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VORWORT

Vor 15 Jahren noch war das ,.,Ende der Geschichte* verkiindet worden, heute
zeigt eine sich in politischen und dkonomischen Ereignissen iiberschlagende
Welt, dass diese Aussage iiber Geschichte nicht nur falsch, sondern vor allem
eines war: politisch.

In den Geschichts- und Sozialwissenschaften sind mittlerweile einige Stim-
men zu horen, die das Gedichtnisparadigma und, allgemeiner, die Frage nach
den politischen Bedingungen des Sprechens iiber Geschichte fiir erschopft und
ausgereizt halten. Miiig zu sagen, dass wir als Herausgeber diese Ansicht nicht
teilen. Gerade in Momenten, da Instabilitit und Krisenentwicklungen um sich
greifen, beharren wir darauf, dass die Beschiftigung mit dem gesellschaftlichen
Umgang mit Vergangenheit keine bloBe Themenkonjunktur ist, sondern ein im-
merwihrendes Grundthema von Politik und Gesellschaft bleibt. Sie ist ein Faktor
im sozialen Handeln, der ebensowenig wegzudenken ist wie Skonomische Struk-
turbedingungen. Daher sollten die Gesellschaftswissenschaften sich diesem nicht
versperren, wenn sie die Vergangenheit erkennen, die Gegenwart verstehen und
fiir die Zukunft Prognosen erstellen wollen.

Auch geht es uns nicht um eine Unterscheidung zwischen objektiver Ver-
gangenheit und Manipulation von Geschichte. Wenn auch der Begriff ,Ge-
schichtspolitik* anfangs als normative Kritik gegen den Revisionismus einge-
fithrt wurde, hat er sich lingst aus diesem Kontext emanzipiert. Wir sprechen
nun iiber ein Phinomen, das ebenso objektiv ist wie jedes Ereignis und
menschliche Handeln — iiber die Politik mit Geschichte. Dass der Zugang zum
Vergangenen nicht direkt, sondern nur iiber den oft labyrinthischen und irrlich-
ternden Weg der Quellen moglich ist, kann als gegeben gelten. Trotzdem lie-
gen hinter diesen Konstruktions- und Rekonstruktionsschritten tatsdchliche
Geschehnisse, denen wir uns mehr oder weniger annihern konnen.

Die Vielheit steckt also nicht im jeweiligen Ereignis, sondern in der Wahr-
nehmung und Deutung des Ereignisses — es ist eine Vielstimmigkeit im Spre-
chen diber die Geschichte. Sie liegt aber auch in der Auswahl dessen, was er-
zdhlt wird, und deshalb ist Geschichtspolitik stets auch ein Kampf um
Deutungsermichtigung. So lautet denn die mehrteilige Frage, die hinter allen
Beitriigen dieses Bandes steht: Wer spricht iiber Geschichte in welchem sozia-
len Kontext, mit welchen Mitteln und zu welchem Zweck? Es ist eine Frage
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Zeitgendssische Kunst als erinnerungspolitisches Medium
in Lateinamerika

Jens Kastner

. Erinnerungsarbeit besteht in dem unendlich schwierigen Versuch,
zu wissen, zu imaginieren und Erfahrungen Sinn abzugewinnen,
die man selbst nicht gemacht hat. *

James E. Young (2002 17)

Kiinstlerische Praktiken zwischen Erinnerung und Geschichte

»Geschichte und Erinnerung*, schreibt Enzo Traverso (2007: 37), ,haben eige-
ne Zeitrechnungen, die sich standig kreuzen, aufeinander stoBen und durchein-
ander gehen, ohne deshalb tibereinzustimmen.* In dieses Durcheinander greift
manchmal auch die Kunst ein, vermittelt oder polarisiert, manchmal instituiert
sie gar eine eigene, dritte Zeitrechnung. Das Verhiltnis von Geschichte, Erin-
nerung und Kunst zu beschreiben, ist also kompliziert. Das liegt zum einen
daran, dass die Bestimmung dessen, was Kunst ist und was nicht, selbst histo-
risch bedingt ist, also nicht abstrakt und losgeldst von den Bedingungen ihrer
Produktion und Rezeption getroffen werden kann, Aber nicht nur die Kunst ist
.als solche® historisch, sondern auch Erinnerung und Geschichte sind hin und
wieder auf Kunst angewiesen. Die Kunst kann der Erinnerung als Ausldserin
dienen, aber auch als Stiitze, Vehikel oder gar als Therapeutin. Macht die Ge-
schichte erst die Kunst zu dem, was sie ist, kommt umgekehrt auch die Ge-
schichte hin und wieder mit Hilfe kiinstlerischer Arbeiten zu sich selbst — wo-
bei stets umstritten ist, in welchem MaBe und auf welche Weise Kunst zur
Konstitution von Geschichte und Geschichtsbildern beitragen kann.

Kunst kann in den Konstitutionsprozess von Geschichte eingreifen. Auf die-
se Weise fungiert sie als erinnerungspolitisches Medium. Kunst kann, muss
aber nicht ein solches Medium sein. Sie wird dazu unter bestimmten Bedin-
gungen und in spezifischen Situationen. Um essentialisierende und homogeni-
sierende Aussagen iiber ,die Kunst* als solche zu vermeiden, sind also geogra-
fische und zeitliche Eingrenzungen des Themas unabdingbar,
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In den letzten zehn bis fiinfzehn Jahren haben kiinstlerische Praktiken in
verschiedenen Lindern Lateinamerikas als erinnerungspolitische Medien fun-
giert. Im Folgenden werden einige Beispiele kiinstlerischer Arbeiten aus Mexi-
ko, Argentinien und Guatemala diskutiert, die deutlich machen, mit welchen
Mitteln und auf welche Arten und Weisen kiinstlerische Praktiken in das Ver-
hltnis von Erinnerung und Geschichte eingreifen bzw. involviert sind. Um zu
verstehen, inwiefern Kunst erstens iiberhaupt als erinnerungspolitisches Medi-
um fungieren kann, und um zweitens den Stellenwert ermessen zu konnen, der
kiinstlerischen Praktiken innerhalb anderer Erinnerungspolitiken oder im Ver-
gleich zu ihnen zukommt, wird zunichst genauer auf den theoretischen Zu-
sammenhang von Geschichte, kollektiver Erinnerung und Kunst eingegangen.

Erinnerungspolitik ist allgemein als (diskursives, institutionelles und/oder
aktivistisches) Eingreifen in die Prozesse der Konstituierung kollektiver Ver-
gangenheit zu verstehen. In den folgenden Uberlegungen wird vor allem auf
Erinnerungspolitiken in Bezug auf Verbrechen und daraus entstandene kollek-
tive Verletzungen eingegangen (und nicht etwa in Bezug auf positive, ebenfalls
Gemeinschaft stiftende Ereignisse in der Vergangenheit). Innerhalb dieser wie-
derum werden ausschlieflich von mir als emanzipatorisch bezeichnete Erinne-
rungspolitiken besprochen (und nicht etwa konservative, die auf Verdringung
und/oder Vergessen der Ereignisse abzielen).!

Einschneidende Ereignisse

Enzo Traverso (2007: 38f.) beschreibt in Anlehnung an ein Modell von Henry
Rousso vier Etappen, die die kollektive Erinnerung in der Regel durchlaufe
oder zu deren Durchlaufen sie tendiere. Erst trete ein kollektiv prigendes Er-
eignis, eine Wende oder ein Trauma ein, dann komme es zu einer Phase des
Verdringens, der eine unvermeidbare Anamnese, die Riickkehr des Verdring-
ten, folge. Diese werde in einem vierten Schritt manchmal zu einer Erinne-
rungsobsession. Was Traverso hier fiir die Erinnerung an den Holocaust und
die deutsche Gesellschaft beschreibt, ldsst sich meines Erachtens auch auf an-
dere soziale Rdume iibertragen. Ohne damit inhaltlich die Schwere der Verbre-
chen, ihre strukturellen Ursachen oder die Eingebundenheit bestimmter Beval-
kerungsteile in sie gleichzusetzen, lassen sich die Prozesse, in denen sich ein
kollektives Geddchtnis oder kollektive Erinnerung generiert, in dhnlicher Ab-
folge auch in anderen Gesellschaften beobachten. Denn kollektiv prigende,
traumatische Ereignisse gibt es in vielen Gesellschaften. Mit ,Ereignis® soll

" Es wird also durchaus in der Tradition eines normativen Verstiindnisses von Erinnerungspolitik
im Sinne Theodor W. Adornos argumentiert, dem es angesichts einer ,Vergangenheits-
bewiiltigung* des Vergessen-Machens darum zu tun war zu verhindern, dass ,,die Ermordeten
noch um das einzige betrogen werden, was unsere Ohnmacht ihnen schenken kann, das
Gedichtnis* (Adorno 1963: 128).
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hier nicht mehr gemeint sein als ein Geschehnis, dem eine aufergewdhnliche
Bedeutung innerhalb eines historischen sozialen Raumes zukommt. Dabei kann
es sich sowohl um eine einzelne Begebenheit handeln, die an einem Tag statt-
gefunden hat, als auch um eine linger anhaltende, manchmal Jahre dauernde
Kette von Geschehnissen.

Neben Pinochets Militirputsch in Chile am 11. September 1973 und ande-
ren Ereignissen ist die Niederschlagung der mexikanischen Studierendenbewe-
gung durch das Massaker vom 2. Oktober 1968 eines der mal3geblichen Bei-
spiele fir eine solche einzelne, wirkungsmichtige Begebenheit in
Lateinamerika. An diesem Tag umzingelten verschiedene militéirische und pa-
ramilitirische Einheiten eine Demonstration von Studierenden auf dem Plaza
de las Tres Culturas (Platz der Drei Kulturen) im Stadtteil Tlatelolco in Mexi-
ko-Stadt und schossen etwa eine Stunde lang auf die Eingeschlossenen. Die
genaue Anzahl der Opfer ist bis heute ungeklirt, Schiitzungen gehen von etwa
400 Toten aus. Fiir linger andauernde. traumatische Ereignisse gibt es in La-
teinamerika viele Beispiele, gewissermaBen exemplarisch sind dabei einerseits
die Militardiktatur in Argentinien (1976-1983), wihrend der etwa 30.000 Op-
positionelle (oder solche, die dafiir gehalten wurden) umgebracht wurden, und
andererseits der Biirgerkrieg in Guatemala (1960-1996), in dessen Verlauf
etwa 200.000 Menschen ermordet wurden, Paradigmatisch sind diese Beispiele
insofern, als sie die jeweils opferreichsten einer Militdrdiktatur in Siidamerika
und einer militdrischen Auseinandersetzung zwischen linker Guerilla und rech-
ter Regierung in Mittelamerika waren.

Diese Ereignisse sind im eigentlichen Wortsinne einschneidend fiir die kol-
lektive Erinnerung. Sie schneiden in die kollektive Erinnerung nicht nur in dem
Sinne, dass sie ein Davor von einem Danach trennen, sondern auch insofern,
als sie verschiedene Erinnerungstriigerlnnen, also Menschen bzw. Gruppen von
Menschen, voneinander trennen, und zwar zuallererst Opfer und TiterInnen.
Deshalb ist auch kollektives Erinnern nicht mit einem kollektiven Gedichtnis
gleichzusetzen. Jan Assmann (2005) hat den Begriff des kollektiven Gedicht-
nisses bei Maurice Halbwachs (1985; erstmals erschienen 1925) aufgegritfen
und ausdifferenziert. In Abgrenzung von biologistischen Konzeptionen be-
zeichnet Assmann (2005: 48) das kollektive Gedichtnis als .eine kulturelle
Schopfung®. Als solche bestehe es aus einem kommunikativen, im Alltag gene-
rierten und an eine (meist generationelle) Gruppe gebundenen Gediichtnis auf
der einen, und einem kulturellen Gedichtnis auf der anderen Seite, das an au-
Beralltigliche Figuren, Mythen und Symbole gekniipft sei. Aber schon der Be-
griff des kollektiven Gedichtnisses ist aus zwei Griinden problematisch: Er
suggeriert erstens eine Homogenitit, die gerade die Einschnitte durch traumati-
sche Ereignisse verhindern. Und er geht von einer relativen Stabilitit aus, die
kollektiven Erinnerungen, gerade weil sie auf subjektiven Erfahrungen beru-
hen, selten eigen ist.
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Gegen die Annahme der Existenz eines relativ stabilen kulturellen Gedicht-
nisses hatte Susan Sontag bereits auf dessen Prozesscharakter hingewiesen.
,»Was man als das kollektive Gedichtnis bezeichnet, ist kein Erinnern®, so Son-
tag (2005: 100), ,sondern ein Sicheinigen“. Dieses Sich-Einigen geschehe
durch kollektive Unterrichtung und ziele auf einen Konsens (vgl. auch Kastner
2007a). Eine solche Einigung ist nicht nur ein Prozess, sondern setzt auch wi-
derstreitende, sich widersprechende Herangehensweisen an die Vergangenheit
voraus (sonst bediirfte es keiner Einigung). Damit ist auch die Vorstellung ei-
ner relativen Homogenitit infrage gestellt. Denn kollektives Erinnern setzt sich
aus vielen individuellen und partikularen Erinnerungen in konfliktiven Prozes-
sen zusammen. Ein gesellschaftliches Sich-Einigen meint also immer zwei
Einigungsprozesse, sowohl den Versuch, einen Konsens hinsichtlich bestimm-
ter Sichtweisen auf die Vergangenheit herzustellen, als auch jenen, eine politi-
sche Einheit zu stiften, also iiber den Konsens auch eine (meist nationale) Iden-
titdt zu bekriftigen. Gerade deshalb ist Erinnerungspolitik nicht ohne Macht zu
denken, sie findet immer im Kontext konfliktiver Auseinandersetzungen statt,
innerhalb gesellschaftlicher Kdmpfe um Hegemonie.

Kollektives Erinnern und Kunstpraktiken (Theoretische Herangehensweisen
nach Pierre Bourdieu, Peter Weibel und James E. Young)

In beide Prozesse des Einigens ist Kunst involviert. Dabei sind ihr die Kimpfe
um gesellschaftlichen Konsens bereits eingeschrieben und sie schreibt sie wie-
derum fort, indem sie in sie eingreift. Die Involviertheit ist also nicht per se als
Versohnung, Erzeugung von Einverstindnis oder politische Identititsbildung
zu verstehen. Diese Funktionen wurden der Kunst (und der Kultur insgesamt)
aber lange Zeit gesellschaftstheoretisch zugeschrieben. Der Soziologe Pierre
Bourdieu hat diese in der Kultursoziologie geldufige Bestimmung eines verein-
heitlichenden und vermittelnden Charakters von Kunst (und Kultur) zuriickge-
wiesen. Die Kunst ist (Bestand)Teil sozialer Kimpfe. Zwar war die Kunst bzw.
das kiinstlerische Feld fiir Bourdieu das Beispiel, anhand dessen er sein Kon-
zept relativ autonomer Felder innerhalb eines sozialen Raumes entwickelt hat
(vgl. Bourdieu 2001). Dass die Produktion und Rezeption von Kunst sich nach
eigenen, relativ autonomen, d.h. nicht in erster Linie politischen, moralischen
oder konomischen Regeln richtet, heifit aber nicht, dass sie nicht auch in ge-
sellschaftliche Kampfe verstrickt ist. Zur relativen Autonomie, von der Bour-
dieu spricht, steht die Feststellung nicht im Widerspruch, dass die ,,Definition
der Kunst und damit auch die der Lebensart Gegenstand der Klassenauseinan-
dersetzungen ist* (Bourdieu 1987: 91).

Diese Definition ist nicht allein eine akademische Angelegenheit, sondern
sie ergibt sich auch aus den Gebrauchsweisen von Kunst. Ein ganzes Geflecht
aus Personen und Institutionen — KritikerInnen, Zeitschriften, Sammlerlnnen,
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Galerien und, quasi in letzter Instanz, Museen — entscheidet tiber den Status
von Kunst. Diese Statusentscheidung ist an den sozialen Status der Akteurln-
nen gebunden und trigt dazu bei, in einem Prozess der gegenseitigen Anerken-
nung diesen zu bestitigen. Der Museumsbesuch beispiclsweise ist eine Ange-
legenheit der oberen und gebildeten Klassen, sie betreiben damit sowohl die
kulturelle Exklusion der unteren Klassen als auch ihre eigene Selbstvergewis-
serung. Die kulturellen Gebrauchsweisen der Kunst, das haben die Untersu-
chungen von Bourdieu und seinen MitarbeiterInnen ergeben, zeigen nicht nur
soziale Unterschiede an, sondern perpetuieren und fordern sie. Kunst verein-
heitlicht also nicht, sondern trennt und vertieft kulturelle und soziale Unter-
schiede. Zum einen ist die Kunst also Werkzeug sozialer Distinktion.

Zum anderen ist sie aber auch ein Indikator fir das .kollektive Unbewusste®.
Bourdieu spricht vom kollektiven Unbewussten nicht als psychologisches Erbe
der Menschheitsgeschichte, in der sich, wie bei C. G. Jung (1990), sogenannte
»Archetypen® bilden wiirden. In Abgrenzung von solchen Essentialisierungen
konzipiert Bourdieu das ,kulturelle Unbewusste* in Anlehnung an Maurice
Halbwachs (1985) bezogen auf einen bestimmten sozialen Raum (oder eine
bestimmte Gruppe) innerhalb eines bestimmten Zeitrahmens.> Relevant wird
der Begriff des ,kulturellen Unbewussten® im Zusammenhang mit der Frage,
wie sich bestimmte Ideen und Vorstellungen in kulturelle Produktionen umset-
zen. Konkret hatte bereits der Kunsthistoriker Erwin Panofsky, an den Bour-
dieu hier ankniipft, die Frage gestellt, wie sich nachweisen lasse, dass sich in
der Kunst des Mittelalters Theologie in Architektur iibersetzt habe, wie also
scholastisches Denken in gotische Bauwerke gemiindet hat. Panofsky stoft bei
dem Versuch, diese Frage zu beantworten, auf die zentrale Rolle und Bedeu-
tung der von Vielen gemeinsam besuchten Schule. Denn die Schule bringt In-
dividuen hervor, die mit einem System von unbewussten Schemata ausgeriistet
sind, in dem ihre Bildung bzw. ihr Habitus wurzelt. Die ausdriickliche Funktion
der Schule bestehe darin, so Bourdieu (1997: 139), ,.das kollektive Erbe in ein
sowohl individuelles als kollektives Unbewufites zu verwandeln.* Dieses von
der Schule vermittelte, kulturelle Unbewusste stiftet eine allgemeine, aber indi-
viduell spezifische Disposition fiir Denk- und Handlungsschemata, die Bour-
dieu als kulturellen Habitus bezeichnet (vgl. Bourdieu 1997: 123). In der Folge
entwickelt Bourdieu seinen Habitus-Begriff anhand der besonderen Situation
des Kiinstlers/der Kiinstlerin in der Gesellschaft. Man habe sich bisher nicht
ausreichend klar gemacht, welche Konsequenzen es hat, dass ein/e Autorln fir

* Halbwachs wies die Vorstellung des kollektiven Gedichtnisses als Behilter der Erinnerung, auf
den zuriickgegriffen wird, zuriick. Fr betonte stattdessen die Rekonstruktionsarbeit, die jede

kollektive Erinnerung ausmache (Halbwachs 1985: 57 ff.). Halbwachs betonte zudem bereits den

Zusammenhang von kollektivem Erinnern und der kulturellen Reproduktion sozialer Klassen
(vgl. Halbwachs 1985: 297 ft)).
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ein Publikum schreibt (oder dass ein/e KiinstlerIn fiir die Betrachterlnnen pro-
duziert). Die KiinstlerInnen und Intellektuellen im Allgemeinen hingen laut
Bourdieu in ihrem Selbstbild wie kaum eine andere gesellschaftliche Gruppe
von dem Bild ab, welches andere sich von ihnen machen. Auf diese Weise in-
terveniere die Gesellschaft ,,noch im Herzen des kiinstlerischen Projekts*
(Bourdieu 1997: 86). Kiinstlerische Produktionen sind demnach in besonderer
Weise an kollektives Unbewusstes gekniipft. Durch diese Verkniipfung, von
Bourdieu hervorgehoben als theoretische Intervention gegen den allgemeinen
Irrglauben an das unabhingige kiinstlerische Schopfertum, wird die Kunst of-
fenbar zu einem besonderen erinnerungspolitischen Medium. Denn wenn sich
das kollektive Unbewusste in Kunstpraktiken Wege des Ausdrucks bahnt, miis-
sen umgekehrt auch diese Ausdrucks- und Analyseformen der Kunst den
Riickweg in Richtung Unbewusstes antreten konnen.

Dies behauptet beispielsweise der Kulturtheoretiker Peter Weibel (2008).
Als Autor hat Weibel, der das Zentrum fiir Kunst- und Medientechnologie
(ZKM) in Karlsruhe initiiert hat und leitet, verschiedentlich u.a. jene Neo-
Avantgarden der spiten 1960er Jahre theoretisiert, zu denen er als junger
Kiinstler selbst gehirte. Das kollektive oder soziale Unbewusste steht im Mit-
telpunkt eines Aufsatzes, in dem Weibel einen besonderen Zugang speziell der
Kunst nach 1945 zum kollektiven Unbewussten diagnostiziert. Weibel begriin-
det diese Nahe zum kollektiven Unbewussten — hier durchaus im Einklang mit
den kunsttheoretischen Ausfiihrungen Bourdieus — aus der Geschichte der
Kunst selbst. Dic moderne Kunst sei letztlich das Ergebnis einer Krise der Re-
prisentation: Mit dem Aufkommen der Fotografie verlor die Malerei nicht nur
ihr Monopol auf Abbildung, Darstellung (und im weiteren Sinne auch mﬁzsw.?
tretung) der Realitit, sondern es fiihrte sie von der Gegenstiandlichkeit in die
Abstraktion. Das technische Bild der Fotografie iibernahm die Aufgabe der
detailgenauen Abbildung (von Wirklichkeitsdetails). Die notwendige Abkehr
von der Realitit wurde auf diese Weise zu einem zentralen Merkmal moderner
Kunst schlechthin. Die Malerei konzentrierte sich fortan auf Farbe und Form,
die im weiteren Verlauf der Kunstgeschichte nicht nur reflektiert, sondern
ebenfalls suspendiert wurden. Die Farbe wurde durch andere Materialien er-
setzt und die Auseinandersetzung mit der Form durch performative Handlun-
gen ausgeweitet.’ Die Abkehr vom Sichtbaren und Bewussten habe nicht nur

* In dieser Ausweitung miisste allerdings, im Gegensatz zu Weibels Argumentation, n_:_.nrﬁ._m
wieder eine Hinwendung zur Realitit gesehen werden. Auch der kiinstlerische Angriff auf die
Produktions- und Reprisentationsmittel der Kunst seit den 1960er Jahren — vom Nwan__unam:
von Lemnwinden bis hin zum VerschlieBen von Galerierdumen — kann durchaus als Riickkehr in
die Wirklichkeit interpretiert werden. Weibel (2008: 71) bezeichnet diese Angriffe als , Revolte
auf der Ebene der Reprisentation®. Dass mit der Repriisentation eben nicht nur Vor- und
Darstellungsweisen in die Krise geraten sind, sondern auch fundamentale Formen gesellschaft-
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die technische und formale Verfeinerung und Reflektion hervorgebracht, son-
dern auch die (implizite oder explizite) Hinwendung zum Unsichtbaren und
Unbewussten.

Sigmund Freud hatte bereits auf die Analogie zwischen der Geschichte mo-
derner Nationen und der individuellen Sozialisation hingewiesen: In beiden
miisse das Peinliche aus der Erinnerung ausgemerzt werden (vgl. Freud 2004:
209). Dieses Ausgegrenzte und Tabuisierte kehrt laut Weibel in Form des mas-
kierten, verhiillten Unbewussten wieder. Da es das Alltagsgeschift der Kunst
ist, Verhiillungen und Maskierungen wie Metaphern zu produzieren, beschreibt
Weibel sie als eine Art privilegierten Ort dafiir, dieses Unbewusste zu repriasen-
tieren. Hier wendet er dekonstruktivistische Reprisentationskritik ins Psycho-
analytische, d.h. er weist darauf hin, dass die Reprisentation der Kunst nicht
nur das Bewusste, sondern auch Unbewusstes betrifft. |, Verkleidet als Kunst*,
so Weibel, ,,kann dieses soziale Unbewusste wieder ins Bewusstsein und in die
Realitit zuriickkehren™ (Weibel 2008: 62). Um zu verstehen was Kunst wirk-
lich widerspiegle, miisse dieses psychoanalytische Modell der Reprisentation
herangezogen werden. Deshalb, so Weibel, sei die Auseinandersetzung mit
Kunst im Hinblick auf die Erinnerung an Massenmorde unabdingbar. Greift
man nun den anfangs zitierten Gedanken Enzo Traversos wieder auf, nach dem
Jedem, eine ganze Gesellschaft betreffenden, kollektiv begangenen Verbrechen
eine Phase des Verdringens folgt, erscheint der Appell Weibels plausibel.
Weibel geht mit seiner These vom besonderen Zugang der Kunst zur kollekti-
ven Erinnerung zwar speziell vom Holocaust aus, weitet sie aber unmittelbar
aus auf die Vernichtung des Subjekts in der Moderne iiberhaupt. Was Weibel
am Beispiel der europiiischen Neo-Avantgarde ausfiihrt, die nicht nur die Me-
chanismen der Reprisentation sondern auch ihre Mittel angegriffen hitte, l4sst
sich auch auf die Kunst ab den 1960er Jahren in Lateinamerika iibertragen.

Fiir den besonderen Status von Kunstproduktion und -rezeption hinsichtlich
der Erinnerung plidiert auch der Sprachwissenschaftler und Kulturtheoretiker
James E. Young. Young gehort zu den Pionierlnnen jener Kunst- und Sozial-
wissenschaftlerInnen, die sich mit dem Holocaust ausdriicklich im Zusammen-
hang mit Kunstschaffen und kollektivem Gedichtnis beschiftigt haben. Neben
der allgemein theoretischen Einordnung bei Bourdieu und der Spezifizierung
des Verhiltnisses von Kunst und kulturellem Unbewussten bei Weibel sei
Young hier als dritte Position angefithrt, weil sie theoretisch an die zuvor ge-
nannten anschlieBt und dariiber hinaus eine weitere Konkretisierung vornimmt:
Young entwickelt Kriterien fiir die Produktion von Kunst als erinnerungspoliti-
sches Medium.

licher Stellvertretung, lieBe sich gerade an der Parallelitit der Revolten von Neo-Avantgarden in
den 1960er Jahren im politischen und im kiinstlerischen Feld zeigen.
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Kunst und Literatur sind laut James E. Young fiir HistorikerInnen eigentlich
unerldssliche Quellen. Denn, argumentiert Young in seiner Studie zum Holo-
caust in Kunst und Architektur, ohne ein Wissen dariiber, wie sich die Folge-
generation mit einer vergangenen Epoche auseinandergesetzt und wie sie diese
in kulturellen Werken verarbeitet habe, sei deren Bedeutung nicht zu ermessen:
»Wenn man nicht weiB, wie die Vergangenheit sich zur nichsten Generation
tradiert, weill man auch nicht, warum es so wichtig sein soll, sich iiberhaupt an
sie zu erinnern“ (Young 2002: 12). Die Erinnerung an traumatische Ereignisse
und ihre Darstellung sei aber problematisch. Gerade die Erinnerung an Mas-
senmorde habe immer mit dem Dilemma zu kiimpfen, iiber die Darstellung zu
einer Versdhnung mit der Vergangenheit beizutragen, sich also potenziell auf
die Seite der VerursacherInnen des Leidens zu schlagen. Umso wichtiger ist es
demnach, sich auch in der Produktion kultureller Werke des Prozesses der Er-
innerungsarbeit bewusst zu sein. Im Hinblick auf die Kunst nach und zu
Auschwitz formuliert Young drei Primissen: Sie miisse erstens anti-
erldserisch, diirfe also nicht auf Versohnung ausgerichtet sein. Zweitens entste-
he fiir die nachgeborenen Kiinstlerlnnen die ethische und historische Verpflich-
tung, ,,den Erinnerungsprozess selbst zum Thema zu machen® (Young 2002:
17). Und drittens verlange die Leerstelle, die durch die weitgehende Vernich-
tung der europdischen Jiidinnen und Juden entstanden sei, eine Reflektion der
Bedingungen, die zu dieser Vernichtung gefiihrt haben. Erfiille sic diese drei
Kriterien, kénne die Kunst dazu beitragen, dic Geschichtsschreibung zu kom-
plexeren Vergangenheitsnarrationen zu inspirieren.

Spuren im Zeitstau. Beispiele erinnerungspolitischer kiinstlerischer
Praktiken aus Argentinien, Guatemala und Mexiko

In Argentinien, so Enzo Traverso, sei man mit etwas konfrontiert, was der Hi-
storiker Dan Diner ,,gestaute Zeit* genannt hat: ,,Das ist Zeit, die sich weigert,
sich der Vergangenheit zu iibermitteln® (Traverso 2007: 45) — die berithmte
,Vergangenheit, die nicht vergeht**. Damit fehle eine der fundamentalen Vor-
aussetzungen fur den Beginn einer Historiografie der Diktaturen Siidamerikas,
sowohl Chiles als auch Argentiniens. Ahnliches kann sicherlich fiir Guatemala
behauptet werden.

¢ Zu den Konjunkturen der Erinnerungspolitik in Argentinien vgl. den Beitrag Marina Francos in
diesem Band.

® Traverso wendet den Begriff der ,gestauten Zeit' auf Lateinamerika an, den Dan Diner im
Kontext des Holocaust entwickelt hatte. Die ,gestaute Zeit* ergab sich laut Diner durch die
Zerstorung geldufiger Zeitvorstellungen durch den Holocaust. Ein dermaBen groBes Verbrechen
in einem vergleichsweise kurzen Zeitraum (1941/42-1944/45), das zudem nach den
Anforderungen moderner Industrieproduktion verrichtet wurde, fiihrte zum , Phinomen eines die
Gleichzeitigkeit ungleichzeitiger Zeiten nach sich ziehenden Zeitstaus™ (Diner 2003: 8). Die
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Der Fotograf Gustavo Germano wird in seiner Fotoarbeit Ausencias (Abwe-
senheiten, 2007) diesem Zeitstau gerecht: Ausgangspunkt seiner Arbeit sind
rund 50 Fotos aus Familienalben. Alle Fotos stammen aus Argentinien in den
1970er Jahren. Er hat die auf diesen Fotos Abgebildeten dreiliig Jahre spiter
wieder aufgesucht, die Fotos am gleichen Ort und in (fast) gleicher Besetzung
nach- und beide Bilder dann nebeneinander gestellt. Die Abgebildeten aber
sind nicht vollstindig, auf jedem der nachgestellten Bilder fehlt eine oder feh-
len gleich mehrere Personen: ArbeiterInnen, Studierende, StadtteilaktivistIn-
nen, Gewerkschaftsmitglieder, ganze Familien, sic alle ,verschwanden® wih-
rend der argentinischen Militirdiktatur. Sie wurden Opfer einer systematischen
Repression der ,Subversion®. Indem er selbst auf zweien der gegeniiber gestell-
ten Bilder zu sehen ist, macht Germano auch seinen eigenen Standpunkt als
Bruder eines Verschwundenen und damit den Ausgangspunkt seiner Erinne-
rungsarbeit deutlich. Die vermeintlich private Erinnerung wird aber durch die
Vielzahl der mwmmscwnwmmmnm__az Fotos als gesellschaftliche Angelegenheit
ausgewiesen.” Die Leerstelle(n) auf allen Bildern tibertragen die Vernichtung
nicht ins Metaphorische, sondern machen sie direkt sicht- und erlebbar. Die
gesehene Leere wird auf diese Weise zu einem Raum, in dem kaum etwas an-
deres als die Fragen danach verhandelt werden kann, wie und warum es zu den
Leerstellen kam (vgl. Germano 2007).

Eine dhnliche Methode wandte Marcelo Brodsky in seiner Arbeit Buena
Memoria (2003) an. Nach der Riickkehr aus dem spanischen Exil nahm der
argentinische Kiinstler ein Klassenfoto seiner Abschlussklasse am Colegio
Nacional von 1967 zum Ausgangspunkt fiir eine Recherche iiber den Verbleib
seiner ehemaligen Klassenkameradinnen und -kameraden. Auch Brodsky be-
dient sich dabei alter Familienfotos, beschriinkt sich aber nicht auf das Medium
Fotografie. Seine Arbeit kombiniert Videoaufnahmen, persénliche und literari-
sche Aufzeichnungen mit Dokumenten aus der Auseinandersetzung mit der
Diktatur. Gerade diese Kombination verbindet die Sichtbarmachung des Erin-
nerungsprozesses mit den Recherchen iiber die Bedingungen des ,Verschwin-
dens' — und wird den von Young aufgestellten Kriterien damit in besonderem
MaBe gerecht (vgl. Brodsky 2003).

Germano und Brodsky sind nur zwei von vielen Kiinstlerlnnen, die sich
speziell der Thematik des Verschwindenlassens angenommen haben. Die Aus-
stellung The Disappeared/Los Desaparecidos, kuratiert von Laurel Reuter vom

Legitimitdt der Ubertragung dieses Begriffes auf andere historische und geografische Situationen
wiire gesondert zu diskutieren.

¢ Die Angst vor der Vergiinglichkeit zu mildern, d.h. der Erinnerung als Stiitze zu dienen und
damit zugleich gemeinschaftsbildend zu wirken, das sind nach Pierre Bourdieu (2006: 26f.) zwei
der wesentlichen Funktionsweisen der Fotografie. Diese begriinden ihre gesellschaftlichen
Gebrauchsweisen, die Germano hier zumindest immanent reflektiert.
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North Dakota Museum of Art, versammelt erstmals Werke zeitgendssischer
Kunst ausschlieBlich zu diesem Thema. Die Ausstellung ist an verschiedenen
Orten in renommierten Institutionen in den USA und Lateinamerika gezeigt
worden und wird weiterhin gezeigt.” Die Praxis des Verschwindenlassens ge-
horte zu den grausamsten Methoden der lateinamerikanischen Militirregime,
denn sie richtete sich nicht nur gegen die Opfer selbst, sondern hielt auch die
Angehorigen und FreundInnen im Ungewissen. Damit wurde nicht nur eine
gesamtgesellschaftliche Atmosphire des Terrors geschaffen, sondern es wurde
dariiber hinaus bewusst verhindert, dass konkrete Orte und Zeiten (wie Schau-
plitze von Massakern oder Daten von Ermordungen), an denen Trauer oder
Wut mobilisiert werden konnten, entstehen konnten. Das Verschwindenlassen
war eine typische Praxis der lateinamerikanischen Militirregierungen ab den
1970er Jahren (vgl. Cazali 2008).°

Mit den Mitteln der Kartographie, unter sich als politisch verstehenden
Kiinstlerlnnen seit den 1990er Jahren eine sehr beliebte Verfahrensweise,
nimmt sich die argentinische Grupo de Arte Callejero (GAC) einer spezifischen
Dimension des Verschwindenlassens an. Auf ihren 2 Wandzeitungen iiber den
Fluss Riachuelo und vier Produkte der Firmen Mercedes, Siemens, Benetton
und Ledesma (2004) ist zu erfahren, dass das Automobilunternehmen Mercedes
Adolf Eichmann nach dem Krieg als Techniker beschiftigt hat und in den
1970er-Jahren die Folterer der Militirregierung mit Geriten ausstattete, oder
dass es auf dem Werksgelinde des Automobilherstellers Ford ein geheimes
Folterzentrum gab. Zwar werden mit dem Zusammenhang von militirischer

" Wihrend der Abfassung dieses Textes befindet sie sich in Antigua/Guatemala. Los

Desaparecidos, espacioce!, Antigua, Guatemala, 24. Mai bis 20. Juli 2008, vgl. Cazali 2008.
Informationen zur Ausstellung in Guatemala finden sich auf folgender Homepage:
htp://losdesaparecidosguatemala.blogspot.com/2008/05/los-desaparecidos-llega-guatemala.html
(02.07.2008), weitere Informationen, einschlieBlich sdmtlicher beteiligter Institutionen und
Ausstellungsorte finden sich auf der Seite des North Dakota Museum of Art: http/fwww.
ndmoa.com/Touring/TheDisappeared.html (03.07.2008).

¥ Cazali (2008) betont, dass die Praxis des Verschwindenlassens ihre Urspriinge im
nationalsozialistischen Deutschland hat. Mit dem sogenannten ,Nacht-und-Nebel-Erlass® vom
7. Dezember 1941 reagierte die nationalsozialistische Fiithrung auf den Widerstand in den
militirisch besetzten Staaten. Unterzeichnet wurde der Erlass vom Chef des Oberkommandos der
Wehrmacht (OKW), Wilhelm Keitel. Auf Grundlage des Erlasses wurden rund 7.000 Personen
aus Frankreich, Belgien, Norwegen und den Niederlanden nach Deutschland verschleppt, ohne
dass die Angehdrigen informiert wurden. Diese Praxis hatte explizit das Ziel, eine Atmosphire
des Schreckens zu schaffen. Die Verhafteten wurden in der Regel von sogenannten
Sondergerichten zum Tode verurteilt oder bei Freispriichen oder nicht ausreichendem
Tatverdacht in Konzentrationslager eingeliefert (vgl. Frohlich 1998: 595). Wegen der Vielzahl
und Schwere der nationalsozialistischen Verbrechen ist das Verschwindenlassen hier, im
Gegensatz zu manchen Léndern Lateinamerikas, jedoch nicht zu einem Kulminationspunkt von
Erinnerungspolitik geworden.
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und Skonomischer Macht einerseits wichtige Dimensionen der Militirdiktatur
benannt. Indem diese Informationen allerdings mit Fakten iiber Ereignisse wie
beispielsweise den Irakkrieg der 1980er Jahre vermischt werden, droht die
Spezifik der jiingeren lateinamerikanischen Geschichte wieder aus dem Blick
zu geraten.’

Die Frage, ob die Repression im Argentinien der 1970er Jahre Ausmale an-
nahm, deren Grausambkeit nicht bloB als Auswiichse autoritirer Herrschaft son-
dem als systematischer Staatsterror zu bezeichnen sind, ist nach wie vor Gegen-
stand geschichtspolitischer Auseinandersetzungen."” Die innergesellschaftliche,
erinnerungspolitische Auseinandersetzung wurde jedoch lange Zeit durch die
herrschenden Eliten blockiert. Anders formuliert: Die gesellschaftlichen Krifte-
verhiltnisse verhinderten die Durchsetzung einer auf Aufarbeitung von Verbre-
chen zielenden Erinnerungspolitik."" Erst der Druck sozialer Bewegungen in den
Jahren um die Krise 2001 und im Anschluss daran die Regierung unter Nestor
Kirchner ermoglichten eine iiber einzelne juristische Verfahren hinausgehende,
grundsdtzliche politische und juristische (Wieder-) Aufarbeitung der Verbrechen
in Argentinien.

Teil der sozialen Bewegungen waren (und sind) auch Gruppen von Kiinst-
lerlnnen wie beispielsweise die oben genannte GAC oder auch Etcétera. Beide
beteiligten sich seit den spiten 1990er-Jahren an den sogenannten Escraches.
Die Aktionsform der Escraches (eine Aktionsform des dffentlichen Anpran-
gerns von TiterInnen und politisch Verantwortlichen, oft an deren Wohnorten)
wurde von der Organisation H.1.J.O.S. (Hijos por la identidad y la justicia con-
tra el olvido y el silencio — Nachkommen fiir die Identitiit und Gerechtigkeit,
gegen das Vergessen und Verschweigen) organisiert und diente dazu, bis dahin
unbehelligte Taterlnnen der Militirdiktatur 6ffentlich anzuklagen. An die Stelle
der ausgebliebenen juristischen sollte zumindest eine moralische und soziale

* Die genannte Arbeit der GAC wurde in einer von Alice Creischer und Andreas Siekmann
organisierten Ausstellung gezeigt, die sowohl in Buenos Aires als auch in Kéln stattfand:
ExArgentina. Schritte zur Flucht von der Arbeit zum Tun, Museum Ludwig, Kéln, 06. Mirz bis
16. Mai 2004, vgl. auch den Katalog zur Ausstellung, Creischer/Sickmann 2004.

" Einige Autorlnnen, wie beispielsweise Rey (2006: 165), verwenden den Begriff ,Staatsterror*
explizit, bei anderen liuft die Beschreibung der historischen Ereignisse inhaltlich implizit auf
diese Diagnose hinaus. So spricht Bakewell (2003: 536) beispielsweise von .suppression of
cultural, artistic, and intellectual activities and expressions that could be construed as challenging
the militarized state and its values®.

" Ich habe an anderer Stelle den Kampf um das kollektive Gediichtnis als ,Teil hegemonialer
Auseinandersetzungen™ bezeichnet (Kastner 2007a: 104f). Der Anschluss auch der hier
ausgefiihrien Uberlegungen an die Hegemonietheorie Antonio Gramscis ist nahe liegend, wiire
aber letztlich ein Unterfangen fiir sich, das einer systematischen Bearbeitung harrt, und ist
deshalb in diesem Text ausgespart. Grundsitzlich zu den Gemeinsamkeiten im Kulturverstindnis
von Gramsci und Bourdieu vgl. Kastner 2008b.
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Verurteilung treten (vgl. Arnold 2003: 174). Die GAC entwarf dazu Schilder in
Form von StraBen- und Hinweisschildern, die wie jene in gelb (vor den Tétern)
warnten, in blau (iiber dic Titer) informierten und in weif mit rotem Rahmen
(die Verurteilung der Titer) forderten.'

Die Einbindung kiinstlerischer Aktivititen in jene sozialer Bewegungen ist
allerdings nicht das Kriterium, welches ,das Politische® in Begriff und Praxis
der Erinnerungspolitik ausmacht. Wie an den zuvor genannten wie auch den
folgenden Beispielen deutlich werden sollte, sind es origindr kiinstlerische Mit-
tel, die bei der Behandlung bestimmter Themen iiber die Zuspitzung verschie-
dener Verfahren politische Effekte erzeugen — fiir die Dokumentarfotografie
hier die Nutzung von Zusammenhinge stiftenden Serien statt von Einzelbil-
dern, die Konfrontation unterschiedlicher Bildsorten und die Kombination von
Bildern und anderen Medien. Neben der reflexiven Bilderproduktion sind be-
sonders performative Methoden in kiinstlerischen Arbeiten zum Einsatz ge-
kommen, die als erinnerungspolitische Medien fungiert haben oder fungieren.
Performativ ist hier durchaus im doppelten Wortsinne zu verstehen: Zum einen
wurde an die Tradition der Performance und des Happenings seit den 1960er
Jahren angekniipft, zum anderen wurden diese Auffithrungen aber zugleich zu
Konfrontationen (mit dem Publikum oder einem bestimmten Ort) radikalisiert,
die auf die Herstellung, also performative (Ein)Setzung von Situationen zielte.

In Guatemala Stadt schiittete der Kiinstler Anibal Asdrubal Lépez Juarez in
der Nacht vor dem Nationalfeiertag im Jahr 2000 mit einigen HelferInnen zehn
Sicke Kohle auf die 6. Avenida der Zone 1, also jene zentrale Linie der inneren
Stadt, tiber die alljéhrlich Militir und Sondereinheiten im martialischen Gestus
und Selbstbewusstsein von Macht und Sendung entlang defilieren. Von der
Aktion (30. Juni, 2000) war schon am nichsten Morgen, kurz vor der feierli-
chen Militirparade nicht mehr viel — aber letztlich genug — zu sehen: Die Auf-
rdumarbeiten hatten nicht verhindern kénnen, dass die Paradesoldaten iiber
Spuren von Kohlestaub marschieren mussten, die fiir die am Rande stehende
Menschenmenge als ein eindeutiges Zeichen fiir die Verbrechen der Militiirs
wahrend des Biirgerkrieges entzifferbar waren. Denn verkohlte Reste von Kér-
pern und Gebéuden waren oft das einzige, was in den im Zuge der Aufarbei-
tung des Biirgerkrieges gedffneten Massengribern noch gefunden wurde. So
wurde eine Konfrontation der Titer mit ihrer Geschichte und zugleich der Ge-

"* Die genannte Arbeit der GAC war auch im deutschsprachigen Raum zu sehen und zwar in der
Ausstellung Just do it! Die Subversion der Zeichen von Marcel Duchamp bis Prada Meinhof,
Lentos Kunstmuseum Linz, 26. Februar bis 19. Juni 2005. Zur Beschreibung der Teilnahme an
den Escraches aus der Sicht der Gruppe vgl. auch http://gacgrupo.ar.tripod.com/escraches. html,
{03.07.2008) zur theoretischen Einordnung vgl. Landkammer 2007.
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schichte der Zuschauerlnnen der Parade geschaffen (vgl. Kastner 2007b: 51).
Die Arbeit ist als Fotoserie dokumentiert.”

Im guatemaltekischen Biirgerkrieg war die Armee insbesondere unter der
Fiihrung von General Efrain Rios Montt (1982/83) systematisch gegen die in-
digene Zivilbevélkerung vorgegangen. Die beiden nach den Friedensverhand-
lungen von 1996 eingesetzten, sogenannten ,Wahrheitskommissionen® — zwei
enorme fact finding missions, eine im Auftrag der Vereinten Nationen, die an-
dere unter Patronanz des katholischen Erzbistums Guatemala — dokumentierten
weit verbreitete Menschenrechtsverletzungen wie Folter, Vergewaltigungen
und einzelne Massaker, auch von einem Genozid an der Maya-Bevélkerung ist
die Rede (vgl. Oettler 2004; Molden 2007).

Genau die Frage nach der Tilgbarkeit der Spuren stellen auch manche Ar-
beiten der guatemaltekischen Kiinstlerin Regina José Galindo. In der Perfor-
mance (Qién puede borrar las huellas? (Wer kann die Fufispuren wegwi-
schen?, 2003) trigt sie eine mit Blut gefiillte Messingschiissel vor sich her,
stellt sie alle paar Meter ab, taucht ihre nackten FiiBe in das Blut und geht ein
paar Schritte, bis sie den Vorgang wiederholt. Es entsteht eine Spur blutiger
FuBabdriicke, die direkt vor die Tore des Obersten Gerichtshofes in Guatemala-
Stadt fiihrt. Der Titel der Aktion fragt auch im iibertragenen Sinn danach, wer
die Macht hat, die Spuren zu verwischen. Gemeint sind unzweifelhaft auch hier
die Spuren der im Biirgerkrieg von der Armee begangenen Verbrechen." Wie
in der Aktion von Lopez Juarez wird auch bei dieser Performance der 6ffentli-
che Raum erst als solcher proklamiert und damit hergestellt, beide Performan-
ces agieren insofern performativ im Sinne John L. Austins: Die Handlung stellt
im Vollzug die Tatsache her, die sie zum Inhalt hat und/oder auf die sie abzielt
(vgl. Austin 2002)."

" Die Arbeit von Lopez Juarez war auf der 49, Biennale von Venedig 2001 zu sehen und im
deutschsprachigen Raum in der Ausstellung Atrack. Kunst und Krieg in den Zeiten der Medien,
Kunsthalle Wien, 23. Mai bis 21. September 2003.

" Die Performance wurde auf der 51. Biennale von Venedig gezeigt, die Kiinstlerin gewann u. a.
damit den Golden Lion Award. Im deutschsprachigen Raum war die Performance zuletzt zu
sehen in der Ausstellung ;Viva la Muerte! Kunst und Tod in Lateinamerika, Kunsthalle Wien,
17. Oktober 2007 bis 17. Februar 2008.

' Uber die Gelingensbedigungen solcher performativer Handlungen wird seit Jahrzehnten iiber
die Grenzen der Disziplinen hinweg — hier im Wesentlichen Sprach- und Kunsttheorie,
Kultursoziologie und Philosophie — gestritten. Pierre Bourdieu beispielsweise betont in seiner
Austin-Lektiire die ausschlieBlich aufersprachlichen Machtverhiltnisse, die fiir das Gelingen von
performativen Handlungen verantwortlich seien, Jacques Derrida hingegen radikalisiert Austin in
die andere Richtung und behauptet, die Kraft der performativen AuBerung entstehe allein aus
threr Dekontextualisierung. Einen aufschlussreichen Vermittlungsversuch zwischen diesen
beiden Extrempositionen leistet Judith Butler (2006: 210 f£),
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Diese Performances im 6ffentlichen Raum sind keine Seltenheit unter in Gua-
temala lebenden Gegenwartskiinstlerlnnen. Der Kiinstler und Kurator José Oso-
rio betont, wie sehr auch mehr als zehn Jahre nach dem Biirgerkrieg das kritische
Denken aus der Offentlichkeit Guatemalas verbannt ist und somit gerade solchen
Performances cine besondere Rolle innerhalb des gesamten intellektuellen Feldes
zukommt (vgl. Osorio 2006: 26f.). Innerhalb einer Gesellschaft, in der das Mu-
seum nur einer sehr kleinen, mit 6konomischem und kulturellem Kapital ausge-
statteten Schicht der Bevilkerung zuginglich ist, kann diese performative Praxis
zumindest als Indiz fiir eine Sensibilitit gegeniiber diesem nationalen kulturellen
Kapital gewertet werden. In ihrer Studie zur Hiufigkeit von Museumsbesuchen
hatten Pierre Bourdieu und Alain Darbel bereits darauf hingewiesen, dass der
Kunstsachverstand und die Haltung gegeniiber Kunstwerken nicht nur von der
Klassenlage der RezipientInnen abhingen, sondern auch ,eng an das nationale
kulturelle Kapital gebunden sind* (Bourdieu/Darbel 2006: 63). Ein Faktum, das
auch fir die Auseinandersetzung mit Kunst als erinnerungspolitischem Medium
von Bedeutung ist, insofern deutlich wird, dass kiinstlerische Erinnerungspolitik
sich weder abstrakt formiert, noch in ihren Effekten losgeldst von ihrem Kontext
zu bewerten ist. Kunst als erinnerungspolitisches Medium ist immer an die natio-
nalen Kapitalverhiltnisse gebunden. Denn nicht nur die kollektive Erinnerung
formiert sich nach wie vor in dominanten Bereichen nach nationalen Narratio-
nen, sondern auch die Méglichkeiten, auf diese Erinnerungen Bezug zu nehmen,
bleiben an diesen orientiert.'®

Bereits in der Perspektive der Akteurlnnen spielt das nationale kulturelle
Kapital eine Rolle. So waren sich die genannten Kiinstlerlnnen durchaus des-
sen bewusst, dass erinnerungspolitische Interventionen in Guatemala zehn Jah-
re nach Ende des Biirgerkrieges, sollen sie auch vor Ort — und nicht nur im
internationalen Ausstellungswesen — als solche wahrgenommen werden, gera-
dezu darauf angewiesen sind, die Institution Museum zu verlassen.

' Diese prinzipielle nationalstaatliche Orientierung bedeutet freilich nicht, dass es nicht auch grenz
tiberschreitende oder internationalistische erinnerungspolitische MaBnahmen, Aktionen und Positionen
gibt. Ein Beispiel aus dem Schnittfeld von Kunst und Aktivismus ist eine Performance des
feministischen, in La Paz/Bolivien ansissigen Kollektivs Mugjeres Creando. In einer StraBenperformance,
bei der symbolisch das Blut der withrend der Militirdiktatur (1971-1978) ,Verschwundenen® auf einen
Gffentlichen Platz gegossen wurde, richteten sich die Mujeres Creando gegen die politisch-militirischen
Kontinuititen in der Regierung Hugo Banzers. Banzer war 1971 durch einen Militidrputsch an die Macht
gekommen, regierte das Land in den 1970er Jahren diktatorisch und war von 1997 bis 2002 emeut
Prisident Boliviens. Das Video, das die Performance dokumentiert, endet mit dem Ausschnitt einer
CNN-Nachrichtensendung, bei der Banzer withrend eines Staatsbesuchs in Argentinien von den Madres
de Plaza de Mayo lauthals als ,Mérder® beschimpft wird. Dadurch stellen die Mujeres Creando eine
Verkniipfung zwischen den verschiedenen Militirdiktaturen in Lateinamerika her und machen implizit
auch das Erinnern daran zu einem transnationalen Anliegen. Das Performance-Video lief im
bolivianischen Femsehen und im deutschsprachigen Raum im Rahmen der feministischen Sendung
an.schldge TV auf dem Wiener Lokalsender OKTO.
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Im 6ffentlichen Raum fand auch eine Aktion des in Mexiko lebenden Kon-
zeptkiinstlers Francis Alys statt. Dieser lieR 1997 einige Schafe im Kreis um
den Fahnenmast mitten auf dem Zécalo (Hauptplatz) von Mexiko Stadt laufen.
Die Aktion begann, indem der Kiinstler selbst ein Schaf um den Mast herum
fuhrte. Nach jeder Runde kam ein weiteres hinzu, bis die Runde geschlossen
war. Zu sehen ist diese scheinbar sinnlose Aktion in dem Video Cuentos Pa-
trioticos (Patriotische Geschichten). Dass sich dort Stimmvieh um ein nationa-
les Symbol wie die Nationalflagge dreht, ist nur die erste, allgemeine Assozia-
tion, die Alys’ Arbeit hervorruft. Dariiber hinaus gibt es aber noch einen ganz
konkreten Bezug, und zwar den 28. August 1968. An diesem Tag hatte die re-
gierende Partei der Institutionalisierten Revolution (PRI) zu einer grofien Ge-
gendemonstration gegen die Studierendenbewegung aufgerufen, nachdem diese
am Tag zuvor mit einer groBen Demonstration auf breite Unterstiitzung in der
Bevolkerung gestofien war. Beamtlnnen und Regierungsangestellte aller Art
mussten sich auf dem Zécalo versammeln, um gegen die Studierenden und fiir
die Regierung zu demonstrieren. Aber das Mandver misslang, die Funktio-
nirlnnen skandierten ,,Wir kommen nicht, sie haben uns gebracht!“ und ,,Wir
sind Schafe, wir sind Schafe!* SchlieBlich musste dic Demonstration zur Un-
terstiitzung der Regierung von der Armee aufgeldst werden.

Diese Geschichte erzihlt auch Marcelino Perelld Valls, einer der ehemali-
gen Anfihrer der Bewegung, in einem Interview. Zu sehen ist es als Teil einer
Serie mit einzelnen Gesprichen, die die Kiinstlerin Heidrun Holzfeind mit
ehemaligen Beteiligten der Studierendenbewegung knapp vierzig Jahre spiter
gefiihrt hat. Die Videos gehoren zu einer Installation, die schlicht México 68
(2007) heiit. Kombiniert wird diese Videoarbeit mit einer Dia-Installation C. U/,
(Ciudad Universitaria — Universitdtsstadr), bestehend aus einer Doppelprojek-
tion von 120 Dias.'” Darauf zu sehen sind architektonische Details der Ciudad
Universitaria in Mexiko Stadt, Ausschnitte einer modernistischen Baukunst
des Architekten Mario Pani. Dieser hatte auch das Wohnsiedlungsprojekt Tla-
telolco entworfen. Die rationale Architektur dieses Stadtteils war es letztlich,
wie der Literaturwissenschaftler Rubén Gallo in seiner Studie zur Kunst in
Mexiko nach 1968 betont, die der Studierendenbewegung zur tédlichen Falle
wurde: It was the architecture of Tlatelolco that made the massacre so dead-
ly. (Gallo 2007: 174)

Alys umkreist gewissermaBen die Vorgeschichte des Massakers vom 2. Ok-
tober 1968 und verweist dabei auf eine Wende in der Regierungsstrategie —
denn in Mexiko weiB jede/r, welche Konsequenzen die Regierung aus der Pan-
ne vom 28. August gezogen hatte. Holzfeind hingegen sammelt mit der Metho-
de der Oral History Stimmen von Beteiligten und lisst die Ereignisse vom

" So zu sehen in der Ausstellung Heidrun Holzfeind, Galerie im Taxispalais, Innsbruck, 24.
November 2007 bis 20, Januar 2008.
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2. Oktober direkt erzdhlen. Dabei werden die Zuseherlnnen sowohl iiber die
Entstehungsgeschichte der Studierendenbewegung informiert als auch iiber die
ausgebliebene Aufarbeitung ihrer Niederschlagung.

An den gescheiterten Versuchen der Regierung unter Vicente Fox (2000~
2006), die Schuldigen des Massakers juristisch zu belangen, setzt auch die Arbeit
von Mariana Botey an: Das Diptychon 2 de octubre de 1968- Responsables (2.
Oktober 1968. Die Verantwortlichen, 2004) zeigt im Hintergrund zwei graue
Fotos, auf denen zum einen die Machtiibergabe von Prisident Diaz Ordaz an
Luis Echeverria, vormals Innenminister und als solcher ebenfalls fiir das Massa-
ker verantwortlich, und zum anderen das damalige Kabinett zu sehen sind. Dar-
tiber ist das Organigramm von Diaz Ordaz’ Regierungsmannschaft, also eine Art
Stammbaum der damals amtierenden Michtigen, montiert. Mit der Verwendung
und Kombination vorgefundener Materialien steht Boteys Arbeit in der Tradition
sowohl der readymades als auch der Appropriation Art. Durch das Aufgreifen
bereits vorhandener Materialien und der Verschiebung von deren Reprisentati-
onskontexten sollten in beiden Strémungen — neben vielen anderen Anliegen —
neue Sinnzusammenhiinge gestiftet werden. Der persénliche Einsatz allerdings,
ob in Form des Kérpereinsatzes wie bei José Galindo oder durch die Offenlegung
der eigenen Betroffenheit wie bei Germano, wird in dieser Tradition hiufig be-
wusst ausgeblendet. Damit entfillt auch im konkreten Fall von Boteys Arbeit die
von Young geforderte Transparenz des Erinnerungsprozesses.

Kunsttheoretische Konstruktionen

Die Rede von Kunst als erinnerungspolitischem Medium ist schlieBlich immer
verkniipft mit der grundsitzlichen Frage danach, ob Kunst liberhaupt als politi-
sches Medium fungieren kann, darf oder sollte. Die Debatten um die Antwor-
ten auf diese Frage ziehen sich von der Autonomisierung des kiinstlerischen
Feldes Mitte des 19. Jahrhunderts bis in die Gegenwart. Einen der elaborierte-
sten, aktuelleren Versuche, das Verhiltnis von Kunst und Politik auch theore-
tisch zu bestimmen, hat Holger Kube Ventura in seinem Buch zur Kunst der
1990er Jahre im deutschsprachigen Raum unternommen. Kube Ventura weist
darauf hin, dass sowohl ,Kunst* als auch ,Politik* kaum eindeutig zu definie-
rende Begriffe sind und deshalb auch ,politische Kunst* nicht neutral und ohne
Kontext begriindet, sondern nur behauptet werden kann. Daher sei jede | kunst-
theoretische Konstruktion ein Politikum® (Kube Ventura 2002: 29). Ob kiinst-
lerische Arbeiten erinnerungspolitische Aufgaben tibernehmen diirfen oder es
sogar sollten, soll an dieser Stelle nicht diskutiert werden. Dass sie es jedenfalls
konnen, diirften die oben beschriebenen Beispiele gezeigt haben. Was an den
ausgewdhlten Arbeiten aber auch gezeigt werden sollte, ist, dass Kunst erstens
nicht in der erinnerungspolitischen Funktion aufgeht. Zweitens bedient sich
Kunst als erinnerungspolitisches Medium anderer Methoden und erfihrt andere
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Rezeptionsweisen, d.h. sie funktioniert nach anderen Regeln als andere erinne-
rungspolitische Medien (wie z.B. historisch-wissenschaftliche Arbeiten,
Denkmiler oder Presseerzeugnisse).

Fiir die politische Kunst jenseits von Aufiragsarbeiten fiir Herrschende und
anderer Propaganda schligt Kube Ventura (2002: 18 ff.) eine Systematisierung
von Formen und Methoden kiinstlerischer Arbeit vor, die auch fiir die Erinne-
rungspolitiken in Lateinamerika relevant sind. Einige dieser Methoden teilen
kiinstlerische Arbeiten mit anderen erinnerungspolitischen Medien, andere
nicht; die Vielfalt der Moglichkeiten ist jedoch nur den Kunstpraktiken eigen.
Die klassische und erstgenannte Methode ist das ,Aufzeigen®, fiir das Kube
Ventura u.a. die auch erinnerungspolitisch relevanten Arbeiten von Diego Ri-
vera nennt. Als eine subtile Form des Aufzeigens durch Auslassen, kann die
Arbeit von Gustavo Germano gelten. Zweitens nennt er das ,Intervenieren® —
Beispiele hierfiir sind die beschriebenen Aktionen von José Galindo, Lopez
Juarez und Francis Alys —, die der dritten Methode, dem ,Experimentieren®,
nahe kommt, in der Kunstpraxen zuniichst nicht als solche zu erkennen sind
und sich einem gewissen Risiko aussetzen. Der konfrontative Charakter der
Arbeit von José Galindo entspricht dieser Kategorie am ehesten. Viertens gibt
es das .Draufiensein’, verstanden einerseits als Kunst im &ffentlichen Raum,
andererseits aber auch als die selbst gewihlte Marginalitit, die durch Selbst-
stigmatisierung auf Ausschlussmechanismen des Kunstsystems und der Gesell-
schaft reagiert. Die fiinfte Methode politischer Kunst ist die ,Verweigerung",
wobel hier nicht unbedingt Herbert Marcuses Projekt der ,groBen Weigerung®,
die auf das ganze Leben zielt, sondern eine spezifisch dsthetische Verweige-
rung gemeint ist, zum Beispiel die, sich einem schopferischen Prozess hinzu-
geben. Das schlichte Wiederverwenden und Neukontextualisieren bestehender
Materialien, wie Marianna Botey es betreibt, wiire dafiir ein Beispiel.

Diese Formen und Methoden kiinstlerischer Arbeiten stehen immer im Kon-
text einer bestimmten Kunstgeschichte, einer Weiterentwicklung und Verwer-
fung austarierter Praktiken, von Traditionen und Briichen mit diesen Traditio-
nen gleichermaBen. Die Regeln, nach denen die Kunst produziert und rezipiert
wird, ergeben sich aus der Geschichte des kiinstlerischen Feldes.

Erinnerungspolitisch relevant ist zum einen also die grundlegende Beschaf-
fenheit kiinstlerischer Arbeit seit dem 19. Jahrhundert: Sie bringt nicht nur Wa-
renwert, sondern auch symbolischen Wert hervor.'® Mit der Hervorbringung

"* Die Kunsthistorikerin Isabelle Graw nennt das in Auseinandersetzung mit Marx und Bourdieu
die ,,doppelte Abstraktheit der kiinstlerischen Arbeit. Diese besteht darin, dass sich ,.ein schwer
zu bestimmender Symbolwert in ihnen mit einem Marktwert koppelt, der seinerseits auf den
Symbolwert Bezug nimmt. Ohne die VerheiBung eines Symbolwerts, der sich seinerseits aus
sozialen Kontexten, Wissen, Informationen, Uberschreitungen oder bohemistischen Szenarien
zusammensetzt, kann es keinen Marktwert geben.” (Graw 2008: 91)
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symbolischen Wertes greift das Kunstwerk bzw. die kiinstlerische Arbeit im-
mer auch potenziell in die Debatten um gesellschaftliche Werte — im traditio-
nellen Sinne von Handlungsbegriindungen — ein. Kiinstlerische Arbeiten tun
dies tiber verschiedene, oben beschriebene Methoden. Dass diese Methoden
hiufig ohne den Appell-Charakter pressebasierter Erinnerungspolitik, ohne die
aufdringlich-unauffillige Monumentalitit von Denkmélem auskommt und
nicht auf die rationalen, aber zugleich in ihrer Reichweite beschrinkten Metho-
den der Wissenschaft angewiesen ist, mag ihnen den Zugang zum kollektiven
Unbewussten erleichtern. Eine Festschreibung von Kunst als prinzipiell analy-
sefeindlich und irrational soll damit nicht gemacht sein. Wenn auch verbreitet,
ist sie tatséchlich nur eine Zuschreibung und wird der Geschichte nicht nur des
Konzeptualismus in der Kunst keinesfalls gerecht.

Erinnerungspolitisch relevant sind zum anderen die besonderen Entwicklun-
gen der Kunst in den jeweiligen Landern Lateinamerikas selbst. Und zwar gerade
der Kunst in jener Zeit, an die gegenwiirtige kiinstlerische Arbeiten erinnern, Um
beim Beispiel Konzeptualismus zu bleiben: Die Kunsthistorikerin Mari Carmen
Ramirez hat in Bezug auf die Konzeptkunst darauf hingewiesen, dass gerade die
repressiven gesellschaftlichen Bedingungen in den 1970er Jahren dazu fithrten,
dass lateinamerikanische Kiinstlerlnnen dieser Zeit ,.die allgemeine Offentlich-
keit zu ihrer Zielscheibe machten (Ramirez 2000: 69) anstatt, wie ihre westli-
chen, konzeptuell arbeitenden Kolleginnen, die Institutionen des kiinstlerischen
Feldes. In seiner Geschichte des lateinamerikanischen Konzeptualismus teilt der
Kiinstler Luis Camnitzer zwar indirekt diese These, geht aber noch einen Schritt
weiter. Die negative Abgrenzung von den Militirherrschern steht bei ihm weni-
ger im Vordergrund als die positive Entwicklung utopischer Vorstellungen: Die
eigene community wurde als Keimzelle einer sich ausbreitenden, neuen und ge-
rechteren Gesellschaft betrachtet, die zu einem unabhingigen ,Trikont*" und
schlieBlich in eine egalitire, internationalistische Struktur gegen imperiale Aus-
beutung fiihren wiirde (vgl. Camnitzer 2007: 16).*°

Ein zugleich kunsthistorischer und sozialhistorischer Kontext der beschrie-
benen kiinstlerischen, erinnerungspolitisch relevanten Arbeit ist auch diese

¥ Der Begriff bezeichnet eine ,Dritte Welt*, die sich von dem befreien wollte, was sie erst zum
als relativ einheitlich verstandenen ,Trikont* machte: die Ausbeutung durch die erste,
kapitalistische Welt.

¥ Der Philosoph und Pidagoge Simoén Rodriguez (1769-1854), Lehrer des ,Befreiers Simén
Bolivar, wird dabei fiir Camnitzer zu einem Protokonzeptkiinstler, der die Aura des einzelnen
Werkes zuriickwies und fiir eine auf soziale Verinderung abzielende Kommunikation eintrat.
Zentral fir das Buch Camnitzers und dessen inhaltliche, auf soziale Befreiung zielende
Verortung des Konzeptualimus ist der Leitsatz Rodriguez’: ,TRATAR CON LAS COSAS es la
primera parte de la Educacion i TRATAR CON QUIEN LAS TIENE es la segunda.” (,,Von den
Dingen zu handeln, ist die erste Aufgabe der Erziehung, von denen zu handeln, die sie besitzen,
die zweite." Vgl. Camnitzer 2007: 39).
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Politisierung der Kunst selbst. Auch fiir den theoretischen Rahmen kiinstleri-
scher Erinnerungspolitik kann diese historische Uberlappung von Kunstprakti-
ken mit politischen Mobilisierungen Auswirkungen haben. Der Raum der Mog-
lichkeiten, den Bourdieu als durch das feldspezifische Wechselspiel von
Positionen, Dispositionen und Positionierungen etablierte (und sich stets neu
etablierende) Begrenzung des Denkbaren konzipiert hat, hat hier eine definitive
Offnung erfahren. Dieser Offnung, also dem zugleich gesamtgesellschaftlichen
und handlungspraktischen Anspruch jener KiinstlerInnen, sollte letztlich auch
konzeptuell und kunsthistorisch Rechnung getragen werden. Das bedeutet, den
Raum der Méglichkeiten nicht nur als historische Beschrinkung zu konzipie-
ren, sondern auch als Raum der Erméglichung: nicht nur kunstfeldintern, son-
dern auch auf die gesellschaftlich formierten Denk-, Wahrnehmungs- und Ge-
fuhlsschemata des gesamten sozialen Raumes Effekte zu zeitigen.

Gerechtigkeit als Perspektive

Die Erinnerungspolitik ist ein gutes Beispiel dafiir, wie Kunstpraktiken in ge-
sellschaftliche Debatten eingreifen oder wie sie sich zumindest immanent auf
solche Diskurse beziehen und in sie einflieien kénnen. Die Perspektive jeder
emanzipatorischen Erinnerungspolitik ist die Herstellung von Gerechtigkeit,
und dieser kann Kunst dienen, ohne sich ihr vollends in den Dienst zu stellen.
Denn je stirker die direkte Indienstnahme, desto schwiicher die kiinstlerischen
Effekte, da der symbolische Wert der kiinstlerischen Arbeit immer aus einer
Ambivalenz erwichst (ganz im Gegensatz zu den Effektivititskriterien politi-
scher Agitation). Dieser symbolische Wert, der nur in Relation zu anderen kul-
turellen Produktionen und den Denk- und Wahrnehmungsformen einer Gesell-
schaft und einer Epoche zu bestimmen ist, wird auch zum Gewicht, das die
zeitgendssische Kunst jeweils in die Kampfe um die Deutung der Vergangen-
heit werfen kann. Es wiegt unterschiedlich schwer: Die Beschaffenheiten des
kiinstlerischen Feldes innerhalb einer Gesellschaft kénnen fur das Gewicht
kiinstlerischer Produktionen innerhalb der erinnerungspolitischen Auseinander-
setzungen — und folglich fiir die Wirkmichtigkeit ihrer Effekte — ebenso ent-
scheidend sein wie die Uberlappung mit Praktiken sozialer Bewegungen oder
auch, wie bei den genannten Beispielen im Argentinien der spiiten 1990er Jah-
re, der Zeitpunkt der Intervention. Kunst als erinnerungspolitisches Medium
unterliegt in Motivation und Effekten immer auch Konjunkturen.

Abschlieflend soll nicht das Gesagte zusammengefasst, sondern noch auf ei-
ne Problematik hingewiesen werden, die die Untersuchung von Kunst als erin-
nerungspolitisches Medium mit jener anderer erinnerungspolitischer Medien
teilt. Am Beispiel Mexiko wird diese Problematik deutlich. Die Auseinander-
setzung mit dem 2. Oktober 1968 findet sich zwar bereits im Kunstschaffen
kurz nach dem Ereignis selbst, die Thematisierung nimmt in den 1970er Jahren
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aber cher aktuelle statt auf die Erinnerung zielende interventionistische Ziige
an. Es wird also nicht in erster Linic um die Deutung der Vergangenheit ge-
kdmpft, sondern in die symbolischen Kampfe um die Gegenwart eingegriffen.
Die sich politisch verstehenden KiinstlerInnen beschrinken sich nicht auf die
Bearbeitung des Massakers, sondern setzen es in Bezug zu zeitgendssischen
repressiven Regierungspraktiken (vgl. Medina 2007; Kastner 2008a). Die Nie-
derschlagung der Studierendenbewegung markierte dabei vor allem den Beginn
einer repressiven Phase, die im ,schmutzigen Krieg* gegen Intellektuelle, so-
ziale Bewegungen und Guerilla-Gruppen in den frithen 1970er Jahren fortge-
setzt wurde. Die erinnerungspolitische Konzentration auf ein Ereignis droht
immer, dieses Ereignis zu isolieren und es seinem Kontext zu entreiBen. Diese
[solierung haben die politisch ambitionierten KiinstlerInnen in Mexiko hiufig
nicht betrieben, womit das Ereignis umgekehrt in einer Reihe anderer Ge-
schehnisse unter- bzw. aufzugehen scheint.

Eine weitere Problematik teilt die kiinstlerische mit jeder anderen Erinne-
rungspolitik, und zwar die alleinige performative Festschreibung der jeweiligen
Verbrechen in der kollektiven Erinnerung. Die Verbrechen nicht dem Verges-
sen zu liberlassen ist sicherlich das erklirte Ziel jeder emanzipatorischen Erin-
nerungspolitik, die sich diesen widmet, und soll als solche auch nicht in Frage
gestellt werden. Die Hinterfragung betrifft das ,alleinige*, also die AusschlieB-
lichkeit. Diese Problematik existiert bereits beim Paradigma der erinnerungspo-
litischen Auseinandersetzung, dem Holocaust. Denn auf Grund der historischen
Einzigartigkeit und der AusmaBe der Verbrechen gerit jede Erinnerung an par-
allel dazu Geschehenes, an anderes als das Verbrechen — zu Recht — in den
Verdacht, diese Singularitit in Zweifel zu ziehen. Aber auch James E. Young,
der den versshnenden Charakter von Erinnerungspolitik zuriickgewiesen hat,
soll mit dieser Anmerkung nicht widersprochen sein. Worum es geht ist, unab-
hiingig von der Erinnerung an die Verbrechen und von der Frage der Versoh-
nung, das Andere der Katastrophe vor der Vergessenheit zu bewahren: Im pa-
radigmatischen Beispiel des Holocaust wiren das die unzihligen organisierten
und individuellen, &ffentlichen und heimlichen, judischen und nicht-jiidischen,
bewaffneten und zivilen Handlungen und Aktionen von Widerstand gegen den
Nationalsozialismus.

Fiir das Beispiel Mexiko ginge es darum, die sozialexperimentellen Erfah-
rungen der Studierendenbewegung ebenso hervorzuheben wie den positiven
kulturellen Bruch mit dem Autoritarismus, den 1968 die mexikanische Gesell-
schaft eingeleitet hat (vgl. Zapata Galindo 2006: 143). Gerade weil das Trauma
vom 2. Oktober, wie der Schriftsteller Paco Ignacio Taibo II im Riickblick
schreibt, ,,in der Erinnerung die 100 Tage des Streiks [ersetzt]™ (Taibo 1997:
58). also die Repression auch posthum noch die guten Erfahrungen beherrscht,
wiire auch in der erinnerungspolitischen Handhabe der Ereignisse Gerechtigkeit
einzufordern.
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