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Matias Martinez

Authentizitit und Schtift in den Holocaust-Mahnmalen
von Jochen Gerz

Jochen Gerz, heute der vielleicht einflu3reichste deutsche Konzept- und
Performance-Kiinstler, begann seine kiinstlerische Titigkeit in den sech-
ziger Jahren auf dem Feld der visuellen Poesie. Seine damaligen Texte
sind von einer Entfremdungserfahrung geprigt: , Die gesamte erfahrbare
Witklichkeit des Einzelnen in seiner Gesellschaft ist einer Zweiteilung
anheimgefallen. Auf der einen Seite tiberlebt der fast verschwindende

. Punkt Individualitit, auf der anderen Seite perfektioniert sich eine fehler-

lose Umweltmechanik, die sich unaufhérlich auf diesen Punkt bezieht,
das heiBt seine Verarmung betreibt“.! Dementsprechend steht der Ge-
gensatz von fixierender und manipulierender ,Sprache‘ und fluktuieren-
dem, authentischem ,Leben‘ im Mittelpunkt von Gerz’ frithen Arbeiten.
»Was mich interessiert, ist [...]: das vor-textliche oder vot-bildliche und
dessen Verhiltnis zu seiner Abbildung in Text und Bild. Eigentlich inte-
ressiert mich das, was u.U. in der Abbildung gar nicht mehr vorhanden
ist und sich damit der Rezeption zu entziehen scheint: Was aus der vor-
textlichen Situation geworden ist, wenn sie zu ithrem Abbild im Text ge-
ronnen ist“.> In dem Band Die Beschreibung des Papiers (1973) driickt Gerz
die angedeutete sprachkritische Auffassung visuell-poetisch folgender-
maflen aus’

chr be
s e n

Die visuelle Anordnung der Buchstaben suggeriert einen inhaltlichen Be-
zug zwischen den Verben ,schreiben® und ,sein‘. Dieser Bezug ist wohl

' Gerz: Texte. Ein Kiinstlerbuch. Hg. v. Erich Franz. Bielefeld 1985, S. 18 (, Kritik
an der gesellschaftlichen Produktion auf dem Gebiet der Kultur). Einen
Uberblick iiber Gerz’ Werk gibt mein Artikel , Jochen Gerz* in: Heinz Lud-
wig Amold (Hg.): Knitisches Lexikon sur destschsprachigen Gegemvartshiteratur.
Miinchen 1999 (61. Nachlieferung); daraus sind im folgenden einige Passagen
iibemommen.

? Ebd.

* -Gerz: Die Beschreibung des Papiers. Darmstadt, Neuwied 1973, S. 8.
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so zu deuten, dal das ,Sein‘ notmalerwei.se vom ,St_:hrelben‘ verﬁ:ckt
sei und aus diesem durch einen Erkenntmsalit, der die no:fnalenz dse—
konventionen entautomatisiert, erst herausgelost werder.n miisse. Zu dz
wird ausgedriickt, daBl ,Sein‘ fundamentaler a%s ,Schtelbel:l sei, in

,Sein® im unteren Teil der Konstellation et.schemt. Wenn du_:se Deutur_lg
zutrifft, dann liegt der Sinn von Gerz’ vxs.uellem Po::m mcl:ht etwahm
einem naiven Riickzug aus der Kult\ft und 1hret l‘{‘eprasentauonsm(:ic a-
nismen (,,Schreiben®), sondern in einer ,,llshg"en (Qaz) Ver:rken \lxlng
dieser Mechanismen. Der allgemeine, gegeniiber anz.elner“l tue deln
Sprechsituationen invariante Charakter der Sprache scheint fiir G;;z dee
Einmaligkeit und Authentizitit der angesl_)rochetfen .Sltuatmfl oder des
gemeinten Gegenstands zu zerstéren. Die Schrift ist dabei tfut::g;,
wenngleich besonders prominente Form der ,,kulture!len Medm_x ,Z e
diese Entfremdung herstellen: ,Die kulturellen Medien s'md dle_ 1;
kunftsmusik der autonomen, ideologisietten Gesellschaft, sie vemnttc‘:‘ "
den jeweils antizipierbaren, das heifit totalstfm Stand der Entfremdung :

Diese Entfremdungsisthetik trigt deutlich den St;:mpel der experi-
mentellen Literatur der sechziger und siebziger ]ahre Thre sPrachtheo—
retischen Voraussetzungen sind nicht unproblematisch. Irg\megern ,et-
setzt* sprachliche Interpretation die ,,AuBenwel.t“? Ge-ht es hier nicht eher
um eine (ndher zu bestimmende) Manipulation .mxttels Spf.-ache? De:_
Vorwurf einer ideologischen Sprachverwendung ist schwerlich nut au
die Sitze selbst beziehbar, sondetn miiBte doch vor allem auf die ;\latmt
verbundenen Sprechetintentionen und den so_zxalen Kontext der Aufle-
rung zielen. Die Kritik gilt also im Grunde mch.t der Sprache, .sondcj_tp
sozialen Zustinden. Handelt es sich dann aber.nicht eher um ein politi-
sches als um ein sprachtheoretisches Problem?

Jedenfalls verlor die Produktion solcher visueller Poeme, versmndfm
als ,,exemplarische Freilegungen autoritirer Konnnumkauonsmecpa:ms-
men auf dem Niveau von Schrift und Sprache*®, fiir Gerz nach einigen
Jahren offenbar an Reiz. Zu Beginn der siebziger Jahre verlagerte er sei-
ne kiinstlerische Arbeit auf andere Medien und Kiinste, auf Text-Bild-

* Gerz: Texte (wie Anm. 1), S. 22f. (,Kritik an der gesellschaftlichen Produktion
uf dem Gebiet der Kultur®). o ’
5 giehe etwa Helmut HeiBen‘l)wiittels Vorworte zu den vier Binden von Gerz
Zeit der Beschresbung (Die Zeit der Beschreibung [1974); Das saweite Buch [1976); Da.r.
dritte Buch [1980); Das vierte Buch [1983]) sowie Thomas Kopfermana (Hg.):
Theoretische Positionen zur Konkreten Poesie. Tiibingen 1974. .
¢ Gerz: Texts (wie Anm. 1), S. 26 (,,Bedingungen der ,visuellen Poesie™).
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Kombinationen, Fotografie, Video, Installa tion, Performance und Skulp-
tur, ohne indes sein Grundthema, , die Herrschaft der Reprisentation
tber das gelebte Leben‘?, zu verlassen. In seinen bis heute weit iiber
hundert Performances, Aktionen und Installationen beschiftigt er sich
stets mit dem Verhiltnis von Schreiben‘ und Kultur (,,die Domine
dessen, was die Gegenwart der Gegenwart fliecht und verfolgt“®) einer-
seits und ,Leben® (--das, was jeder Beschreibung spottet®, , etwas FlieBen-
des, Ungetrenntes, Simultanes*®) andererseits.

So warf er in den Jahren 1969 (Heidelberg und Basel) und 1973
(Frankfurt . M.) von Hausdichern Blitter auf die StraBe, auf denen mit-
geteilt wurde, der Finder sei Teil eines Buches und seine Rolle als Figur
bestehe darin, genau das zu tun, was er ohnehin gerade vorgehabt habe:
»Ich méchte Sie daher bitten, den heutigen Nachmittag in Heidelberg
[Basel, Frankfurt] so zu verbringen, als wiire nichts geschehen und durch

iese Mitteilung Thr Verhalten unter keinen Umstinden beeinflussen zu
lassen“."” Die Aktion trug den Titel Das Buch der Gesten. Der Kiinstler
(Autor) inszeniert so das Alltagsleben der Passanten als Roman. Auf un-
pritentiése Weise gestaltet Gerz damit ein traditionsreiches Motiv neu.
Eine der einfluBreichsten Metaphern der christlich-abendliindischen
Kulturgeschichte ist das Buch der Natur als das andere Buch Gottes (ne-
ben der Heiligen Schrift). In diesem Buch der Natur sind die Wege der
Menschen dank der géttlichen Providenz bereits fiir alle Zeiten festge-
schrieben. Auf ironisch gebrochene Weise fiigt auch Gerz im Buch der
Gesten das kontingente Alltagsleben seiner Mitmenschen hypothetisch in
einen iibergreifenden Plan ein.

1972 fiihtte er eine dreiminiitige Performance mit dem Titel Schreiben
mit der Hand durch." Dabei schrieb Gerz den Satz ,,Diese Worte sind
mein Fleisch und mein Blut mit dem bloSen Zeigefinger so oft auf die
rauhe Aulenwand eines Gebiudes, bis die Worte als Blutspur an der
Wand sichtbar wurden — im wértlichen Sinn eine Korperschrift. Der

" Gerz: Texte (wie Anm. 1), S. 14 (,Fiir eine Sprache des Tuns").

* Gerz: Texte (wie Anm. 1), 8. 75 (,, The Real Window to the World*).

Gerz: Texte (wie Anm. 1), 8. 96 (,,Das hat doch nichts mit Performance zu
tun®),

" J. Gerz: Performances, Installationen wnd Arbeiten im Gffenthichen Raum 1968-1999,
Petformances, Installations and Works in Public Space 1968-1999, Werkverseichnis
Band 1. Catalogue Raisomné Volume 1. Hg. v. Volker Rattemeyer und Renate
Petzinger. Niimberg 1999, S. 21.

" Schreiben mit der Hand", vgl. Werkserseichnis (wie Anm. 10), S. 35,

9




-6 wird so eine besondere Authentizitit durch die Korperspuren des
gzt?eﬁmerﬁehm. Der kategoriale Unterschied zwischen der Korpet-
lichkeit und der einmaligen Situation des Schrelbets.und dem abstrakten
(fir Gerz: dem entfremdeten) Charakter von Schrift wird aufgehoben.
Die Schrift ist hier nicht von ihrem Utrheber ablésl?ar, _sondem ers_chemt
als materielle Spur eines einmaligen, absolut verbindlichen Schreibakts,
der sich der normalen Schriftkommunikation entzieht. Auch diese Kér-
perschrift scheint eine religiose Tradition aufrunehmen. Das Alte Testa—,
ment erzihlt, daB Gott die Zehn Gebote mit dem Finger auf Moses
Steinplatten schrieb: ,,Und als der HERR nlxit Mose zu Ende geredet ha.t-
te auf dem Berge Sinai, gab er ithm die beiden ’-I'afeln des G:setzes; die
waren aus Stein und beschrieben von dem Fmgel.t_ QOMS (2. Mose
31,18). Deshalb war nicht nur der (abstrakte) Tex_t gotﬂl.chen Ursprungs,
sondern auch dessen materielle Reprisentation, die Schrift auf den Stein-
tafeln: ,,Und Gott hatte sie [die Gesetzestafeln] selbst gemacht und se.l-
ber die Schrift eingegraben™ (2. Mose 32,16). Noch 19_96 stellte Gerz in
einem Intetview zu seinen ,lebenden Denkmiilem"‘ einen Zusammen-
hang zwischen Blut und Reprisentation her: ,,La mémoire est comme le
sang, Cest bien quand cela ne se voit pas“.? In !:onvent.lonellen Denk-
miletn — so Gerz weiter —, welche die personliche Erinnerung dutch
materielle Objekte ersetzen, schwinde die Erinnerung ebenso, wie Blut

+halb des lebendigen Kétpers trockne. .
auBV:/ihrend diese X;(gt:onen{xl;x Freien durchgefiihrt wur‘den, fand die
Performance Der Saal, die Reproduktion (Paris 1972) in einem Galerie-
raum statt. Gerz fotografierte die Besucher mit einer Polaroid-Kamera
und legte die fertigen Bilder jeweils an die Stelle der fotografierten Per-
sonen; schlieBlich bedeckten so viele Fotos den Boden, flaB die Besu-

cher aus dem Raum hinausgedringt waren. HAm _Ende ist der Boden

mit Fotografien bedeckt, die Menschen reproduzieren, die Zuschauer
orden sind*“.”

ge‘“llr)as Thema des Vethiltisses zwischen Wirklichkeit und ihrer Repro-

duktion erscheint emeut in der Installation Leben (Bochum 1974)." Auf

den gesamten Boden des Galerieraums war m.it Kreide das Ylort' »eben*

geschrieben; um eine kleine, an der dem Eingang gegeniiberliegenden

12 Jochen Gerz im Gespriich mit Frangois Basté. In J. Gerz: La Question seorise.
"Ls Monument vivant de Biron. Atles 1996, S. 147-173, hier S. 165.

8 Der Saal, die Reproduktion®. Zitiert nach Gerz: Die Bremer Befragung, S. 139;
vl. Werkvergeichnis (wie Anm. 10), S. 33.

W T eben®, vgl Werksrzeichnis (wie Anm. 10), S. 40.
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Wand hingende Inschrift lesen zu kénnen, muBten die Besucher die
Kreideschrift betreten und sie damit zerstoren.

*

Nur vor dem Hintergrund dieser Arbeiten aus den spiten sechziger und
frilhen siebziger Jahren, in denen Gerz einen fundamentalen Gegensatz
zwischen dem Leben und seiner Reprisentation durch Schrift artikuliert,
lassen sich die Werke angemessen verstehen, in denen er sich mit dem
Holocaust beschiftigt. Unter den rund ein Dutzend Atbeiten zu diesem
Thema sollen im folgenden die vier bekanntesten vorgestellt werden.
Die erste, umstritten wie auch alle folgenden, stammt aus dem Jahr 1972:
EXIT — Das Dachan-Projekt. Gerz fotografierte dafiir die schriftlichen

- Hinweise und Vorschriften fiir die Besucher der KZ-Gedenkstitte (,,Exit

— Ausgang®, ,,Besetzt®, , Kein Zutritt“ usw.) und stellte die Fotografien
in einem beklemmenden Environment aus. Ein diister erleuchteter
Raum enthielt eine Reihe roh gezimmerter Tische und Stithle. Ein Ton-
band wurde abgespielt, das akustisch verstirkte Schreibmaschinengeriu-
sche und das keuchende Atmen ciner laufenden Person wiedergab. Die
sprachlichen Hinweise, Verbote und Warnungen des heutigen Dachau-
Museums sollten beim Besucher die Verwaltungsmaschinerie des Kon-
zentrationslagers heraufbeschwéren. Damit wollte Gerz zeigen, ,,daB8 die
gleiche Funktion den Schriftzeichen eigen ist, im Museum und im KZ.
Sie sind das Medium, das beides méglich macht“."® Gerz gab also keine
direkte Darstellung des Konzentrationslagers, sondern konzentrierte sich
auf die Art und Weise, wie es heute als Museum gestaltet ist, und auf die
von beiden Institutionen verwendete Funktion von Schrift. ,,In dieser
Arbeit wird vielleicht deutlich, daB3 das Museum wie das Konzentrations-
lager Spiegelungsformen desselben Systems sind. Dabei witd auch deut-
lich, wie entfremdend eigentlich die Schrift ist; es wird auch deutlich, daf3
sie nur deshalb reprisentativ fiir alle sein kann, weil sie so entfremdend
ist“.' Gerz wendet sich gegen die Dichotomie zwischen dem

' Jochen Gerz und Francis Lévy: EXIT. Das Dachau-Projeks. Frankfurt a.M.
1978, S. 41. Einen ihnlichen Bezug stellte Gerz 1999 fiir die damalige ,,Kul-
turhauptstadt Europas® Weimar mit seinem Projekt ,,Kiinstlers Traum* zwi-
schen dem Konzentrationslager Buchenwald und dem ,,Inbegriff der Weima-

rer Klassik“ her, s. Gerz: Kiinstlers Traum/ Artist's Dream. Goethe in Buchenwald.
Ostfildern 1999.
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Tatsichlichen, das was einer macht und das was thm geschehen
kann (wozu auch das Konzentrationslager gehért) und auf der an-
deren Seite die Kultur, die mediale Instanz, die das was vo:gefa!—
len ist reprisentiert und mehr oder weniger vetbmdhch macht fiie
die, die auf das was in der Vergangenheit passiert ist keinen Ein-
fluB mehr haben konnen. Das geschieht u.a. im Museum.

Nun scheint sich heute zu ergeben, daB nicht nur \./ezgangenf.s
museal ist, sondern auch das, was gegenwiirtig geschieht. Es tritt
cine Situation ein, wo das was den Einzelnen direkt umgibt — an-
statt beeinfluBbar und nur etlebbar zu sein — ihm al's etwas a.lb-
schlossenes, unverfiigbares gegeniibersteht. Das was sich wie eine
vergangene Zeit, die nicht mehr riickgiingig zu machen ist, dat-
stellt, tut das mit Hilfe der kulturellen Medien, des Btlde.s, des
Zeichens, det Schrift. Die drei scheinen einem ikonographischen
Gesamtkodex zuzugehéren, der sich stindig vermehrt, komplexer
wird und am Ende selbst die Komplexitit des von jedem gelebten
Lebens usurpiert.”

Wie die bereits erwihnten, ungefihr zeitgleichen visuellen Pc:eme von
Gerz provoziert auch sein Dachau-Projekt kritische Fragen. Wiren nicht
statt der Schriftzeichen selbst eher die Absichten, welche mit ihrer kon-
kreten Verwendung verbunden sind, ein angemessenetet Z1elpu.nkt der
Kritik? DaB das Medium Sprache sowohl ein Museum als a'uc-:h ein Kon-
zentrationslager méglich macht, ist zwar wahr, aber auch tuvml. Ebenso-
gut konnte man der Eisenbahn zum Vorwurf macben, sie hz;lbe die Er-
mordung der europiischen Juden erméglicht. In einem gewissen Sinne
ist das ja, wie insbesondere die Forschungen Raul Hilbergs gezeigt ha-
ben, durchaus der Fall'® Dennoch zielt ein solcher Vorwm:f_ ins Leefe,
weil er eine unspezifische Votaussetzung fiir das Eintreten eines Ereig-
nisses zu seiner spezifischen Ursache macht. Freilich sind Gerz’ Thesen
von der , Entfremdung durch die permanente Gesetzgebung des Media-
len® nicht Teil einer sprachtheoretischen Abhandlung, sondern motivie-
ren ein konkretes kiinstlerisches Environment. Fiir den Besuc}.xer der
Ausstellung erhielten sie durch die beklemmende Atmosphire, die Gerz

% Gerz: ,,Uber meine Arbeit. In: Siegfried J. Schmidt (Hg.): das experiment in &-
teratur und kunst. Miinchen 1978, S. 67-70, hiet S. 70.

7 Getz: EXIT (wie Anm. 15), S. 137. .

18 Zur Rolle von Ziigen in Darstellungen des Holocaust vgl. Frieder von Am-
mons Beitrag in diesem Band.
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fiir die Prisentation seines Dachau-Projekts entwarf, groBe unmittelbare
Suggestionskraft."

Einem groBeren Publikum wurde Gerz spitestens 1986 bekannt
durch die gemeinsam mit seiner Frau Esther Shalev-Gerz konzipierte
Arbeit Harourger Mabnmal gegen Faschismus, Kriegy Gewalt — fiir Frieden und
Menschenrechte. Anders als beim Exit-Projekt handelt es sich hier um ein
offentliches Mahnmal nach einem Auftrag der Stadt Hamburg. Ange-
sichts von Gerz’ isthetischen Auffassungen mufBl es zunichst iberra-
schen, daBl er den Auftrag fiir ein solches Mahnmal iiberhaupt angenom-
men hat. Denkmiler und Mahnmale werden von einem 6ffentlichen
Auftraggeber initiiert und sind in der Regel an vorgegebene Inhalte und
Absichten gekniipft. Sie beziehen sich auf bestimmte historische Ereig-
nisse, haben eine lehrhafte Funktion und sollen die Haltung einer Ge-
meinschaft verkorpern. Denkmiler sind ,,Identititsvergewisserungen,
Triger klarer Botschaften® (Aleida Assmann).” Das vertrigt sich auf den
ersten Blick schlecht mit Gerz’ Auffassung, da8 Kunst nicht Botschaften
mitteilen, sondetn ,,Unschirfe” erzeugen solle.”’ Die besondere Art und
Weise, wie Gerz Mahnmale gestaltet, wird seiner eigenen Asthetik aber
durchaus gerecht.

In Hamburg-Harburg lieBen Jochen und Esther Gerz eine quadrati-
sche, einen Meter breite und zwolf Meter hohe Stahlsiule mit einem wei-
chen Bleimantel errichten. Bei der Wahl des Standortes, eines eher unat-
traktiven Verkehrsknotenpunkts im Zentrum Harburgs, entschieden sich
die Kiinstler gegen den vom staatlichen Auftraggeber zuniichst vorgese-
henen Platz in einem Park. Auf einer Tafel neben der Siule wurden die
Passanten in sieben Sprachen dazu aufgefordert, die Siule mit bereitlie-
genden Stahlgriffeln zu signieren und damit ihre Haltung gegen den Fa-
schismus zu artikulieren. Es hieB dort:

Wit laden die Biirger von Hatburg und die Besucher der Stadt
ein, thren Namen hier unseren eigenen anzufiigen. Es soll uns
verpflichten, wachsam zu sein und zu bleiben. Je mehr Unter-
schriften der 12 Meter hohe Stab aus Blei trigt, um so mehr von

¥ Gerz: Gegenwart der Kunst. Interviews (1970-1995). Regensburg 1995, S. 49 (,,Die
Spitze des Eisbergs®).

® Aleida Assmann: ,,Zwischen Pflicht und Alibi. Die Tagesgeitung, 20.3.1996. In:
Der Denkmalstret — das Denkmall Die Debatte um das ,Denkmal fiir diz ermordeten Ju-
den Eurgpas' Eine Dokumentation. Hg, v. Ute Heimrod, Giinter Schlusche und
Horst Seferens. Betlin 1999, S. 503-506, hier S. 505.

2 Gerz: Gagenwart der Kunst (wie Anm. 18), S. 40 (, Wort und Bild").
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thm wird in den Boden eingelassen. So lange, bis er nach unbe-
stimmter Zeit restlos versenkt und die Stelle des Harburger
Mahnmals gegen den Faschismus leer sein wird. Denn :ﬁchts:ann
auf Dauer an unserer Stelle sich gegen das Unrecht etheben.

Sobald die erreichbare Oberfliche mit Eintragungen gcﬁillt wat, wurde
die Siule um das entsprechende Stiick abgesenkt, bis sie nach sieben Jah-
ren, 1993, mit rund 70.000 Unterschriften versehen vollst:}indlg im Bo-
den verschwunden war. Die Passanten wurden so in zweifacher Weise
zu Mitautoren des Mahnmals. Erstens signierten sie die Siule mit ihrem
Namen. Zweitens trugen sie dazu bei, die Siule zum Verschwinden zu
bringen und damit das Projekt zu vollenden. Seit dem AbschluB der Ak-
tion ist das Objekt zwar noch materiell vorhanden, aber der Betrachtung
weitgehend entzogen (lediglich ein Fenster gestattet heute noch den
Blick auf einen kleinen Ausschnitt der Saule). Das Harburger Ma%mmal
stellt so, mit seiner verdeckten Existenz und dem Verzicht auf seine al-
leinige Gestaltung dutch den Kiinstlet, ein Beispiel fiir das dat, was Gerz
einmal als ,,zweite Moderne® bezeichnet hat: ,,die nicht-materielle und
zugleich autorenlose Kunst“.> _

Die Verwirklichung des Mahnmals wich allerdings von den Erwartun-
gen der beiden Kiinstler ab. Obwohl sich viele Passanten anweisungsge-
miB eintrugen, wurde das Erscheinungsbild der Siule vor allem durch
Uberschreibungen und Zerkratzen der Namen, durch Eintragungen neo-
nazistischer Parolen und durch sonstige Graffiti bestimmt — bis hin zu
Spuren von Schiissen, die auf die Siule abgefeuert wurden. Fiir Gerz
warde diese teilweise Zerstbrung seiner Konzeption (er hatte Zehntau-
sende von Unterschriften gegen den Faschismus vorgesehen) zu einer
unvorhergesehenen Erfahrung: ,,Sehe ich sie auf einem Foto, erschem_en
mir eben diese gewalttitigen Eingriffe geradezu ethaben. Aber sobald ich
vor dem Mahnmal selbst stehe, wenn ich diesen Irrsinn sehe, ﬁihlf:,
dreht sich mir der Magen um. [Abey] diese Schindung ist berechtigt: Die
Realitit ist da, um das Konzept zu verschandeln“* ,Konzepte sind
schon, die Realitit ist aber was ganz anderes®“.? Die zerkratzten, be-

2 Dpr Denkmalstreit — das Denkmal? (wie Anm. 20), S. 734. o

B Gerz: Gegenwart der Kunst (wie Anm. 19), S. 126 (,Die Fotografie, mein Ariad-
nefaden®).

% Esther u;)ld Jochen Gerz: Harburger Mabnmal gegen Faschismus, Krieg, Gewalt —
fir Frieden und Menschenrechte. Stuttgart 1994,8. 7 und 13.

% ], Gerz: ,Lebendig soll es zugehen" (Gesprich, Die Tageszeitung, 22.1.1997).
Wiederabdruck in: Der Denkmalstreit — das Denkmal? (wie Anm. 20), S. 955-957,

Authentizgtit und Schrift in den Holocaust-Mahnmalen von Jocken Gers; 163

spriihten, iberschriebenen, zerschossenen Unterschriften blieben freilich
als Spuren erkennbar und gewannen gerade durch die Zerstorungen an
Authentizitit, weil sie auf dem Bleimantel der Siule als Uberreste von
Gewalt erschienen. Um die heutigen Meinungen und Auseinanderset-
zungen liber den Holocaust zu dokumentieren — unter Einschluf} von
neonazistischen Parolen, Witzen und Gleichgiiltigkeit —, konnte nichts
Besseres geschehen. Das Harburger Mahnmal, das um der Zukunft wil-
len an Vergangenes erinnern sollte, wurde so fiir zukiinftige Generatio-
nen zum Dokument der Gegenwart.

Nach den Arbeiten in Dachau und in Hamburg-Harburg realisierte
Gerz in den Jahren 1991-1993 in Saarbriicken ein drittes grofles Projekt
tiber den Umgang mit dem Holocaust: 2746 Steine — Mabnmal gegen Rassis-
mus® Zusammen mit einer studentischen Arbeitsgruppe erstellte Gerz in
einer aufwendigen Recherche erstmals eine Liste aller 2146 jldischen
Friedhofe, die es im Deutschen Reich zu Beginn der nationalsozialisti-
schen Herrschaft im Jahr 1933 gegeben hatte. Dann entnahm die Grup-
pe — zunichst heimlich, spiter mit offizieller Erlaubnis des Saarlindi-
schen Parlaments — Pflastersteine aus dem Platz vor dem Saarbriicker
SchloB, in dem heute die Landesregierung residiert und das vormals die
Gestapo als Verwaltungs- und Verhérstelle benutzt hatte. Der SchloB-
platz selbst war ein regionaler Mittelpunkt der Ausschreitungen gegen
Juden in der Pogromnacht am 9. November 1938 und eine Sammelstelle
fir jiidische Transporte in Konzentrationslager gewesen. ,,Der gepfla-
sterte Schlofplatz in Saarbriicken bot sich als konkretes Verbindungs-
glied zu allen historischen Ereignissen an. Da er immer wieder eine neue
Gestaltung erfahren hatte, biirgten einzig die Pflastersteine als histori-
sche Relikte fiir Kontinuitit. So wurde nicht der SchloBplatz Ort einer
Umgestaltung, sondern seine Bodenbefestigung selbst. Sie sollten dem
beabsichtigten Mahnmal als Material dienen*“.” Auf der Unterseite jedes
Pflastersteins wurde jeweils der Name eines jiidischen Friedhofs und das
Datum des Tages eingemeillelt, an dem der beschriftete Stein wieder in
den Schlofiplatz eingesetzt wurde. Nach dem Ende der Aktion sah der
Platz, der seither Platz des unsichtbaren Mabnmals heit, genauso aus wie
vor Beginn der Aktion, da die Gravuren auf der Unterseite der Steine fiir

hier S. 957.

% ). Gerz: 2146 Steine — Mabnmal gegen Rassismus Saarbriicken. Mit einem Inter-

view mit Jochen Gerz und Beitrigen von Liselotte Kugler und Irit Rugoff.
Stuttgart 1993.
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die Passanten nicht sichtbar sind. (Ein Schild am Eand des Platcz}:.s. utn::;
richtet allerdings iiber Entstehung und Kor_nzepnon.) Sc? c;:::s emehm-
Mabhnmal gegen Rassismus dem Be.ttachter-wemger als e?lmnlsv k‘wahrn
barer Gegenstand denn immateriell als ein konzeptu esh e g o
Sowohl mit der Siule in Hamburg—Hatburg als auch mit em ,, -
sichtbaren Mahnmal“ in Saarbriicken griff Gerz das Konz“eptdemc\r;/ '::lltner
sichtbaren Kunstwerks® auf, wie es de.r amenkams?che_Kuns i_reh
De Maria 1977 auf der 6. Documenta in Kassel mit seinem aufs eg:;;
regenden Vertical Earth Kilometer in die deutsche I.(unstsz.ene c:m.geui
hatte. De Maria liel damals eine Metallsiule von einem leome?er blt:g;
vollstindig in ein Bohrloch einfiihren. Am Ende dieser {\kuosx;nnﬁ :::h
zwar ein materielles Objekt vorhanden; es konnte aber mc.ht <
wahtgenommen werden, sondern war fiir den .Betrachter nur unmat-er:le
als Konzeption und in der Erinnerung an seine Ent:v»t'ehungsgeschlc te
erfaBbar.® Wihrend De Matias Wetk vor allem tradmo.ne-lle Er\:rla;tudt;
gen von Kunstrezipienten erschiittern wollte und .datm.t innerh .
Grenzen des Kunstbetriebs blieb, verband Gerz in seinen Ha.tksurge:i
und Saarbriicker Projekten die Idee des unsichtbaren K\{nstwet kfm
der sozialen Erinnerungsfunktion eines Denkmz.tls. Um "dlese Fun k2:1011
mit Hilfe eines ,unsichtbaren Mahnmals® zu efﬁﬂlen,.musssn d(l;: un;
oder gar nicht sichtbaren materiellen Gege'nstande mit erkh{falr: eht;:n
beglaubigenden Texten erginzt und verm{ttelt. werden. Daruhet aus
versteht Gerz auch jegliche Reaktionen, die seine Mahnmal_e ervorru-
fen, als Teil des Werks. Die Mahnmale b.estehen insofern nicht nur ;us
den’ materiellen Objekten und den Begleittextet.l, sonflem -a-uch au; ucizln
Entwiitfen, Zuschauerreaktionen, Kritiken, l_’odlumsd.tskusslonen, euil-
letonartikeln, Dokumentationen usw., die sie hew?rrufen - ,,'Kunst 1Sm
offentlichen Raum als etwas, das sich in eine fragile ut.nd :eglgrol_t:h i-
tuation mit dem nicht vorher gebrieften Betrachter begibt*.” Ublicher-
weise sollen Mahnmale dem verginglichen FluB der Ermn::rung du{)ch
ihre stabile Materialitit Dauer verleithen. Im Fa!l von Ger.z ,unslc.htela-
ren Mahnmalen® verhilt es sich umgekehrt: Allein die medial vermittelte
und sozial konstituierte Erinnerung vetleiht den Mahnmalen Gegenwart
und Dauer.

i i y iler i hen Gegenwartskunst s.
# Uber solche ,invertiesten® Denkmiiler in der. deutsc
Peter Springer: ,Rhetorik der Standhaftigkeit. Monum?nt und Sockel na:lgx
dem Ende des traditionellen Denkmals®. In: Walnaf-Richartz-Jabrbuch 48/
1987/88), S. 365-408. ) ' ‘
» E}erz: Gfg)mwm der Kunst (wie Anm. 19), S. 216 (,,Offentlicher Raum*).
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Das am intensivsten diskutierte kiinstlerische Projekt iiber den Holo-
caust des letzten Jahrzehnts war zweifellos das Berliner Denksmal fiir die
ermordeten Juden Enropas. In den Jahren 1994/95 wurden in einem ersten
Wettbewerb 528 Arbeiten eingereicht, aus denen nach langer Diskussion
ein Beitrag ausgewihlt, aber durch eine Intervention des Bundeskanzlers
Helmut Kohl wieder verworfen wurde. 1997/98 wurde ein zweiter Wett-
bewerb ausgeschrieben. Unter den vier Vorschligen der engeren Wahl
stammte einer von Jochen Gerz. (Bekanntlich entschied sich die Kom-
mission schlieBlich fiir den Vorschlag von Peter Eisenman und Richard
Serra, der derzeit in verinderter Form und nur noch von Eisenman ge-
leitet gebaut wird))* Gerz schlug vor, den von der Kommission vorgese-
henen, mit 160 m x 120 m iiberaus groBen Denkmalsplatz vollstindig zu
betonieren und in gleichmiBigen Abstinden 39 Stahlsiulen aufzustellen.
Diese Siulen sollten 16 m hoch und am Kopfende als Leuchtschrift das
Wort ,,Warum® in allen Landes- und Regionalsprachen der verfolgten

Juden Europas tragen. An einer Seite des Platzes war ein Gebiude vor-
gesehen, welches , Das Ohr* heiien und drei Riume enthalten sollte.?
Im ersten Raum sollten Videos mit Gesprichen von Uberlebenden des
Holocaust aus der von Steven Spielberg begriindeten Shoah Foundution zu
sehen sein. Der dritte Raum wire der Meditation gewidmet und vom
Klang eines Stiickes des minimal music-Komponisten La Monte Young er-
fiillt gewesen. Im zweiten Raum sollten die Besucher des Mahnmals mit
auslindischen, vorwiegend israelischen Stipendiaten diskutieren und ihre
Antworten auf die Frage , Warum ist es geschehen? in Biicher eintragen.
Méglicherweise wollte Gerz mit dieser Frage an Primo Levi ankniipfen,
der in einer beriithmten Passage seines Buches Is? das ein Mensch? (1958)
von einem Lagerwichter in Auschwitz erzihlt, der auf Levis Frage
»Warum?“ (nach dem Grund fiir eine Brutalitit) antwortete: »Hier ist
kein Warum®.* Die Antworten der Besucher sollten nach und nach in
den Betonboden des Platzes gefrist werden. Bei der Ubertragung der
Besucherantworten aus dem Buch auf den Betonboden wollte Gerz
miBliebige Antworten ausdriicklich nicht herausfiltern. Der Platz kén-
ne ,,durchaus ein paar saftige rechtsextreme Sitze ertragen®, sagte Gerz

* Gerz zog seinen Wettbewerbsbeitrag vor der Entscheidung zuriick und warf
dem modifizierten Eisenman-Projekt vor, es plagiiere Teile seines eigenen
Vorschlags.

> Gerz: Res Publica, Das iffentbiche Werk 1968-1999. Ostfildern 1999, S. 85 und
81; vgl. Der Denkmalstreit — das Denkmal? (wie Anm. 20), S. 883-886.

* Primo Levi: Iz das ein Mensch? Miinchen 1992, S, 31.




in einer Diskussion.” Bei einer erwarteten durchschnittlichen Linge dg:
Antworten von 120 Buchstaben hitten in der v?rgeseh_encn Schnftg:lob

165.000 Antworten auf den Platz gepaBit. So hiitten die Besucher selbst
zu einem Mahnmal beigetragen, das erst nach 50 bls..IOQ Jahten fertig ge-
worden wire, dann nimlich, wenn der Boden vollstindig mit Antworten

geﬁﬂlt gewesen wire.

*

Dachauer Exit-Installation, im Harburger M.abnmal Legen Faschis-
f}t:m(,i?:n Saarbriicker unsichtbaren Denkmal und 1m Be.:rlmer Pro;.ekt kommt
Schrift eine zentrale, aber jeweils sehr unterschiedliche E*'unknon zu. D;s
Dachauet Exit-Projekt soll die vermeintliche Neutr_ahtat von Sch(rixift s
verdeckte Manipulation enthiillen: Der allgemeine, jeder Absicht dienst-
bare Charakter der Schrift zerstére die nicht entfrem‘-iete_ Authentizitit
eines freien Lebens. Im Gegenteil dazu ethalt Scl_mft im _I-Iaxb}xrgfzt
Mahnmal gerade eine authentisierende Funktion. Sie er§chemt hier in
Form von Unterschriften, die, wie in einem Vertrag, qle Haltung_ fies
Untetzeichners dokumentieren sollen. Das Mahnmal wird authentisiert
durch kollektive Autorschaft in Gestalt der (Un.tet-)$chnft de't Passan-
ten. Im Saarbriicker unsichtbaren Mahnmal vedeiht die Beschnftung mit
den Namen det jiidischen Gemeinden den .Pﬂasterste:pen Bedeutung:
Jeder Stein wird zu einem Reprasentanten seiner’ Gemeinde. Der ?hne-
hin historisch fiir den Holocaust bedeutsame Platz vor dem S.aarbr_ucker
SchloB repriisentiert so insgesamt, mit Hilfe der I_nschn&cn, die Existenz
des jiidischen Lebens in Deutschland vor Begmn des Holocaust; zu-
gleich symbolisiert er durch die Unsichtbarkeit der Inschnftfen den Ver-
lust dieser Existenz. Auch das Berliner Projekt macht %xc Be§ucher
durch die Fixierung ihrer Antworten auf die Frage ,Warum?* zu Mitauto-
ren des Mahnmals.

$ Tulia Naumana: ,,Viel Beifall fiir Jochen Gerz’ Ptovokauonen“..D:e Tageszti-
ng, 19.1.1998, zitiert nach: Der Denkmalstreit — das Denkmal? (wie Aom. 20,
S. 984. Fin ihnlich kollektives und zeitlich offenes Mahnmal realisierte Gerz
1995/96 im franzésischen Dotf Biron mit dem ,lebenden Monument von
Biron®. Er schreibt dazu: ,Je veux faire de ce monument aux mort un monu-
ment 4 la vie, sans cesse réactualisé, faire en sorte qu'il soit constamment en
mouvement. Il faudra entretenir. Comme un agriculteus, on sera obligé .d y
retourner pour le cultiver, pour Pactualiser” (Gerz: L Monsument vivant de Biron.
Pressemappe Ministére de la Culture — Délégation aux arts plastiques. Paris
1996, 0.S.).
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Wir befinden uns derzeit in einer Schwellensituation, in der wir gleichzei-
tig an zwei ungleichzeitigen Formen des Umgangs mit dem Flolocaust teil-
nehmen. Mit einer Unterscheidung Jan Assmanns kénnte man sagen, dall
wir derzeit einen Ubergang vom kommunikativen zum kulturellen Ge-
dichtnis des Holocaust erleben. Das kommunikative Gedichtnis besteht
aus einem ,,durch personlich verbiirgte und kommunizierte Erfahrung ge-
bildete(n) Erinnerungsraum®, wihrend im kulturellen Gedichtnis, das ,,mit
festen Objektivationen sprachlicher und nichtsprachlicher Art“ arbeitet,
Vergangenheit ,,zu symbolischen Figuren [gerinnt], an die sich die Erinne-
rung heftet“* Assmann meint, es gebe eine konstante zeitliche Schwelle
zwischen kommunikativem und kulturellem Gedidchtnis, die bei 80 Jahren
liege. Bereits nach vierzig Jahren beginne jedoch eine Phase, in der beide
Gedichtnisformen parallel liefen: ,Nach 40 Jahren treten die Zeitzeugen,
die ein bedeutsames Ereignis als Erwachsene erlebt haben, aus dem eher
zukunftsbezogenen Berufsleben heraus und in das Alter ein, in dem die Ex-
innerung wichst {...] Was heute noch lebendige Erinnerung ist, wird mor-
gen nur noch iiber die Medien vermittelt sein“.*

Diese Unterscheidung von kommunikativem und kulturellem Gedicht-
nis ist nicht unproblematisch. Sie suggeriert, das kommunikative Gedicht-
nis — die Erinnerung von Zeitgenossen — sei unvermittelt und deshalb
authentischer (Jlebendiger) als das medial vermittelte (,geronnene®) kul-
turelle Gedichtnis. Uberdies scheint sie zu unterstellen, das kulturelle
Gediichtnis sei etwas Homogenes. Méglicherweise denkt der Agyptologe
Assmann hier vor allem an orale und semi-orale Kulturen, die aus tber-
schaubaren sozialen Gemeinschaften bestehen. Fiir die moderne Gesell-
schaft gilt jedenfalls, dal nicht nur die nicht mehr personlich erfahrbare

Vergangenheit, sondern auch die Kommunikation aktueller Ereignisse un-
ter Zeitgenossen — also das, was Assmann das ,kommunikative Gedicht-
nis‘ nennt — unweigerlich sozial konstruiert und medial vermictelt ist.

Die Unterscheidung zwischen kommunikativem und kulturellem Ge-
dichtnis ist in unserem Zusammenhang dennoch niitzlich, weil mit threr
Hilfe Gerz’ Konzeption von Holocaust-Mahnmalen genauer beschrie-

ben werden kann. Mit Bezug auf seinen Berliner Wettbewerbsbeitrag
sagte Gerz:

So kann Autotenschaft heute, als personlicher Akt von Verant-
wortung und als Zeugnis einer wachsenden Zahl lebendiger Men-

¥ Jan Assmann: Das kulturelle Gedichtnis. Miinchen 1992, S. 50 und 52.
% Ebd,S. 51.
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schen im Denk- und MahnmalprozeB, zur Basis fiir ein gemeinsa-
mes Weitergehen werden. Das Denk- und Mahnmal ist nur vor-
stellbar als ein Ort, der zu schaffen bleibt: der Besucher witd
Mahnmal. [...] Die ,zentrale‘ Arbeit kann nur des Besuchers eige-
ner Beitrag, seine eigene Antwort sein. Nichts kann das stellver-
tretend reprisentieren, nicht die Politik und nicht die Kunst. Das
eigene Leben wird zur eigenen Antwort. Allein so wird der Ver-
bannung der Opfer in Rituale des Vergessens Einhalt geboten.™

Denkmiler sind eigentlich Manifestationen des kulturellen Gedichtnisses,
das immer auch ein kollektives Gedichtnis ist. Gerz versucht hingegen in
seinen unsichtbaten Mahnmalen, Orte des individuellen Gedichtnisses zu
schaffen. Gegen die traditionellen Denkmiler mit ihrer positiven Mate-
rialitit stellt Gerz seine Mahnmale, die, in Harburg und im Berliner Pro-
jekt, den Besucher zum Mitautor machen und, in Harburg und Saarbrii-
cken, genau in dem Moment unsichtbar werden, wenn die Besucher sich
nicht mehr selber mit threr Unterschrift am Denkmal beteiligen kénnen.
Das Dachauer Exi#-Projekt war noch von der Opposition zwischen
Authentizitit und Schrift bestimmt gewesen: Der situationsinvariante,
allgemeine Charakter von Sprache, so die damalige Auffassung von Gerz,
ermogliche sowohl das Funktionieren eines Museums wie das Funktio-
nieren eines Konzentrationslagers und zerstére somit die authentische
Individualitit des Bezeichneten. Authentizitit steht hier im Gegensatz
zur Schrift. Dagegen dienen im Fall der bleiummantelten Siule in Ham-
burg-Harburg die Unterschriften der Besucher dazu, die Siule zu einem
authentischen Mahnmal gegen den Faschismus zu machen. Hier pro-
duziert also gerade Schrift (in Form einer vertragshaften Unterschrift)
Authentizitit in Form von gemeinschaftlicher Autorschaft. Ahnliches
gilt fiir das Mahnmal auf dem SchloBplatz von Saarbriicken mit den Na-
men der ehemaligen jiidischen Gemeinden auf der Unterseite der Pfla-
stersteine: Diese Inschriften transformieren den SchloBplatz iiberhaupt
erst zu einem authentischen (wenngleich unsichtbaren) Denkmal.
Sowohl in Hamburg-Harburg wie auch in Saarbriicken modifiziert al-
lerdings die Unsichtbarkeit des Denkmals die Funktion der Schrift.
Denn die Untetschriften und Namen konnen, nachdem sie in den Bo-
den versenkt worden sind, nicht mehr gelesen werden. Die fiir das Funk-
tionieten von Schrift notwendige Kommunikation mit einem Lesepubli-
kum ist damit blockiert. Auf diese Weise verschafft Gerz, in einer
paradoxen Geste, der Schrift den Status einer einmaligen, situationsge-

% Der Denkmalstreit ~ das Denkmal? (wie Aam. 20), S. 884.
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bunfienen, unwiederholbaren Handlung. Denn nach dem AbschluB} der
Aktionen sind die einzelnen Inschriften nicht mehr direkt lesbar, son-
dern nurmehr vorstellbar. In seinem Vorschlag fiir das Berliner Denkmal
schlieBlich verwendet Gerz die Schrift (in Gestalt der in den Boden ein-
gefristen Antworten der Besucher), um das Denkmal zu individualisie-
ren. Anstelle einer kollektiven Erinnerung im Rahmen eines kulturellen
Gedichtnisses, die Gerz als unauthentisch ablehnt, dokumentiert die
Schrift das individuelle Gedenken jedes einzelnen.




