungsfonds befreit die Erben un-
fer bestimmten Bedingungen von der Erb-
schaftsstever und Ghnelt einer Assoziation
mit eigener Verwaltung. Der Kinstler Jean-
Jacques lebel etwa, Sohn des Sammlers
Robert Lebel, grindete 2013 seinen Fonds
de dotation. Der Verwaltungsrat des Fonds
besteht aus dem Kinstler und seinem Sohn
sowie sechs Verwaltern: Laurence Bertrand
Dorléac, Blandine Chavanne, Philippe
Dagen, Laurent Le Bon, Jean de loisy, Al
fred Pacquement. Seit 2014 ist der Fonds
de dotation Jeanjacques lebel im Musée
des Beaux-Arts de Nantes fur finf Jahre
untergebracht.

Die digitale Aufbereitung eines Nachlas-
ses, die Transparenz und Zugénglichkeit for
kunsthistorische Forschung sind die Kondi-
fionen fir eine gelungene Nachlassverwal-
tung. Heutzutage sichern sich Kinstler durch
Schenkungen und Dauerleihgaben an Insti-
tutionen ihren Nachruf. Die insfitutionelle
Sichtbarkeit betifft jedoch nur ein Prozent
der prominentesten Kinstler, die auf dem
Markt als auch im Ausstellungswesen einen
Namen haben.

Der heutige spekulative Markt basiert auf ei-
ner Kauferschicht, deren Houptaugenmerk
auf werterhaltenden Anlagen beruht. Im
Hintergrund spielt insbesondere der inferna-




tionale Kapitalmarkt eine grofe Rolle, der
Anlagen sucht, beidenennichtnurein Gegen-
wert sondern Hoffnung auf Zuwachs besteht.

Kunstmarkt

Warum gibt es heute immer mehr Galerien,
die sich um Nachlasse kimmern2 Wie ist
die wachsende Hinwendung des zeitgends-
sischen Marktes zu historischen Kinstler-Po-
sitionen zu erklaren? Seit 2008 unterliegt
der franzésische Kunstmarkt einer Krise, die
bewirkt, dass man den sekunddren Markt
von &ffentlich anerkannten Kinstlern bevor-
zugt, die einen relativ sicheren Markiwert
darstellen.

Die Calerie als Schaufenster nach aufen
ist eine Schnittstelle zwischen Kinstlern, Er-
ben, Institutionen und Sammlermn. Sie verkor
pert eine markiwirtschaftliche Dynamik mit
dem Ziel, dank einer strategisch gezielten
Positionierung des Werkes in wichtigen pri-
vaten und &ffentlichen Sammlungen und in-
fernationalen Ausstellung sowie Auktionen,
dessen Sichtbarkeit zu steigern. Galerie
und Kinstler verirefen dabei das gleiche
Inferesse: den Wert und den Verkauf eines
Werkes zu optimieren. Die Neubewertung
und Gewichtung von historischen Positionen
ist jedoch ein kostspieliges Langzeitprojekt,
das Finanzkapital des Kinstlers voraussetzt.
Die offentlichen Kassen sind in der heutigen
Zeit leer, der Staat als Kunde fallt damit zu-
nehmend weg. Der Markt — insbesondere
die Megagalerien als Blockbuster — iber-
nimmt heute oftmals die friher dem Staat
vorbehaltenen Initiativen.

Der Deal mit dem Tod

Seit wenigen Jahren filmen vier fest instal-
lierfe VWebkameras bei Tog und Nacht bis
zu seinem lebensende den Kinstler Christi-
an Boltanski in seinem Atelier bei Paris. Die
Aufnahmen werden im ,Museum of Modemn
Art” (MoMA) in Tasmanien direkt in eine
Crofte Ubertragen und auf DVD gespeichert.
Der australische Sammler, Multimilliondr und
Zocker David Walsh zahlt Boltanski dafiir

eine monatliche Leibrente (Summe unge-

nannt). Christian Boltanskis ,letztes” Kunst-
werk findet aber erst nach seinem Ableben
einen marktwirtschaftlichen Wert, da es erst
dann ausgestellt oder vermarktet werden
kann. Boltanskis Obsession von Tod und Er-
innerung, das VerflieBen der Zeit und damit
die Endlichkeit des lebens thematisiert er
hier, indem er einen lebensausschnitt von
sich selbst zum Kunstwerk erhebt.

Der Nachlass hat einerseits einen geistigen
Mehrwert, der auf der persénlichen Ebene
in der Erinnerung der Lebensgefchrten, den
Zeugen des Kinstlers, seiner Erben weiter-
lebt. Die symbolische Ebene wird von Mu-
seen, Kunsthistorikern, Galerien, Sammlemn
und  Auktionshdusern sowie Publikationen
gefragen, die im Falle von Alina Szapocz-
nikow zu einer Wiederentdeckung fihrte.
Doch sie ist ein Ausnahmefall. Die Neuent-
deckung vergessener Kinstler, deren Aufar
beitung und Erinnerung, ist begriBenswert.
Das betrifft jedoch nur eine geringe Anzahl
von Kinstlern und setzt voraus, dass kom-
mende Zeiten neue zeithistorische Schwer-
punkte, Interpretationen, Bewertungen und
wissenschaftliche Erkenninisse zulassen.

Daniel Buren sowie Christian Boltanski stehen
beispielhaft fur unser multimediales Zeitalter,
das einerseits eine immaterielle Dimension
charakferisiert und anderseits eine digitale
Ewigkeit birgt. Hier liegt eine Chance, um
kostenginstig und auf breiter Ebene Kinstler-
nachldssen eine neue Sichtbarkeit zu geben.

Benno Werth, Landschaftsplastik, Eisen, Bronze, 1967.
NL Benno Werth, RAK




Bibliothéque Kandinsky
Didier Schulmann
Centre Pompidou, Paris, Frankreich

Will man die Beschaffenheit, die Herkunft,
den Status und die Bedeutung der Kinstler-
archive der Kandinsky Bibliothek gut verste-
hen, so gilt es, zuerst einen kleinen Umweg
ber die Geschichte und Geographie der

Archive und Einrichtungen zu nehmen.

Das franzésische Archivwesen wurde vom
offentlichen Dienst aufgebaut, um die von
der offentlichen Verwaltung und den &ffent-
lichen Einrichtungen errichteten Archive zu
bewahren, zu verwalten und &ffentlich zu-
ganglich zu machen. Nun gibt es aber bei
den Nationalarchiven und in den Besténden
der Gebiefskdrperschaften eine bewdhrte
Tradition, auch private Archive aufzuneh-
men, ja sogar zu sammeln, die vor allem
aus schrifflichen Unterlagen von Politikern,
Diplomaten oder Soldaten bestehen.

In jingster Zeit fanden auch die Archive
von Privatunternehmen, Vereinen, Gewerk-
schaften und anderen aktivistischen bzw.
engagierten Akteuren der Zivilgesellschaft
Eingang in eine Nebenstelle des Natio-
nalarchivs in Roubaix. Sie werden AMT
genannt (les archives du monde du travail
= die Archive der Welt der Arbeit]. Einige
groPe nationale Einrichtungen, vornehmlich
aus dem Kultur- und Bildungswesen, brach-
fen ihre Verwaltungsarchive ebenfalls in das
Nationalarchiv ein, behielten allerdings ihre
Larchives pafrimoniales”; das sind wichtige
und intellektuell bzw. wissenschaftlich sehr
bedeutende Unterlagen, zu denen auch die
Privatunterlagen einiger ihrer Mitarbeiter und
Mitarbeiterinnen, Angestelltlen oder ehemali-
gen Mitarbeiter und Mitarbeiterinnen gehd-
ren. Das ist der Fall bei der Ecole nationale
supérieure, dem Institut de France und dem
College de France. Im Nationalarchiv gibt
es extra eine ganze Serie, F?!, die den
,Schonen Kinsten” gewidmet ist, und die
Unterlagen von Institutionen (Museen, Schu-

len und Hochschulen, Manufakturen) enthélt,
wie auch die mit dem Ankauf von Kiinstlerar-
chiven verbundenen Bestell- bzw. Kaufunter-
lagen der jeweils zustandigen Ministerien.
Hierin finden sich unzdhlige Dossiers und
Entwiirfe von Kinstlerinnen und Kinstlern.

Die franzésische Nationalbibliothek (BnF)
besitzt bemerkenswerte Manuskripte wichti-
ger Autorinnen und Autoren (z. B. von Victor
Hugo, Emile Zola, Gustave Flaubert, Marcel
Proust) sowie private und / oder berufliche
Dokumente prominenter Persénlichkeiten (z.
B. von Llouis Pasteur, Jules Isaac). Fir die BnF
sind demnach eher Schriftstellerinnen und
Schriftsteller interessant; bildende Kinstler
sind eher die Ausnahme wie beispielsweise
im ,Fonds Robert et Sonia Delaunay”, der
von Sonia Delaunay gestiftet wurde. Ein Teil
dieses Nachlasses wird von der Abteilung
for Manuskripte verwahrt und konserviert,
ein anderer in der Bibliothéque Kandinsky.
Der erst kirzlich erfolgte, teure Ankauf der
Archive des Theoretikers, Schriftstellers und
bildenden Kinstlers Guy Debord offenbart
indes einen neuen Trend hinsichtlich der Auf-
gaben und Traditionen der BnF.

Im Hinblick ouf die Geschichte der Kunst
und der des XX. Jahrhunderts finden sich die
Kunstlerarchive eher in privaten monographi-
schen Strukturen (Archives Matisse, Archives
Yves Klein, Fondation Jean Dubuffet], denen
dann Kunstsammlungen angeschlossen sein
kénnen aber nicht missen. Bei den staatli-
chen Museen ist das grundsatzlich der Fall
(Musée Picasso, Musée Zadkine, Musée
Bourdelle). Aber es sind vor allem vier Ein-
richtungen, deren Kernaufgabe in der wis-
senschaftlichen Aufarbeitung und der Be-
standspflege von Kinstlerarchiven besteht:

— die Bibliotheéque litféraire Jacques Doucet
hat ganze Bestdnde und verstreute Einzel-
sticke von dadaistischen und surrealistischen
Kinstlerinnen und Kunstlern und Schriftstelle-
rinnen und Schriftstellern gesammelt und tut
das auch heute noch.

— das Institut Mémoire de I'Edition confem-
poraine (eine private Einrichtung) besitzt ei-
nige Kinstlernachlésse (unfer anderem das
Archiv von Otto Freundlich).

— die Fonds der Archives de la Critique d'art
(ein Verein) ist und bleibt eine unverzichtbare
Quelle fur all die Schriftstellerinnen und Schrift-
steller, die in einer wie immer geartefen Ver-
bindung zur Kunst standen und stehen (Kriti-
ker, Journalisten, Chronisten, Kunsttheoretiker,
Kunsthistoriker, Dozenten), wie beispielsweise
auch die Herausgeberinnen und Herausge-
ber von Kunstbiichern und Zeitschriften, Ga-
lerien, Kunsteinrichtungen und ... Kinstlern.
— und nicht zuletzt die Bibliothéque Kandinsky.

Die BK ist das einzige Ressourcenzentrum for
moderne und zeitgendssische Kunst, dessen
Angebot an Dokumentationen von Kinstler-
nachlassen die Maglichkeit ersfinet, sich die
schopferische Privatsphare von Kinstlerinnen
und Kinstlern zu erschliefen. Wie konnte
sich eine solche Funktion inmitten des Centre
Pompidou entwickeln?

Die Bibliothéque Kandinsky tragt diesen Nao-
men erst seit Oktober 2002. AnléBlich der
Neuerdffnung der Dokumentationsabteilung
des Musée national d’art moderne, nach
zweijdhrigen Renovierungsarbeiten, mit de-
nen die Kapazitat des Lesesaals und seiner
Regale [mitflerweile bis auf den letzten Re-
galmeter gefillt) verdoppelt wurden, wiinsch-
te sich der Direkior des Museums MNAM
einen Namen fir die Abteilung. Es sollle
der Name eines Kinstlers sein, der durch
Schenkungen und Werkssammlungen sowie
Dokumentationen sehr prasent war; der ei-
nes Kinstlers der Avantgarde, der zugleich
selbst auch als Kunsttheoretiker gearbeitet
hatte. Man wdhlte also Vassily Kandinsky,
dessen Archiv schon 1981 in das Centre
Pompidou integriert worden war, und zwar
mit dem Groffeil seines Atelierbestands:
1.600 Werke, davon 150 Geméalde, hatte
seine Witwe Nina dem Museum geschenkt.
Diese Schenkung erganzte die langjahrigen
Bestande des Musée national d'art moderne

Werden

Galerie La Roue 16 rue Grégoire-de-Tours Paris 6 Odéon 46-70
du 2 au 16 avril 1959 vernissage le jeudi 2 avril de 18 3 21 heures

Einladungskarte der Galerie la Roue, Paris zur Einzel-
ausstellung von Hubert Werden, 1959. NL Hubert
Werden, RAK

[von denen viele schon dort waren, bevor
Kandinskys Werke in das Centre Pompi-
dou Uberfihrt wurden), insbesondere die
von Robert und Sonia Delaunay, Jacques
lipchitz, Michel Larionov, Albert Gleizes,
Jacques Villon und Raymond Duchamp-Vil-
lon. Hinzu kamen nach und nach erst 1986

das Archiv Victor Brauners und 2001 das
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von Brancusi. 2003 wurde dann nach den
vielen fragmentarischen Einzelverkaufen der
Atelierbestande von André Breton ein Fonds
gegrindet, mit dem olle bereits verkauften
Einzelsticke und die sich im Besitz des allge-
meinen Fonds der Bibliothek (Fonds Général
de la bibliothéque) befindlichen Gegenstan-
de zusammengefihrt werden konnfen.

All diese Kiinstler (aufer Victor Brauner) sind
im XIX. Jahrhundert geboren (zwischen 1866
und 1896), und das hatte Einfluss auf Form
und Beschaffenheit ihrer Archive, wie auch
die Tatsache, dass sie alle Einwanderer wao-
ren, die den Sitz ihres Llebens und Wirkens
in Frankreich gewahlt hatten. Vier gemeinso-
me Punkte charakterisieren das Beieinander
dieser vier Fonds in der BK:

— ein groBer Fundus an Kunstwerken steht
mit ihren Kunstwerken in den Sammlungen
des Museums in einem Kontext

— ihre Integration wurde dank groPzigiger
Zuwendungen (Schenkungen oder legate)
erst moglich, denen die Kinstler bzw. ihre
Familien zugestimmt hatten

— keiner der Fonds ist ,alleinstehend” (céli-

bataire): alle kommunizieren dank ausge-
tauschter Korrespondenzen unfereinander,
mindestens in einer ,Zweierbeziehung”

— zu all den archivierten Manuskripten (Kor-
respondenzen, Terminkalender, theorefische
Texte, Tage- und Notizbicher und Entwiirfe)
gibt es Dokumentations- und Familienfotos, Bi-
bliotheken und Zeitschriften, die Zeugnis ab-
legen von der Privatsphare und dem intellek-
tuellen Umfeld der Kunstlerinnen und Kinstler

Soweit zu den Fonds, soweit zu den Kinst-
lerinnen und Kiinstlern (und ihre Netzwer-
ken), deren Primérquellen nur vollsténdig
erforscht werden kénnen, wenn man ins
Centre Pompidou kommt, in den lesesaal

der Kandinsky Bibliothek.

Aber als diese bedeutenden und umfang-
reichen Primarquellen im Musée national
d'art moderne zwischen 1970 und 1980
eintrafen, sfellte sich die Frage nach den
Sammlungen, des Umgangs mit ihnen und
ihrer offentliche Zugénglichkeit nicht: diese
Bestande wurden als reine Dokumentation
befrachtet, die allenfalls als Referenz for
punkiuelle oder chronologische Uberpri-
fungen und fur die Authentifizierung von
Kunstwerken genutzt wurden. Viele Kunstler-
bibliotheken gingen im allgemeinen Fundus
der Druckerzeugnisse unter und verloren ihre
Identitat (z. B. die von Survage und Llario-
nov): als Zeitzeugnis oder wegen ihrer Wid-
mungen erlangen diese Bicher heute ihren
urspringlichen Sinn zuriick.

Eine zweifache Bewegung begrindet seit
den Jahren 1995-2000 einen Paradigmen-
wechsel, der darauf hinauslauft, diese Be-
stande unter archivarischen Gesichtspunkten
starker zu bewerten als wegen ihres reinen
Dokumentationswertes:

— die Entwicklung einer infernationalen uni-
versitdren Forschung, die auf wissenschaft
lichen Methoden der Recherche und der
von der Historiographie und anderen ge-
sellschaftswissenschaftlichen Disziplinen in-
spirierten Erforschung der Bestande basiert;
hierzu gehéren auch Verfahren der Neube-
wertung und wissenschaftliche Gutachten,
die in entsprechenden Publikationen und auf
Kolloguien vorgestellt werden

— der zunehmende Rickgriff auf archivier-
te Gegenstande im offentlichen musealen
Roum zur Erlauterung von Kunstwerken und
zur Vergegenwdrtigung ihrer jeweiligen Kon-
textbezige

Dieser neue Kontext erleichterte die archiva-
rische Bericksichtigung der Besfénde einer
jingeren Generation von Kinstlerinnen und
Kinstlern, von denen einige noch leben. Seit
fonf Jahren tragen diese Besténde, deren Be-
schaffenheit den Nachlassen ihrer Vorgan-

ger nahe kommt und sehr ahnlich ist, massiv
zur Forschung beispielsweise der Gestaltung
von Kunstausstellungen (expographie) bei.
Sie sind wertvolle Quellen, die die kinstle-
rische Produktion der Avantgarde zwischen
1960 und 2000 erlautern: z. B. das Archiv
von Guy de Cointet 1934-1983, einer der
— franzésischen — Erfinder der kalifornischen
Performancekunst), das von Jean Dewasne
(1921-1999, einer der Erfinder der abstrak-
fen Opart, die aus dem stark rationalisie-
renden Bruch mit der ,lyrischen Abstrakfion”
hervorging), das von Hervé Fischer (geb.
1941, Erfinder der soziologischen Kunst und
einer der ganz groPen Aktivisten der mail
arf), das von lIsidore Isou (1925-2007, Er-
finder der lettristischen Bewegung), das von
Aurélie Nemours (1910-2005, Pionierin
der geometrischen Abstraktion, die das af-
lover und eine Farbrecherche synthefisierte|
und das von Philippe Thomas (1951-1995,
ein franzésischer Konzeptkinstler und Erfin-
der des Fiktionalismus und der Agentur des
readymades belong to everyone”).

Aber die BK nimmt auch die Archive von
anderen Kreativschaffenden auf: von Ar-
chitekten und  Designem, Kunsthandlern
und Galeristen, Autoren von Zeitschriften,
Kunstverlegern und -buchhandlern und vor
allem Kunstfotografien. Dazu gehéren die
250.000 Clastafeln aus dem Fonds Marc
Vaux, der Fonds Jacqueline Hyde und seit
kurzem das Fotoarchiv von Harry Shunk &
Janos Kender, der Fonds Véra Cardot-Pier-
re Joly, der Fonds Softsass; all dies mehrt
gleichermaBen die Bedeutung der Werke
und der Kunstlerinnen und Kinstler selbst.
Fur die Kunstkritik sind solche Fotosamm-
lungen ein serielles Instrument der Analyse,
Erléuterung und Verbreitung von Werken,
vor allem, wenn man nicht nur die Abzi-
ge sondern auch die Negative und Kon-
takte aufbewahrt. Sie offenbaren den un-
verzichtbaren Dialog zwischen Architekiur,
Designern und bildenden Kunstlern mit dem
Fotografen, der die Werke fotografiert, um
sie weiter zu verbreiten.




Aussichten — die Nachlassversorgung
aus Kunstlersicht

Frank Michael Zeidler

Deutscher Kinstlerbund, Berlin

Sehr geehrter Herr Schiitz, meine sehr ver-
ehrten Damen und Herren, werte Vorredner,
zundchst ich darf mich bedanken, hier spre-
chen zu dirfen. Normalerweise GuBBern sich
Kinstlerinnen und Kinstler in ihren Arbeiten
und weniger zu konservatorischen oder gar
archivarischen Belangen. Doch im Fall der
Nachlassversorgung, — und darum dreht es
sich hier und heute in diesem Symposium —
sieht es doch etwas anders aus. Und ich will
versuchen in wenigen Worten zu skizzieren,
welche Probleme auf uns Kiinstler zukommen,
oder anders formuliert, welchen Themen
wir nun einmal nicht ausweichen kénnen.

2012 habe ich ein Symposium zum The-
ma Kinstlernachlasse in Berlin initiiert im
Namen des Deutschen Kinstlerbundes, und
diese Veranstaltung in der Berlinischen Ga-
lerie war voll belegt, mehr als 250 Perso-
nen, zumeist Kolleginnen und Kollegen und
deren Angehorige saPen dicht gedréangt
im Saal und mehrere Hundert hatten ver-
sucht sich anzumelden. Ich erwdhne dies
deswegen, weil es mir scheint, dass diese
Veranstaltung zu dem Thema Kinstlernach-
lass’ einen wichtigen und auch aufrittelnden
Hinweis gegeben hat auf ein Problem, dass
uns Kinsflerinnen und Kinstler betrifft und
welches mit grofen Schritten unweigerlich
auf uns zukommt, welches aber in der Ver-
gangenheit, und von vielen leider all zu oft
ignoriert worden ist.

Ich sage nicht zuviel, wenn ich behaupte,
dass in den néchsten Jahren Unmengen an
Kinstlernachldssen auf uns kommen werden,
weil die Ateliers, der Beruf und die Ausbil-
dung weitaus professioneller gehandhabt
werden, als noch zu Zeiten der finfziger
und sechziger Jahre des lefzten Jahrhun-
derts. Allein die Bestande in den Ateliers

sind heute riesig und zum grofen Teil her
vorragend organisiert. Es fallt nicht schwer,
sich vorzustellen, dass allein statistisch ge-
sehen die Zohl der Nachlésse in naher
Zukunft enorm ansteigen wird. Zu grof der
Andrang an den Akademien, der ungebro-
chen Uber Jahrzehnte hinweg uns jahrlich
mehrere hundert Absolventen beschert. Das
sind Kolleginnen und Kollegen, die alle in
dem Ausstellungszirkus' und damit an der
Produktion von Kunst teilnehmen. Dazu nur
ein kleiner Hinweis, die Zahlen der Kinstler-
sozialkasse KSK im Bereich der bildenden
Kunst verzeichnet allein einen Anstieg von
1991 von 18700 bis 2014 von 63000
Versicherfen im Bereich der bildenden Kunst.
Die Zahlen der KSK bilden nicht unbedingt
rein professionelles Arbeiten ab, aber allein
der Zuwachs ist doch ein sehr deutlicher
Verweis auf einen signifikanten Anstieg.
Ahnliches erzdhlen die steigenden Zahlen
Uber die Studierenden an den Akademien
der Bundesrepublik Deutschland in unserem
foderalen Bildungssystem und die enorme
Zahl an Ausstellungen in Galerien, Instfituten
und Museen. Hinzu kommt die Tatsache,
dass der Aufbruch in kinstlerisch neve Medi-
en das Spekirum und die Arbeitsweisen und
den grobzigigen Umgang mit Materialien
jedweder Art noch beschleunigt und poten-
ziert hat. Und damit verbunden stellt sich
unmittelbar die Platzfrage fir Nachlasse.
Nachlasse brauchen Raum. Sie brauchen
nicht nur privaten Roum, sondern auch in
Folge &ffentlichen bestelllen Raum.

Fir den Umgang mit Nachléssen ist es wich-
tig darauf zu verweisen, dass es ein weiter-
verbreiteter Irgloube ist, die Nachldsse all
derer, die sich auf dem Kunstmarkt und in
dem Ausstellungskarussell halbwegs erfolg-
reich gezeigt haben, seien schon gesichert.
Es ist mir wichtig darauf zu verweisen, dass
dies vollkommen falsch ist und von vielen, die
sich zu dem Problemen von Kinstlernachlas-
sen &uBern vollkommen verkehrt eingeschatzt
wird. Als Kollege kenne ich unzahlige Bei-
spiele und Umstande von Kinstlerinnen und

Theo Lombertin mit seinem Kollegen Pefer Pick und Dietmar Schneider [v.l.n.r] 2010 in Kéln. Schneider war
Herausgeber der Kslner Skizzen, Kunstvermitiler wie Freund und Férderer von Theo Lambertin. Foto: Christiane

Schneider. NL Theo Lambertin, RAK

Kinstlern und ich kann lhnen sagen, dass
viele der Betroffenen keinen Platz und keine
Rucklagen for ihre Nachlésse haben. So eh-
renhaft und richtig es ist Nachl@sse sichern
zu wollen, durfen wir doch nicht vergessen,
Nachlasse kosfen Zeit, Energie und Celd.
Viele Angehorige kénnen es sich aber gar
nicht leisten einen Nachlass eines verstorben
Kinstlers zu verwahren, wiewohl! sie es aus
unterschiedlichen Beweggrinden vielleicht
auch germe tun wollen. Der Verweis auf die
Wertigkeit der Arbeiten am Kunstmarkt al-
lein ist kein zuverlassiger Garant dafur, dass
ausreichend Geld fir eine Versorgung eines
Nachlasses vorhanden ist. Auch wenn ich
mich wiederhole, es ist dringend notwendig
auf diese unangenehmen Umstande immer
wieder hinzuweisen, denn viele Galeristen
oder Museumsleiter verfallen immer wieder
dem lrrglauben, die Prasenz am Markt sei
ein Garant fir eine Sicherung eines magli-
chen Nachlasses.

Der Diskurs Uber Nachlasse und Gber die
Betroffenheit muss heute anders im Zuge der
Professionalisierung verhandelt werden, als
noch vor wenigen Jahrzehnten oder Jahrhun-
derten, als der Geniebegriff des Kinstlers,
des Neffen Gottes — so die Renaissance —
es gar nicht zugelassen hatte, sich Gber der-
lei profane Dinge wie einen Nachlass oder
eine Archivierung mit dem Kinstler zu unter-
halten. Ich bin froh, diesen Themenbereich
der Nachlgsse, diese Debatte im Rahmen
des Deutschen Kinsflerbundes mit angesto-
Pen zu haben und seit dem Symposium steht
das Telefon kaum noch sfill. Ich werde oft
von Kolleginnen und Kollegen angerufen mit
den Worten, Herr Zeidler, Sie kénnen sich
doch gut in meine lage versefzen, Sie sind
doch selbst Betroffener.’

Und hier liegt der erste Schritt zur Annéhe-
rung an das Problem, wenn wir Gber den
Erhalt von Kinstlernachl@ssen sprechen wol-




len. Dabei spreche ich hier von Nachlassen,
die okiuell auf meine Kolleginnen und Kol
legen kommen und zukommen werden, ich
spreche nicht von kunstgeschichtlich weiter
zurickliegenden, heute nahezu anonymen
Fallen. Ich spreche nicht von kunstgeschicht-
lich geklarten und gesicherten Féllen. Ich
spreche nicht von Fdllen, die mit grofem
emotionalem Abstand erforscht werden wol-
len, ich spreche von Nachlassen und von
der damit verbundenen Betroffenheit, ich
spreche von dem Ungliick, welches Gber
Familien kommt, von den Misssténden der
Sicherung kinstlerisch wertvoller Zeugnisse
unserer Zeitgeschichte. Die Befroffenheit ist
ein Schlissel zum Versténdnis des Problems,
wenn wir konstruktiv und ohne Scheu dieses
Thema Kinstlernachlésse angehen wollen.
Ich weil wie von Aufenstehenden, von
Kuratoren, von Museumsleuten, von Archi-
varen, von Galeristen und auch von fernen
Angehdrigen diese Dinge moglicherweise
verhandelt werden: All diese Personen sind
sozial gesehen, sind psychologisch gese-
hen, sind kinstlerisch gesehen eben immer
Dritte, immer AuBenstehende, — im besten
Sinne Verwerter, und mit dieser Position wer-
den sie es immer schwer haben, lebende
Kinstlerinnen und Kinsfler von Schritten zu
Uberzeugen, die maglicherweise sortieren,
einschranken und vielleicht sogar ,entsor-
gen” heiPen kénnten. Dieser Personenkreis
wird es immer schwer haben, Kinstlerinnen
und Kinstlern zu sagen: ,Reduziere dich’.
Auch in Bezug auf das tégliche Schaffen
ist dies unsinnig und in Bezug auf den ei-
genen Nachlass muss diese Arbeit von der
Kinstlerschaft zunéchst einmal selbst gelei-
stet werden. Sie kann eigentlich nur von der
Kinstlerschaft selbst geleistet werden. Dass
dies nicht immer geschieht, muss ich nicht
noch einmal gesondert erwdhnen.

Doch wie sollte diese Arbeit aussehen?
In der heutigen Nachlassdebatte heit das

Zauberwort  Kernkonvolut'.  Die Aufgabe
lautet: Suchen Sie einen Kem, stellen sie die

wichtigsten Arbeiten zusommen, damit die-
ses Konvolut gesichert der Nachwelt Uberge-
ben werden kann. Ein Konvolut, das befreit
ist von vermeintlich Uberflussigen Skizzen
und Versuchen, ein Konvolut das iberzeu-
gend, die kinstlerische Kemaussage eines
Kinstlerlebens zusammenfasst. Das scheint
auf den ersten Blick logisch, verlockend und
sinnvoll, aber wann soll dies geschehen?
Diejenigen, die sie mit dieser Aufforderung
ansprechen wollen, leben noch, sie arbeiten
noch, sie suchen noch, sie haben Spaf3 an
ihrem kreativen Tun! Fir sie ist ihre Arbeit tag-
liches Lebenselixier. Diejenigen, die aufge-
fordert werden ein Kernkonvolut zusammen
zu stellen brauchen die Fille und die Maf>
losigkeit in ihrem kinstlerischen Schaffen
und sie kénnen aus ihrem Selbstverstandnis
heraus moglicherweise gar nicht bereit sein,
sich einzugrenzen. Dennoch ist der Hinweis
auf ein Kernkonvolut eine sinnvolle und unter-
stitzenswerte Aufforderung an uns alle.

Nachlasse zu verhandeln, zu grinden, ein-
zurichten und zu versorgen ist per se ein
schweres Unterfangen.

Einen Nachlass zu verwalten ist fur Archivare
schwer, fur Kinstlerinnen und Kinstler kaum
zu bewdltigen und fir Angehdrige oftmals
ein unlésbares Problem — damit missen wir
alle lemen umzugehen. Aber das Problem
der Nachlgsse kann auch ein hilfreiches
sein: Wir lemen mit dieser gedanklichen
Auseinandersetzung uns selbst zu begreifen.
Wir mussen lernen die Frage des Nachlas-
ses beizeiten in unser Denken mit aufzuneh-
men, was auch den positiven Aspekt einer
groéberen Konzentration auf das VWesentliche
bewirken kann. Dass diese Auseinanderset-
zung auch schon an den Akademien begin-
nen sollte, ist eigentlich selbstredend, doch
ich sehe zur Zeit leider wenig Bemihungen
dem nachzugehen.

Wenn wir unseren eigenen Nachlass vorbe-
reiten wollen, ist dies ein Prozess der Selbst-
erfahrung und der Lauterung: Dennoch — und

diese Einschrankung auf das ,Selbst’ macht
es mehr als deutlich —, hier kénnen leider kei-
ne praktischen Ratgeber oder Leitlinien ver-
fasst werden, so sehr dies immer gefordert
wird. Es gibt in puncto Nachlésse keinerlei
feststehende Regeln und Vorgehensweisen.
Nachlasse sind per se ein individuelles Pro-
blem, ebenso wie die kinstlerische Arbeit
der weitreichendste Ausdruck individueller
Auseinandersetzung mit existentiellen Fragen
ist. In Bezug auf den eigenen Nachlass gilt
einzig und allein Aufklarung, hier gilt einzig
und allein nur der immer wahrende Anstof3
zur Reflexion.

Wichtiger noch: Das persénliche Miteinan-
der. Es kann allenfalls ein Problembewusst-
sein in der Kinstlerschaft, bei den Fachleuten
und letzten Endes in der Gesellschaft disku-
fiert werden. Lésungen wird es generalisiert
kaum geben; dazu sind die lebenswege,
die Arbeitsweisen und die sozialen Eigen-
heiten der Protagonisten viel zu sehr ausge-
pragt und zumeist singular. Entscheidend ist
der gesellschafiliche, wie der individuelle
Diskurs Uber die Konzentration auf die kinst-
lerische Aussage.

Und ich muss es als Betroffener zulassen, in
diesem Gesprach iber etwas zu sprechen,
was mir unangenehm sein kénnte, ich muss
bereit sein Uber Dinge zu sprechen, die
mir fremd sind und die mir méglicherweise
Angst machen. Ich muss Uber die Zeit nach
meinem leben phantasieren kénnen, und
ich muss Gber den Tod nachdenken kénnen,
ohne daran zu ersticken. Neben dem ge-
sellschaftlichen Diskurs, der hier und heute
stattfindet, muss das personliche Gespréch
stattfinden, denn Nachlassarbeit hat in proxi
immer etwas Intimes, Nachlassarbeit wird
immer auch zundchst in einem geschitzfen
Raum des Privaten stattfinden.

Ich muss ihnen, die Sie Fachleute sind — nicht
erzdhlen, das jedes Sortieren auch interpre-
tieren bedeutet. Jedes Weglassen bedeutet
gestalten und Gewichtungen vornehmen und

wer kénnte das zundchst einmal besser als
der Autor selbst. Sortieren von Dritten, — das
wissen Historiker nur zu gut, — birgt immer
auch die Gefahr der Geschichtsklitterung.
Sortieren birgt immer auch den Umstand der
Nevinterpretation.

Und jetzt werden mir viele ins Wort fallen
und sagen, ja aber ich kenne Kinstlerin-
nen und Kinsfler, die sind gar nicht in der
lage einen Nachlass zu organisieren, ge-
schweige denn sich selbst und ihre Arbeit zu
sortieren: ,Diese Kinstlerinnen und Kinstler
brauchen den niichternen Blick von aufen.’
Es ist keine Frage, dass es diese Falle gibt,
diese leistung des Sorfierens muss — wenn
es der Kinstler, die Kunstlerin nicht alleine
hinbekommt, im Diclog erarbeitet werden
und es ist an uns allen dieses Gesprach zu
fohren und es ist an uns den Kinsflerinnen
und Kinstlern dieses Gespréch zuzulassen.
Auch hier erkennen wir deutlich, dass mo-
derne, professionelle Nachlassarbeit eben
keine zu generalisierende Arbeit ist, keine
anonyme Arbeit ist, keine Arbeit, die irgend
jemand einfach so mal nebenbei machen
kann. Nachlassarbeit ist eine Arbeit, die
man nicht so nebenbei in einem Abendsemi-
nar erlemen kann.

Ich votiere hier und heute deutlich fir eine
staatlich  unferstitzte  Beratungsarbeit  fir
Kinstlernachlasse, die der Arbeit der Stif-
tung Kunstfonds gleich von Kinstlerinnen und
Kinstlern fur ihre Kollegen organisiert wird.
Diese Stiftung ist ein brillantes Beispiel fur
Kompetenz und leistung, die von Kinstler-
hand ausgehen kann. Mit anfanglicher gro-
Per Skepsis befrachtet hat sich diese Orga-
nisationsform mit Kompetenz und Seriositat
anerkanntermafen in der Offentlichkeit und
bei den Politikern durchgesetzt, auch deswe-
gen, weil die Betroffenheit und die Kenntnis
der kinstlerischen Arbeitsweisen hier am Be-
sten eingeschatzt werden kann. Deutlich wird
dies auch in dem der Stifftung anhanglichen
Kinstlernachlassarchiv Brauweiler bei Puhl-
heim, welches wir nachher besuchen kénnen.




Nachlassdepot von Theo Lambertin. Fotograf unbekannt. NL Theo Lambertin, RAK

Doch zuriick zu der Nachlassarbeit: Selbst
wenn wir uns zu einem Nachlass entschie-
den haben, und uns sortiert und arrangiert
haben, wird das Konvolut dennoch seinen
eigenen Weg gehen. Damit missen wir
ebenso lemen umzugehen, wir werden es
zulassen missen, dass Dinge neu formuliert
arrangiert und sortiert werden und wir wer-
den uns nicht grundlegend Uber die Proble-
matik von Vor- und Nachldssen unterhalten
kénnen, wenn die Gesellschaft keinen Dis-
kurs Uber den Umgang mit dem Tod fihrt.
Eine Gesellschaft, die nicht in der lage ist,
die Fragen des Todes diskursiv zu behandeln,
wird in der Auseinandersetzung mit Nach-
lassen scheitern. Was niitzt uns das Wissen
iber die Methodik eines Archivs, wenn eine
Cesellschaft, die sich einem Jugendwahn
hingibt und auf Museales und Vergangenes
pleift. Was nitzt uns die Expertendebatte um
Nachldasse, wenn die Gesellschaft als Gan-
zes Kraft fehlender Bildung nicht in der lage
ist, kulturelles Erbe in die Zukunft tragen zu

kénnen. Eine Gesellschaft, die in einem In-
dividualismuswahn erstickt muss niemandem
etwas hinterlassen, denn die Gemeinschaft
wird die Zeichen nicht lesen wollen. Hier
werden Nachlasse lediglich ein Ort sein,
den man fir seine eigenen personlichen
Interessen ausbeuten kann. Wenn wir uns
nur um uns selbst drehen, sind Nachldsse
zumeist uninteressant, es sei denn man will
sie fur das eigene Ego ausschlachten. Die
Beschaftigung mit Nachléssen erfordert die
Bereitschaft sich auf eine Kulturdebatte ein-
zulassen, welche in einem Verstdndnis von
Gemeinsinn bereit ist, kulturelle und damit
existentielle Fragen zu erdrtern.

Kunst ist heute und hoffentlich auch noch in
Zukunft, = wenn sie denn wahrhaftig betrie-
ben wird —, immer auch ein Mittler zum Ver-
stehen menschlicher Existenz: Wenn diese
Fragen nicht mehr gespielt werden, wenn
diese Fragen nicht mehr gestellt werden,

und es nur noch um pekunidre Werte geht,

wenn es nur mehr um Enfertainment geht
und Wertzuwachs geht, dann muss ich auch
keinen Nachlass betreuen, dann missen wir
auch keine Nachlasse griinden.

Nur die Absicht zu einem gemeinsamen
intensiven Diskurs Uber all diese Dinge ver-
bindet uns auch im Bewahren. Allein das
Bewahren zu betreiben, damit dem Geni-
ge geleistet wird und um magliches Geld
zu verdienen, dies ist schlichtweg zu wenig.
Denn, wenn wir Nachldsse als rein materi-
elles Problem abhandeln, in einem gewinn-
bringenden Sinn, in einem den Kunstmarkt
pekuniar bereichernden Sinn, wenn wir bei
Nachlassen nur dos Dollarzeichen in den
Augen funkeln sehen, liegen wir vollkommen
falsch in der Nachlassdebatte.

Damit schliePt sich der Kreis zu den Eingangs
erwdhnten unversorgfen Nachlassen all der
Protagonisten auf dem Kunstmarkt, die ihre
Werke einst zeigen konnten, deren Werke
einst wichtig waren, und deren Nachlasse
mangels Geld nicht versorgt werden kénnen.
Wenn wir Kinstlernachlésse besprechen,
dann muss ein Diskurs Gber kulturelle Werte
auberhalb von merkantilen Interessen gefuhrt
werden. Wir missen bereit sein, die einst
gefroffenen Aussagen als Teil eines Ganzen
zu verstehen, und wir missen bereit sein,
Kinstlernachlésse als Anmerkung zu unserer
Existenz zu verstehen. Wenn wir Nachl@sse
nur als materielle Last empfinden, dann wer-
den wir ebenso scheitern und die Debatte
um Archive und Lagerhallen fir Kunst ad ab-
surdum fohren.

Worum also wird es gehen: Zum einen wird
es darum gehen missen, eine Lebensleistung
eines Kinstlers, einer Kinstlerin herauszuar-
beiten, es wird darum gehen eine Leistung,
die fir eine bestimmte Zeit steht, zu wiirdi-
gen und einzuordnen.

Doch in manchen Féllen werden auch unan-
genehme Entscheidungen zu treffen sein, wir
alle, auch die besten Archivare missen ler-

nen, es zuzulassen, dass Dinge einmal nicht
mehr sein werden. Kunstwerke werden auch
verschwinden. Sie werden verschwinden
aus privaten Sorgen heraus, weil es Geld
kostet sie zu bewahren, weil der ideelle, gar
der materielle Wert nicht erkannt wird oder
weil die Kinstlerinnen und Kiinstler in ihrem
privatem Umfeld nicht geachtet werden. Sie
werden verschwinden, weil das Schicksal
anders entschieden hat, als es die Kunst
werke verdient hatten. All diese vergessenen
Dinge werden nicht in die Zukunft gefragen
werden. All diese Dinge werden einmal
nicht mehr sein.

Dies ist bei allem Bemihen um Kinstlernach-
lasse ebenso das Schicksal menschlicher
Zeugnisse und deren Fortschreibung, doch
die Frage, die wir uns als Kinstlerinnen und
Kinstler stellen missen, lautet, haben wir ein
Anrecht auf Teilhabe an dieser Fortschrei-
bung und wenn ja, wie wird dies organisiert
und wenn nein, wie gehe ich als Befroffener
selbst damit um. Es gibt ja durchaus unzah-
lige Falle, in denen die Protagonisfen schon
zu lebzeiten erkennen missen, dass sie
nicht zu denjenigen gehdren werden, deren
Nachlass gesichert ist.

Bei allen Imponderabilien, kann man den-
noch heute mit Sicherheit formulieren, der
freiheitliche Gedanke, der sich in den kinst
lerischen Arbeiten von heute formuliert, oder
besser gesagt, formulieren kann, ist es auf
jeden Fall wert in die Zukunft gefragen zu
werden.

Und wenn der Titel meines Vortrages ,Aussich-
fen’ heiPt, dann kann die heutige Erkenntnis
nur lauten: Bei aller Kritik an der Menge, bei
aller Last mit den Materialbergen, bei allem
Wollen und Rufen nach Kemkonvoluten und
nach all den Aufforderungen an Kinstlerin-
nen und Kinstler, sie mdgen sich sortieren,
sei eines gewiss: Die Vielzahl unserer kinst
lerischen AuPerungen ist es wert als Summe
und als Einzelzeugnis in eine wie auch im-
mer geartete Zukunft gefragen zu werden,




und wir sind alle gleichsam aufgefordert uns
dafir einzusetzen.

Doch wer wird dies alles entscheiden und
wer wird alles verantwortlich sein fir dieses
Weitertragen in die Zukunft. Zundchst ein-
mal — da sind wir uns sicher einig — bin ich
als Autor verantwortlich, und es liegt in mei-
ner Hand dariber zu entscheiden, was be-
stehen sollte und was nicht. Dass dies keine
Carantie in sich fragt, das sollle jedem von
uns klar sein, aber neben der eigenen Ent-
scheidung Uber das, was ich sorfiert habe,
wird die Gemeinschaft entscheiden missen.
Und sie muss akfiv die Verantwortung dafir
Ubernehmen wollen, sie muss sich dafiir aus-
sprechen und entsprechend handeln.

Je intensiver der Dialog, je infensiver der Dis-
kurs Uber die Wertigkeit von Kunst gefihrt
werden wird, so profunder werden die Er
gebnisse sein. lassen sie uns dafir sorgen,
dass wir Dinge in die Zukunft tragen, die
inhalilich von einem Reichtum unserer Zeit
berichten, Dinge, die von einer geisfigen
Vielfalt erzahlen und nicht nur von pekuni-
aren Erfolgsgeschichten — wie der Diamant
besetzte Totenschadel von Damien Hurst. Un-
sere Zeit ist reicher als der Mainstream oder
die materiellen Exzesse des Kunstmarktes.

Doch wir lassen uns leider geme verfihren,
erfolgreich ist schnell gesehen immer das,
was Uberregional, was international merkan-
fil erfolgreich und présent war. Auf Grund
der Vielfalt der Identitdten der Personen und
auch der Regionen wird es in Zukunft von
grébter Bedeutung sein, dass sich regional
Archive und Sammlungen grinden. Gerade
im Zuge der Globalisierung drohen regio-
nale Identitdten ins Hintertreffen zu geraten
und es ist ein Trugschluss zu glauben, re-
gionales sei im Gesamtkonzert der Kulturen
eher unwesentlich. Museen werden nicht die
Archive der Zukunft sein, regionale Archive
werden unser aller kulturelles Erbe bewah-
ren missen. Dies wird in erster Linie von den
Experten, von den Kunstlerinnen und Kinst-

lern zu ervieren sein und dann werden die
politisch Verantwortlichen Gberzeugt werden
mussen, sich fir derlei Konzepte, wie wir
es bei der Stiftung Kunstfonds erleben kén-
nen, einzusetzen. Und es wird darum gehen
mUssen, den Diskurs Uber die Wertigkeit von
Kunst verstérkt in die Gesellschaft zu tragen.
So gesehen bin ich auBerordentlich dankbar
iber die allgemein wachsende Aufmerksam-
keit zu Kinstlernachléssen, denn diese De-
batte kénnte ein Werkzeug sein, uns wieder
intensiver mit Kunst und deren Bedeutung,
deren gesellschaftliche Bedeutung und — last
but not least —, mit deren Inhalten grundle-
gend und kritischer auseinanderzusetzen. Es
ist an uns darauf zu verweisen, dass Kunst
eben nicht nur ein Wirtschaftsfaktor ist, der
politisch verhandelt ein Tagesordnungspunkt
unter anderen ist.

Wenn wir iber eine Nachlassdebatte zu
einer exisfentiellen Auseinandersetzung mit
und Gber Kunst kommen, dann kénnte das
eingeldst werden worauf wir als Kulturnation
Jahrhunderte lang stolz waren: Kunst war im-
mer auch ein Lebenselixier, eine Inspiration,
ein Wegweiser und eine Utopie, die zu ef-
nem Diskurs angeregt hat, der in die Zukunft
gedacht war. Kunst hat immer fir Diskus-
sionen gesorgt, die gespalten und wieder
zusammengefihrt haben. Kinstlernachlasse
haben das Potenzial dies alles zeitibergrei-
fend zu leisfen.

Fir mich persénlich ist der wichtigste Aspekt
der Nachlassdebatte — neben all den indi-
viduellen, den praktischen und kulturellen
Fragestellungen — die Tatsache, dass wir in
der Auseinandersetzung um Erhaltenswertes
immer wieder aufgefordert werden, uns fur
ein tolerantes Miteinander einzusetzen, in
dem unterschiedliche kinstlerische Aussagen
gleichberechtigt und unangefochten neben-
einander stehen kénnen. Ich danke Thnen.

Textfahne der Zeitschrift ,La Revue Moderne illustrée des

Arts et de la Vie", 1956. NL Helmut Lankhorst, RAK




Bundesverband Kinstlernachlasse (BKN)
Ein Zusammenschluss von nachlassbe-
wahrenden Institutionen in Deutschland
Gora Jain

Forum for Kinstlernachlasse Hamburg

Cute Konzepte und bewdhrte Formate
im Umgang mit Kinstlernachlassen liegen
langst ausreichend vor. Fir die Notwendig-
keit und Bedeutung des Bundesverbandes
Kinstlernachlasse mochte ich daher den for
Deutschland relevanten Gedanken hervorhe-
ben, ndmlich die Thematik Kinstlernachlds-
se auch bundesweit zu denken mit Blick auf
die Veretzung regionaler und Uberregiona-
ler Nachlassnitiativen. Denn von Anfang
an wurden Optionen einer bundesweiten
Llésung in einige Nachlassbewahrungskon-
zeptionen einbezogen (so u. a. in Hamburg
und Mannheim), die unter Beriicksichtigung
regionaler und landesspezifischer Vorausset-
zungen umgesetzt werden.

Die Fragestellung muss sich vielmehr dahin-
gehend entwickeln, nachhaltige Perspekti-
ven fur nachlassbewahrende Institutionen zu
diskutieren, und daran vor allem auch kultur-
politische Vertreter aus Bund und Léndern zu
beteiligen.

Mit der 2017 erfolgten Grindung eines
,Bundesverbandes Kiinstlernachldsse” (BKN)
soll diesem Anliegen nun konkrete Gestalt
verliehen werden. Die zentrale Frage lautet
dabei weiterhin: Wie kann eine deutsch-
landweite Lésung fur eine nachhaltige und
umfassende Bewahrung von Kinstlernach-
lassen erreicht werden?

Die Zahl der dafir zu beriicksichtigenden
landes- und  kulturpolitischen Voraussetzun-
gen wird schnell groB3, wie dies allein schon
die nachfolgend genannten drei Aspekte wi-
derspiegeln:

1. die mit 16 landemn férderal verfasste
Staatstrukiur, die ihrerseits Stadtstaaten (z. B.
Homburg) und Flachenlénder (z. B. NRW)
aufweist,

2. die heterogene Kunstlandschaftsstruktur
mit einer entsprechend stark ausgepragten

kunstlandschaftlichen Vielfalt, welche es un-
bedingt zu bericksichtigen gilt,

3. die begrenzten finanziellen Maglich-
keiten des Kulturhaushalts und der jeweilige
finanzielle Verfugungsrahmen der einzelnen
Bundeslander.

Allein diese drei schwergewichtigen Punk-
te kann niemand alleine durchdenken, das
funktioniert besser in einem Inferessensver-
bund. Und damit komme ich zum akiuellen
Stand des Bundesverbandes Kiinstlernach-

lasse (BKN).

Die Notwendigkeit eines Bundesverbandes
zur Vernetzung bereits bestehender und im
Aufbau begiffener, regionalbezogener und
berregionaler Nachlass-nitiativen war also
seit langem offenkundig. Basierend auf mitt
lerweile langjchrigen Erfahrungen einiger
Initiativen und  ihrer zunehmenden Vernet-
zung konkretisierte sich dieser Gedanke seit
einigen Jahren auf verschiedenen Tagungen
und Symposien. Im Rahmen des OFFENEN
FORUMs der Bundes-BBK-Tagung ,Anlass:
Nachlass” im Dezember 2015 in der Ako-
demie der Kinste in Berlin erfolgte eine erste
offentliche Erklarung zur Grindungsabsicht
eines Bundesverbandes Kinstlernachlasse.
Von Anfang an stieg damit auch der Bundes-
BBK offen und kooperativ in die Thematik ein
und beférderte den Austausch. Nicht zuletzt
ist es seine Klientel, die an einer bundeswei-
fen Losung fur das Thema Kinstlernachléasse
interessiert sein durfte und vor allem auch
wertvolles Input geben kann.

Die Bundesverband-Grindungsabsicht wur-
de beharrlich weiterverfolgt, wofir sich das
JForum fir Kinstlernachlasse Hamburg”,
Kinstlernachl@sse Mannheim” und ,Priva-
te Kinstlernachlasse im Land Brandenburg”
als Initiatoren verantwortlich zeichneten. Sie
waren angetfrieben vom eigenen Tun und
Wissen Uber das groPe Interesse zahlrei-
cher Nachlass-Archive und -Vereine sowie
privater Initiativen, verteilt Uber das ganze
Bundesgebiet: von Schleswig-Holstein bis
Bayern, von Nordrhein-Westfalen bis Ber-
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lin, oder diogonal gedacht von Bremen
bis Sachsen und von Mecklenburg bis ins
Saarland.

Der Diskurs ist mitflerweile in allen Landern
angekommen. Auf bundespolitischer Ebene
ist das Thema damit auch auf die Agenda
der Kultusministerkonferenz (KMK) gertickt.

Der Verband versteht sich als parteipolitisch
unabhdangiger und demokratisch organisier-
ter Dachverband. Er vertritt die kulturpoliti-
schen Belange derzeit akfiver und zukinftig
entstehender Kinstlernachlass-nitiativen.

Demzufolge ist die Palette der bereits Ange-
sprochenen und noch Anzusprechenden fir




eine Mitgliedschaft vielfaltig. Nicht tberall
sind bereits institutionelle Einrichtungen vor-
handen, so dass der Bedarf und das vor-
handene Potential weiter ausgelotet werden
mussen. Innerhalb der bereits bestehenden
Einrichtungen werden zudem unterschied-
liche Schwerpunkte verfolgt, die einander
konstruktiv erganzen kénnen, was ein eben-
falls noch zu eruierendes Potential in sich
birgt. Und dann sind da noch die vielen Auf-
bewahrungsstétten tber das Land verteilt, in
denen das werlvolle Kulturgut [i. e. Kunst
und Schriftwerke aus dem Bereich bildende
Kunst) im teils Verborgenen schlummert. Dies
findet sich:

bei einzelnen Nachlassverwaltern

in bereits gegrindeten Kinstlernachlass-
Initiativen und -Vereinen

in Nachlass-Stiftungen

in Kunstvereinen

bei den Kinstlerverbdanden der Lander
in Kunsthochschulen

in Archiven mit unterschiedlicher

Schwerpunkisetzung

in Bibliotheken

und natirlich in Museen, die standig mit
Aufnahmeanfragen  konfrontiert  werden
und bisweilen zahlreiche Nachlésse be-
herbergen, dies aber nicht als Hauptbe-
tatigungsfeld ausiiben kénnen.

Wie lasst sich diese kunstlandschaftliche
Vielfalt erhalten und sichtbar machen? Diese
zentrale Frage verknipft sich mit einigen Zie-
len des BKN. Der bisher wenig anerkannte
und kaum genutzte Quellenwert regionaler
Kinstlernachlésse fur die Kultur- und Kunst-
geschichtsschreibung muss auf Bundes- wie
Landerebene in Politik und Verwaltung aner-
kannt werden. Denn in unwissenden Kreisen
wird regional auch gerne mit provinziell ver
wechselt. Glicklicherweise haben zahlrei-
che Beitrédge im Rahmen dieses Symposiums
abermals diesen Irrtum widerlegt und aufge-
zeigt, wie schnell regionale zu nationalen,
und nationale zu international relevanten
Positionen werden kénnen.

Das neue Nefzwerk soll daher allen regio-
nal engagierten Kunstlernachlass-nitiativen
den bundesweiten fachlichen Austausch
ermoglichen. Diese Verbindung der bishe-
rigen Einzelkréfte zu einer gemeinsamen
Inferessenvertretung verstarkt die ffentliche
Prasenz des Themas sowie die effekfive Ko-
ordinierung von gemeinsamen Aufgaben.
Dabei bezieht das neue Netzwerk die Infro-
struktur aus Forschung, Archivwesen, Ausstel-
lungsbetrieb und Kunsthandel mit ein.

Aus dieser anskizzierten Zielsetzung resul-
tieren zahlreiche Aufgabenfelder, fir die
sich der Bundesverband einsetzen bzw. die
Initiativen unterstitzen mochte: Dies reicht
von der Anerkennung regionaler Kinstler-
nachlgsse als nationales Kulturgut und der
Infegration der Kunstlernachlass-nitiativen in
die Kulturstrategie eines jeden Bundeslandes
Uber die damit verbundene &ffentliche For-
derung der Beratungs-, Koordinierungs- und
Forschungsfunktion der Kinstlernachlass-n-
ifiativen bis zur Sicherung eines originalen
Kernbestandes in &ffentlichen Kernbestands-
depots auf Bundeslénderebene und deren
sffentliche Zuganglichkeit, sowohl materiell,
als auch virtuell.

Ebenso sollten Beratungsmaoglichkeiten for
private Nachlasshalter, Kinsflerinnen und
Kinstler maglich werden. Und nicht zuletzt
stehen auf der umfangreichen Agenda eine
ausgefeilte Kooperation und die Vernetzung
der Kunstlernachlass-Initiativen deutschland-
weit untereinander, schlieBlich durch die
Bindelung auch international

Umso mehr freut es uns, dass, um diese Ar
beit voranzutreiben, dafir auch auf dieser
Tagung wieder ein Forum geboten wird.
Wir méchten daher auch heute wieder alle
Interessenten auffordern, mit uns in Kontakt
zu trefen und an der Initiative ,Bundesver-
band Kinstlernachlésse” mitzuwirken!

Katalog zur 9. Ausstellung des ,Club international fémi-

nin” in Paris, 1969, NL Margret Schriefersimhof, RAK
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Ackeren, Carl van
1906 Kaln = 1978 Meckenheim-Merl, Bildhauer

Ackermann, Karl
1898 Disseldorf — 1938 Disseldorf, Architekt

Ackermann, Otto

1872 Berlin = 1953 Disseldorf, Maler
Andernach, Roland Edmund

1897 Beuel — 1960 Neuf, Bihnenbildner, Maler

Avuer, Magda Felizitas
1902 Kéln = 1990 Farchant, Malerin

Bardenheuer, Herbert
1949 Eschweiler — 2007 Aachen, Maler, Fotograf

Batz, Eugen

1905 Velbert — 1986 Wuppertal, Maler, Fotograf

Bayrle, Alf

1900 Biberach — 1982 Rotthalminster, Maler

Bottger, Herbert

1898 Krefeld — 1954 Biiderich, Maler

Boffin, Hans

1917 Berlin — 1997 Hirth, Bildhauer, Modelleur fiir Architekturmodelle

Bonato, Victor
1934 Kéln, Maler, Objektkinstler, lebt in Niederkassel

Brentano, Tremezza von

1942 Innsbruck/Osterreich, Malerin, lebt in Kln

Bretz, Julius
1870 Wiesbaden — 1953 Bad Honnef, Maler

Brever, Leo

1893 Bonn—1975 Bonn, Maler

Busley, Joseph

1888 Burglahr — 1970 Dusseldorf, Kunsthistoriker

Damke, Bernd

1939 Grafendorf, Maler, Graphiker, lebt in Berlin

Deutzmann, Willi

1897 Solingen — 1958 Solingen, Damaszierer, Maler, Graphiker
Dienz, Hermann

1891 Koblenz = 1980 Bonn, Maler

Dornbach, Hans
1885 Diusseldorf — 1952 lippstadt, Maler

Dotterweich, Hans
1920 Bonn — 1988 Bonn, Maler

Engert, Ernst Moritz
1892 Yokohama/Japan — 1986 lich, Silhouettenschneider, Graphiker

Ertel, Kurt Friedrich
1919 Llandau — 1976 GieBen, Kunsthistoriker

Falken, Herbert
1932 Aachen, Maler, lebt in Kreuzau

Fick, Wilhelm
1893 Kéln = 1967 Whitby,/Kanada, Maler

Fischer, Clemens
1918 Ksln = 1992 Bonn, Maler, Entwurfszeichner f. Glasmalerei

Flamm, Albert
1823 Kéln = 1906 Disseldorf, Maler

Gerber, Walter
1900 Grof3Felda — 1996 Leverkusen, Maler

Gilles, Barthel
1891 Rendsburg — 1977 Wees, Maler

Gottschalk, Ernst
1877 Disseldorf — 1942 Dusseldorf, Bildhauer

Gottwald, Alfred
1893 Tarnau/Schlesien — 1971 Minden, Maler, Kirchenmaler

Hamm, Heinrich

1889 Goch — 1968 Trier, Bildhauver
Hecker, Peter

1884 Tirnich — 1971 Scheuren/Odenthal, Maler, Entwurfszeichner f. Glasmalerei

Heyne, Maren
1941 Minchen, Fotografin, lebt in Disseldorf

Jansen, Arno

1938 Aachen, Fotograf, lebt in Kéln

Jovy-Nakatenus, Marianne
1906 Bonn — 1978 Meerbusch, Bildhauerin

Kamps, Heinrich

1896 Krefeld — 1954 Disseldorf, Maler, Entwurfszeichner f. Glasmalerei

Kaufmann, Herbert

1924 Aachen — 2011 Disseldorf, Maler, Objektkinstler
Keyenburg, Hermann-Josef

1934 Essen — 2010 Milheim a. d. Ruhr, Maler, Graphiker
Kliesing, Fritz

1891 Honnef — 1941 Bonn, Buchbindemeister
Kohlschein, Hans

1879 Dusseldorf — 1948 Warburg, Maler

Kortenbach, Gertrud

1924 Solingen — 1960 Solingen, Bildhauerin

Kroh, Heinz

1881 Kdéln — 1972 Dortmund, Maler, Zeichner




Kruchen, Julius
1845 Disseldorf — 1912 Dusseldorf, Maler

Kruchen, Medardus

1876 Disseldorf — 1957 Disseldorf, Maler

Lahs, Curt

1893 Disseldorf — 1958 Berlin, Maler

Lambertin, Theo

1949 Kaln — 2016 Berlin, Maler

Lammers, Egbert

1908 Berlin = 1996 Waakirchen-Piesenkam, Maler, Entwurfszeichner f. Glasmalerei
Lankhorst, Helmut

1909 Miilheim a. d. Ruhr — 1979 Milheim a. d. Ruhr, Maler

Leykauf, Fritz
1900 Disseldorf — 1963 Disseldorf, Architekt

Macketanz, Ferdinand

1902 Wiegenfeld/Posen — 1970 Laas/ltalien, Maler

May, Heinz

1878 Disseldorf — 1954 Disseldorf, Maler

Marx, Elisabeth

1926 Bad Kreuznach, Malerin, Obijektkinstlerin, lebt in Brohl
Marx, Karl

1929 Kaln — 2008 Kéln, Maler

Masuhr, Dieter )
1938 Rosenberg/WestpreuBen — 2015 Berlin, Maler, Schriftsteller, Ubersetzer
May, Heinz

1878 Disseldorf — 1954 Disseldorf, Maler

Mender, Mark

1933 Minchen, Fotograf, lebt in Oberhaching

Menser, Karl

1872 Kéln = 1929 Zirich, Bildhauer

Oellers, Giinther

1925 linz a. Rhein — 2011 Llinz a. Rhein, Bildhauer
Oellers-Teuber, Edith

1923 Duisburg = 2015 Lohmar, Malerin

Ophey, Walter

1882 Eupen — 1930 Dusseldorf, Maler

Paling, Richard

1901 Barmen — 1955 Wuppertal, Maler, Graphiker

Pastor, Hanns

1917 Jilich = 2009 Aachen, Maler, Bildhauer

Peiner, Werner

1897 Dusseldorf —1984 Leichlingen, Maler

Pehle, Albert

1874 lippstadt — 1948 Dusseldorf, Bildhauer

Peters, Hermann

1886 Gelsenkirchen — 1970 Gelsenkirchen, Maler, Graphiker

Petersen, Oswald
1903 Dijsseldorf — 1992 Disseldorf, Maler

Petersen, Walter

1862 Burg a. d. Wupper — 1950 Disseldorf, Portratmaler

Platte, Ewald
1894 Litringhausen — 1985 Opladen, Maler

Prigann, Herman

1942 Recklinghausen — 2008 Portals Nous/Spanien, Maler, Objektkinstler

Prinz-Schulte, Eugen

1902 Oestrich/Rheingau — 1981 Kénigswinter, Maler, Werbegrafiker

Rabasseda, Enric

1933 Barcellona/Spanien — 2016 Wuppertal, Maler
Rath, Walther

1886 Hamm/Westfalen — 1935 Koblenz, Maler

Rave, Horst

1941 Berlin — 2009 Bonn, Maler, Plastiker

Reins, Arno
1921 Bad Godesberg — 1985 Bonn, Maler, Graphiker

Reusing, Fritz

1874 Kéln — 1956 Haan, Portrétmaler

Ris, Giinter Ferdinand

1928 leverkusen — 2005 Darmstadt, Bildhauer, Maler

Ronig, Ludwig Egidius

1885 Kéln = 1959 Kéln, Maler, Entwurfszeichner f. Glasmalerei

Royen, Peter
1923 Amsterdam/Niederlande — 2013 Disseldorf, Maler

Ribsam, Jupp
1896 Dissseldorf — 1976 Hinsbeck, Bildhauer, Maler

Sala, Annamaria

1930 Meran/ltalien = 2013 Bonn, Musikerin, Konzeptkinstlerin
Sala, Marzio

1925 Turin/ltalien — 2009 Bonn, Theoretiker, Konzeptkinstler
Schily-Koppers, Julia

1855 Borken/Westfalen — 1944 Parow b. Strahls, Malerin

Schleuter, Ernst
1904 Kaéln — 1943 Witebsk/Russland, Kunsthistoriker

Schmitz, Jean Paul

1899 Wesseling — 1970 Singen, Maler

Schneiders, Carl

1905 Aachen — 1975 Aachen, Maler

Schreiber, Richard

1904 Hindenburg/Oberschlesien — 1963 Disseldorf, Maler




Schwermer, Gebhard

1930 Arnsberg — 2007 Konstanz, Maler, Zeichner
Schmidt-Bonn, Henriette

1873 Bonn — 1946 Willingshausen, Malerin, Graphikerin
Schmitzdmhoff, K&the

1893 Koln — 1984 Kéln, Malerin

Schriefers, Werner

1926 Dilken — 2003 Bonn, Maler

Schriefers-Imhof, Margret

1928 Wuppertal = 2014 Kaln, Textildesignerin, Objektkinstlerin
Sier, Wolfgang

1955 Kéln = 2012 Kéln, Fotograf

Stucke, Willy Maria

1909 Bonn — 1987 Bonn, Maler, Zeichner

SundhauBien, Helmut

1935 Dusseldorf, Maler, Graphiker, lebt in Dusseldorf u. Tokyo
Swan, Douglas

1930 Connecticut/USA — 2000 Bonn, Maler

Tadeusz, Norbert

1940 Dortmund — 2011 Disseldorf, Maler

Talaga, Valentin

1894 Rotthausen/Essen — 1941 Bonn, Maler

Tilgner, Leo

1892 Gelsenkirchen — 1971 Wetter a. d. Ruhr, Maler, Graphiker
Weber, Vincent

1902 Monschau — 1990 Frankfurt a. Main, Maler

Weil, Manfred

1920 Kaln — 2015 Rheinbach, Maler

Wersebe-Hogrefe, Ingrid von

1920 Bonn — 2006 Bonn, Fotografin

Werden, Hubert

1908 Eschweiler — 2005 Aachen, Maler

Werth, Benno

1929 Riesa — 2015 Aachen, Bildhauer, Maler, Stadtbildgestalter
Werthmann, Friederich

1927 Barmen — 2018 Diisseldorf, Bildhauer

Wilden, Egon

1894 Disseldorf — 1931 Ahlen, Maler, Bihnenbildner

Wille, Ernst

1916 Werne/Westfalen — 2005 Kéln, Maler

Wind, Gerhard
1928 Hamburg — 1992 Javea/ Spanien, Maler, Graphiker
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Portrétfoto Kathe Schmitz-Imhoff, {Ausschnitt)

um 1925, Foto: Elsbeth Gropp (zugeschrieben).
Nachlass Kathe Schmitz-Imhoff, RAK

Seite 129: Karl Marx in seinem Atelier, 2004.
Foto: Burkhard Maus. NL Karl Marx, RAK
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seine Begegnungen mit Joseph Beuys, Brigitte Lohmeyer
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NL Douglas Swan, RAK




