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Time-based Media: Materialitat,
Funktionalitat und Temporalitat als
Parameter ihrer Erhaltung

Johannes Gfeller

Mit dem Titel sind die Schliisselbegriffe dieses Beitrags benannt: Materialitét
und Funktionalitit als die hauptsidchlichen Antagonisten in der Erhaltung
von Medienkunst, Materialitdt und Temporalitit als die hauptsédchlichen, sich
gegenseitig bedingenden Ingredienzen eines jeden zeitbasierten Kunstwerks.
In der Praxis der Erhaltung iiblicherweise iibersehen, aber auf einer Refle-
xionsebene unabdingbar ist auch die Immaterialitit, die zur Materialitét in
einem dhnlichen Verhiltnis steht wie die imagindren Zahlen zu den realen.
Was ldge also ndher — um das Feld sozusagen abzustecken —, als mit einem
moglichst immateriellen Werk zu beginnen, dessen Zeitachsen dafiir von In-
teresse sind. Meine erste Begegnung mit dem Stiick von Tino Sehgal, This is
propaganda aus dem Jahr 2002, erfolgte an der Biennale von Venedig 2003,
eine zweite im K21 in Diisseldorf zwei Jahre spiter.! Es handelt sich um ein
beinahe rein immaterielles Werk, zu dem es bewusst keine schriftliche Doku-
mentation im Sinne eines Zertifikats gibt, der Ankauf erfolgt per Handschlag,
und die Ausfiihrenden — ausgebildete Séngerinnen — werden von Sehgal
oder einer von ihm bestimmten Person genau instruiert. Weitere Vorschrif-
ten sind einzuhalten: Die Performerin muss iiber 40 sein, Sopran, sie tragt die
Aufsichtslivree der jeweiligen Institution, die Auffithrung erfolgt zu den Off-
nungszeiten der Ausstellung und abgesungen wird die Sequenz «This is Pro-
paganda — you know — you know; this is propaganda», wenn Besuchende den
Ausstellungssaal betreten, wobei sich die Performerin von ihnen abkehrt. Da-
nach wendet sie sich wieder dem Publikum zu und wiederholt den Refrain
«you know — you know» und spricht gleich anschliessend: «I'ino Sehgal, This
is propaganda, 2002», konsequenterweise anstelle eines an der Wand oder
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einem Sockel angebrachten Schildchens. Sehgal sieht das Werk nicht als dem
Genre der Performance zugehorig, sondern bezeichnet es als «Museum Piece».
Und wir ergénzen: Es ist immateriell und time-based.

Die Wahl fiel auf dieses Werk, weil es nicht dokumentiert werden darf.
Es stammt aus der Vor-Smartphone-Ara, seither ist diese Restriktion deutlich
schwieriger durchzusetzen, wobei allerdings die Besuchenden auch heute
darauf aufmerksam gemacht werden, dass Filmen nicht erlaubt ist. Sein Platz
ist in unserem Gedéichtnis, und man muss es in seiner realen Dauer erlebt
haben — rund 25 Sekunden mit Nachspann, ungefihr 8 Sekunden ohne Ref-
rain und ohne Werksangabe. Auf diese 8 Sekunden ist spéter noch zuriickzu-
kommen. Zum Gliick wird es wiederholt, so dass es sich leicht einpriagt und
bei guter Pflege ein paar Jahre hiilt.

Die Schallwellen anlésslich seiner Deklamation sind also das einzige
Materielle an dem Werk. Man mochte einwenden, dass die Performerin — aus
Fleisch und Blut und in eine Aufsichtslivree gekleidet — gar mehr als materiell
ist. Jeweils nach Feierabend, wenn die Schallwellen langst verhallt sind, lost
sich auch diese Verbindung zum Werk aber in der Anonymitét auf. Es bleiben
keine Requisiten, nur die zeitliche Dimension: Ohne Aufnahme gibt es keine
Materialisierung in einem geeigneten Speichermedium — das Event schreibt
sich in die Timeline des Lebens. Es gibt nicht die Mikrozeit eines technischen
Mediums (zu dem Begriff spiater mehr), sondern bei seiner unmittelbaren
Auffithrung nur die Realzeit und auch noch nicht die Makrozeit, die das Werk
in den seither bis zum Symposium 2018 verstrichenen Jahren sozusagen ange-
hauft hat und nun weiter anreiht, solange es aufgefiihrt und dariiber hinaus
erinnert wird.

Kleine Theologie der Signalwandlung

Im Titel des Beitrags steht ja sozusagen das Versprechen, das Generalthema
der Tagung mitzureflektieren: Materialitdt. Begonnen wurde indessen — sozu-
sagen als kleine Provokation — am dussersten gegeniiberliegenden Ende, im
Immateriellen. In der Medienkonservierung haben wir selbstverstdandlich viel
mit Material zu tun: mit der eigentlichen Hardware — den Apparaten; mit den
Speichermedien, die oft ein wenig soft sind und dennoch, oder genau deswe-
gen, eine besondere Klasse von schwierigem Material bilden. Wihrend Hard-
ware auch einfach Metallware oder allgemein Geritschaften bezeichnen kann
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Abb. 1 Nam June Paik, Magnet TV, 1965, Schwarz-
Weiss-Fernsehgerit, Hufeisenmagnet, 98,4 x 48,9 x 62,2 cm,
Whitney Museum of American Art, New York

Magnet TV ist Informationstréager, Bildtrager und Werk-
triager in einem: In der Mikrozeit wird mit 15,625 kHz ein
Raster erzeugt (-42 dBt), das mit dem Permanentmagneten
im Zeitraum dBt— « statisch verzerrt wird.

(und im angelséchsischen Sprachraum durchaus auch in diesem Sinn verwen-
det wird), so gibt es bei dem Begriff der Software nur die informatische Bedeu-
tung. Sie ist im Moment noch wegzulassen, obschon es eine Medienkonservie-
rung ohne Software kaum mehr gibt. Die Gegenbeispiele sind historisch und
prominent, etwa Zen for TV von Nam June Paik 1963, oder Magnet TV, 1965
(Abb. 1). Beide bendétigen keine Bildquelle und damit kein Speichermedium.?

Fiir die Erhaltung von Medienkunstwerken nur deren Materialitdt zu
betrachten, greift fast immer zu kurz, weshalb ich schon friih in meiner insti-
tutionellen Tatigkeit eine Begrifflichkeit entwickelt habe, die der Sache ge-
rechter zu werden versucht. Eine kinetische Skulptur, die nicht mehr bewegt
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werden darf, weil sie zu fragil geworden ist, hat zwar einen gewichtigen Teil
ihres Reizes verloren, ist aber auch als Ruine kraft ihrer skulpturalen Quali-
tiat in der Regel noch lesbar. Eine Videoskulptur kann zwar um die Bildschir-
me herum ein relativ tippiges materielles Leben entwickeln, aber stromlos,
weil nicht mehr in Funktion, ist sie eigentlich ein totes Kunstwerk — eine teu-
re Art, Staub einzufangen.?

Neben die Materialitét, die jedem Medienwerk selbstverstdandlich inhi-
rent ist, tritt die Funktionalitdt. Wie wir wissen, sind sie Antagonisten: Ohne
Funktion altert ein Werk auch so vor sich hin und kann sogar Standschiden
entwickeln, die es in (selbst gelegentlicher) Funktion nicht bekdme — dafiir
verbraucht die Funktion tendenziell oder sogar messbar das Material. Auf die
Grenzen der Reparierbarkeit wird noch einzugehen sein.

Neben Materialitdt und Funktionalitidt im Uberbau haben wir beim
konkreten Medienkunstwerk drei hauptsichliche Instanzen. Wihrend es in
der Zeit der mechanischen oder optochemischen Speicherung — Schallplatte
und Fotografie oder Film — durchaus angebracht war, von Tontriger oder Bild-
trager zu sprechen, Letzteres in Anlehnung an Gemaélde oder Grafik, so habe
ich in der Medienterminologie eine Umbesetzung der Rollen vorgeschlagen:
Der Bildtriger ist wieder die Fliche, auf der das Bild tatséchlich erscheint,
also der Bildschirm, wahrend die nur noch maschinenlesbaren Magnetbiander
oder -platten und die laseroptischen Scheiben nun nicht mehr Bild- oder Ton-
triger genannt werden sollten, sondern Informationstriager. Dies gilt fiir ana-
log oder digital abgespeicherte Information gleichermassen. Der Shift in der
Terminologie hat auch den Vorteil, dass wir die Informationstréger nicht nur
als materielle Entitdten sehen, sondern als buchstéblich oszillierend zwischen
Materie und Information. Fiir ihre Erhaltung hat dies selbstversténdlich ganz
andere Implikationen als es beispielsweise bei einem Bildschirm der Fall ist,
dessen Materialitdt auch die Charakteristik des erscheinenden Bildes prigt
und damit den Zeitstempel der Entstehung des Werkes trégt, ist doch die
Technologie der Bildschirme bis ans Ende ihrer Epoche stets weiterent-
wickelt worden.* Die letzten Rohrenbildschirme waren mindestens dort, wo
das Bild erschien, so flach wie ihre Nachfolger, und sogar das Seitenverhalt-
nis 16:9 hatten sie schon adaptiert und adoptiert.

Neben Informationstrdager und Bildtréager tritt ein Vermittler, in dieser
Trias der Terminologie Werktrager genannt: Er wandelt den unbewegt in der
Materie des Informationstriagers abgelegten analogen oder digitalen Code®
wieder in ein zeitbasiertes Signal um, welches durch ein Kabel oder eine
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Abb. 2 Signalwandlung: das eindimensionale, zeitbasierte Signal
Spur neben Spur in der Fliche, auf dem Magnetband abgelegt

Funkstrecke zum Bildtrager geleitet wird, der es wieder zur leuchtenden Fla-
che wandelt. Wir haben es im gesamten Ubertragungskanal, der aus der Fern-
sehtechnologie stammt und vor aller Medienkunst entwickelt wurde, mit
einer fortwihrenden, mehrfachen Wandlung zu tun — scherzend mochte man
dahinter eine kleine Theologie verorten: Die Linse vor der Kamera reduziert
die dreidimensionale Gegenstandswelt auf eine zweidimensionale Bildflache.
In der Kamera wandelt ein Kathodenstrahl diese Fliche in eine Dimension,
namlich die Signalschwankung im Kabel als Aquivalent der wechselnden
Bildhelligkeiten beim zeilenweisen Abtasten und die benétigte Zeit fiir diese
Abtastung bei gleichzeitiger Ubertragung. Der Videorekorder hat dieses ein-
dimensionale, zeitbasierte Signal wieder in eine ruhende Fliache abgelegt:
Spur neben Spur auf dem Magnetband — zeitlos (Abb. 2). Das Abspielgerit,
nunmehr in der Rolle des Werktragers oder eines Teils davon, wandelt die
ruhende, flachig abgelegte Information zuriick in ein zeitbasiertes Signal: Wir
wissen nun schon, dass es nur so durch ein Kabel oder eine Funkstrecke gelei-
tet werden kann. Im Bildtrdger wandelt ein Kathodenstrahl das eindimensio-
nale Zeitsignal wieder in eine Flache um. Weil dies dauernd geschieht, haben
wir dann auch ein bewegtes Bild, was historisch gesehen aber nur die Weiter-
entwicklung der Standbildiibertragung in Form des Bildtelegrafen ist, 1843
bereits ausgedacht, lediglich 6 Jahre nach der Erfindung der Telegrafie.
Zusammengefasst: von der dreidimensionalen Welt zum zweidimensio-
nalen Bild zum eindimensionalen Zeitsignal, von da in die stille Speicherfla-
che, spiter zuriick ins eindimensionale Zeitsignal im gleichen Format wie das
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erste vor dem Aufschreiben. Der Bildtriger macht daraus wieder ein zwei-
dimensionales Bild. Bei der ersten und der letzten Wandlung, also vom Bild
zum Signal und vom Signal wieder zum Bild, ist beide Male eine unsichtbare
Kraft am Werk: der Kathodenstrahl. Das Bild wird zeilenweise abgetastet
und eigentlich auch zeilenweise auf das Band geschrieben — ein Jahrhundert-
prinzip! —, nur dass dort eine einzelne Zeile, wir nennen sie Spur, ein ganzes
Bild, fiir die Kundigen etwas genauer: ein Halbbild, umfasst.

Angedeutet war eine kleine Theologie — wir haben eine wahre Epipha-
nie bekommen: Wandlung, Erscheinung, Verschwindung. Der Kathodenstrahl
ist verschwunden, das Magnetband als Speichermedium auch, wenn wir vom
Datenspeicher als LTO-Band absehen. Aber die mehrfache Wandlung ist
geblieben, auch die Speicherung erfolgt immer noch flachig, gleichsam nach
Strasse und Hausnummer, bloss dass jetzt im Speicherchip der SSD — Solid
State Disk — auch noch in die Hohe gebaut wird, um grossere Speicherdich-
ten zu erzielen.

Bei allen 4 Transformationen ist die Zeit als Parameter beteiligt, und
nun ist der Moment gekommen, diese Zeit, genauer: diese Zeiten, Mikrozeit,
Realzeit und Makrozeit, etwas ndaher anzuschauen.

Der Parameter Zeit

Die Mikrozeit ist vorwiegend eine technische Zeit, von Sekundenbruchteilen
beim Bildwechsel im Film bis in den Nanosekundenbereich und kiirzer. So
kommt eine Farbverschiebung im analogen Video von einer Signalverzoge-
rung im Bereich weniger Nanosekunden. Der Farbkreis wird in der Zeitdauer
von 225 Nanosekunden einmal durchlaufen. Ein seitliches Zittern des Video-
bildes riihrt von einem Zeitfehler im Bereich von Mikrosekunden her, einem
vertikalen Springen liegen Signalfehler im Millisekundenbereich zugrunde.
Die grosse Mehrheit der Bildfehler im analogen Video, wie wir sie in unserem
Kompendium® beschrieben haben, sind Fehler im Bereich der Mikrozeit. Fiir
eine erfolgreiche Ubertragung historischer Videos in aktuelle und hoffentlich
zukunftssichere digitale Speicherformate ist eine Kenntnis dieser Phdnome-
ne unabdinglich, denn einige von ihnen miissen vor der Schnittstelle von
analog zu digital abgefangen werden.

Mit der Realzeit wiren wir ja eigentlich vertraut und es wiirde keiner
weiteren Worte bediirfen, bloss: Sie kommt uns immer mehr abhanden. Ter-
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mini wie «Echtzeit» sind Hinweise auf diesen Shift. In der Konservierung
konnten wir uns ja an die zeittreue Ubertragung halten und die Sache wiire
erledigt. Aber da machen wir die Zeitrechnung ohne den Wirt: Die erste Ge-
neration Videoschaffender, so sie noch lebt, macht sich fleissig an die Refor-
matierung ihrer Werke. Eine der Prozeduren ist das Kiirzen von einst eine
Stunde’ dauernden Werken auf konsumgerechte 10 Minuten oder wie wenig
dann immer. Dem haben wir uns in der Erhaltung natiirlich zu widersetzen,
und das konnen wir mit umso schlagkréftigeren Argumenten, je besser wir
historisch informiert sind. Der Weg der Medienrestaurierung ohne solide
kunst- und medienhistorische Basis ist mit Fettndpfchen nur so gepflastert,
was hier aber nicht das Thema ist.

Implizit haben wir soeben mit der dritten Zeitkategorie Bekanntschaft
gemacht: der Makrozeit. Es handelt sich um eine Zeitdauer, die iiber das
unmittelbare Erleben im Hier und Jetzt hinausgeht. Sie beginnt mit der Wie-
dergabezeit eines Werks und hat ein Open End: Aktuell blicken wir auf iiber
5 Dekaden Videokunst zuriick, und mit jedem Jahr kommt ein «Ring» hinzu,
der «Urknall» in den 1960er Jahren ist gesetzt.

Auf die komplexen Zeitlichkeiten des neuen Mediums haben die ers-
ten seiner Kunstschaffenden schon mit grosser Neugier und Kreativitéit re-
agiert: Eine der frithesten dokumentierten Videoinstallationen, welche mit
der Realzeit ihr Spiel getrieben haben, war Wipe Cycle von Ira Schneider
und Frank Gillette 1969 (Abb. 3). Aufgestellt wurde sie im Treppenhaus der
Howard Wise Gallery in der ersten Ausstellung zur eben erst aufscheinenden
Videokunst iiberhaupt, <I'V as a creative medium».? Beide Kiinstler leben
2021 noch und sind um die 8o Jahre alt. Die Paik-Ausstellung von 1963 in
Wuppertal ist Pra-Video, zwei markante Beispiele des damals in Deutschland
lebenden Koreaners sind erwdhnt worden — und sie stehen ganz im Gegen-
satz zum iiblichen Gebrauch ihres Apparats fiir eine aufgehobene Zeit. In
ihrer Mikrozeit, also dem, was im Apparat technisch vorgeht, sind sie den-
noch time-based.

Wipe Cycle hat sich des Delays bedient, der Verzogerung des Bildes
mittels Bandschlaufe und zweier Videorecorder: Der erste zeichnet ein Bild-
signal auf, das Band wird tiber die gewiinschte Distanz als zeitliche Verzoge-
rung — damals 19 cm pro Sekunde, zu einem zweiten Recorder gefiihrt, der im
Wiedergabemodus arbeitet. Es gibt zwei solcher Endlosschlaufen von 8 Se-
kunden Dauer, die nacheinander geschaltet sind, so dass eine gesamte Verzo-
gerung von 16 Sekunden moglich ist, mit einem Abgriff nach 8 Sekunden. Sie
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Abb. 3 Frank Gillette/Ira Schneider, Wipe Cycle, 1968-1969, Videoinstal-
lation fiir die Ausstellung in der Howard Wise Gallery, New York, Mai
1969, 9 Rohrenmonitore, 1 Kamera, ca. 240 x 210 x 75 cm

werden mit einem Schrittrelais aus einer Telefonwihlanlage iiber die 9 Moni-
tore fortlaufend weitergeschaltet, im Intervall von bloss 4 Sekunden. Die Be-
trachtenden haben nie die Zeit, die Quellen dingfest zu machen: Kaum haben
sie ein Bild erkannt als die Verzogerung eines anderen, wird es schon wieder
weitergeschaltet und sie miissen es erst wieder finden auf diesem Urtyp der
Videowalls — und des Closed Circuit.

Und nun ist ein Versprechen einzulosen, dass es zu der Dauer von 8 Se-
kunden noch etwas zu bemerken gébe: Die amerikanische Psychologie der
1950er Jahre war stark experimentell geprigt und hat sich hauptséichlich mit
Wahrnehmungsphdnomenen befasst. Dazu gehorte auch die Zeitwahrneh-
mung, die hier sozusagen zur Zweitwahrnehmung gemacht wurde: 8 Sekun-
den wurde als die Dauer ermittelt, in der die unmittelbare Empfindung von
«jetzt» umschlédgt in «soeben», schon vergangen. Wunderbares Futter fiir ein
Video Delay, welches die genannten 8 und anschliessend 16 Sekunden nach
dem unmittelbaren Erleben ebendieses nochmals auftischt und damit eine
der Grundfesten unseres Bewusstseins, «ich bin hier und jetzt», ins Wanken
bringt: «ich als Wiederginger». Wipe Cycle hat Mikrozeit, Realzeit und Makro-
zeit in Szene gesetzt (Abb. 4).
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Abb. 4 Frank Gillette/Ira Schneider, Wipe Cycle, 1969,
schematische Zeichnung, in: TV as a creative Medium, hrsg. von
Howard Wise, Publ. zur Ausst. in der Howard Wise Gallery,
New York, 1969, 0. S.

Zu den bedeutendsten Videoinstallationen der Open-Reel-Epoche, die in der
Mitte der 1970er Jahre von der Kassetten-Epoche abgeldst wird, gehort Dan
Grahams Present continuous past(s) von 1974. Es ist ein gefangener Raum
mit einem schmalen, abgewinkelten Korridor als Eingang, zwei Wiande iibers
Eck sind komplett verspiegelt, die beiden anderen weiss gestrichen. In die
weisse Wand der Schmalseite sind ein Monitor und dariiber eine Kamera
eingelassen, die technische Infrastruktur ist fiir die Betrachtenden unsichtbar
in einem Nebenraum installiert (Abb. 5).

Tritt man ein, zeigt der Monitor den leeren Raum (vorausgesetzt natiir-
lich, dass nicht schon oder noch jemand anderes sich darin befindet) und ei-
nen selbst in den Spiegeln. Nach 8 Sekunden sieht man im Monitor sich selbst
den Raum betreten, mit der ndmlichen Verzogerung. Alles, was man nun vor
der tiber dem Monitor eingelassenen Kamera tut, kehrt nach 8 Sekunden in
diesem zuriick. Uber die gegeniiberliegende, verspiegelte Wand zeichnet die
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Abb. 5 Dan Graham, Zeichnung zur Closed-Circuit-Videoinstallation Present
continuous past(s), 1974

Abb. 6 Dan Graham in seiner Closed-Circuit-Videoinstallation Present
continuous past(s), 1974, mit zwei verspiegelten Wanden, Videokamera und
Monitor mit Video Delay, Foto: Harry Shunk

Kamera auch das verzogerte Monitorbild auf und gibt es 8 Sekunden spiter
als Bild im Bild wieder — ad infinitum. Man erlebt die Unwiederbringlichkeit
des Moments, der, wenn er sich aus dem Jetzt-Bewusstsein gerade verfliichti-
gen will, als Aussensicht zuriickkommt (Abb. 6).
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Makrozeit

Als junges Videokollektiv haben wir? in Bern Ende 1978 Open-Reel-Video-
gerite angeschafft, mit denen wir diese Delays dann auch nachvollzogen ha-
ben. Die ndamlichen Gerite waren nicht mehr in Produktion, aber bis in die
frithen 1980er Jahre noch neu erhéltlich. Danach hat die geplante Obsoles-
zenz eingesetzt, und im sogenannten Industrievideo-Markt gab es nur noch
Kassettengerite. 1989 haben Edith Decker und Wulf Herzogenrath zuriickge-
schaut in ihrer grossen Kolner Ausstellung «Videoskulptur — retrospektiv und
aktuell».!'® Ich erinnere mich an zwei Versuche innerhalb dieser Ausstellung,
den historischen Video Delay nachzustellen, um entsprechende Installationen
der 1970er Jahre wiederauffithren zu konnen: Im einen Fall eine aufwendige
Priparierung von zwei U-matic-Kassettengeriten, die ziemlich ausgeweidet
dastanden, damit das Band aus dem einen Gerét hinausgefiihrt und beim an-
deren wieder hinein- und um die Kopftrommel gefiihrt werden konnte — sto-
rungsanfillig und wohl betreuungsintensiv. Der andere Fall war Dan Grahams
Present continuous past(s). Hier war wirklich zu erleben, was sich in der Makro-
zeit eben verschieben kann, lange vor der Pragung dieses Begriffes: Es war der
Beginn des digitalen Videos, und der Delay war nun bei Graham nicht mehr
mit einer Bandschlaufe realisiert, sondern mit einer digitalen Memory-Losung.
Das Signal der Kamera wurde digitalisiert und entweder auf eine Harddisk
geschrieben oder aber in geniigend viel Speicher 8 Sekunden lang weiterge-
schoben.!! Die Zeitachse hat gestimmt, die Qualitit aber nicht mehr bezie-
hungsweise noch nicht wieder: Die Auflosung des Bildes iiber die Digitalstre-
cke lag deutlich unter derjenigen des urspriinglichen, analogen Videos, so dass
der Blick in die unmittelbare Vergangenheit nach einer Schicht schon arg ge-
triibt war. Das Werk hat eine philosophische Dimension, denn bei unendlich
hoher Bildauflosung und gleichzeitig abwesendem Bildrauschen wiren ja die
Spuren der ganzen Zeitdauer seit dem jeweiligen Einschalten noch verfolgbar.
Die Makrozeit mit ihrem technologischen Wandel machte nach 15 Jah-
ren eine Kompletterneuerung auf der Ebene der Mikrozeit notwendig, die
in ihrer Funktionalitit zwar gelang, aber in ihrer Materialitdt unbefriedigend
war. 21 Jahre nach dem Kolner Remake wurde Grahams Arbeit in der Ausstel-
lung «Changing channels» im MUMOK Wien wieder installiert,”” mit digitaler
Verzogerung und gemassigter Modernisierung: ein in die Wand eingelassener
Flachbildschirm, nunmehr in Farbe und leicht grosser als der Réhrenbild-
schirm von 1974, aber immerhin auf das Seitenverhéltnis 4:3 begrenzt.
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Das Qualititsproblem war nun geldst, 36 Jahre nach der Entstehung von Pre-
sent continuous past(s) war wieder eine authentische Auffiihrung moglich,
die zwischenzeitlich nicht hatte umgesetzt werden kénnen. Das Spiel mit der
Realzeit und ihrem Ubergang in die beginnende kurze Makrozeit des Erle-
bens funktionierte unverdndert, hingegen erforderte die lange Makrozeit der
Erhaltung iiber 3 Dezennien hinaus eine komplette Neurealisierung auf der
Ebene der Mikrozeit.

Natiirlich liesse sich das auch in Begriffen von Hardware und Software
beschreiben, anstelle der Realzeit als entscheidendem Erhaltungskriterium
wire dann vielleicht der Begriff des «Behavior», also des Verhaltens des Wer-
kes zu verwenden, was auch gut passen wiirde zur wissenschaftlichen Makro-
Umgebung in Amerika im Jahrzehnt vor dem Aufscheinen der frithesten
Videokunst.

Bleiben wir aber bei den zeitlichen Parametern und werfen wir einen
Blick auf die Tabelle, mit der ich einen Vorschlag fiir eine einheitliche Dar-
stellung der uns hier beschéftigenden Zeitrdume von Bruchteilen der Nano-
sekunde bis zum Jahrhundert vorlege: das Zeit-Dezibel (Abb.7). In der linken
Spalte finden sich alle Zeiten, die kiirzer sind als eine Sekunde, dargestellt als
Frequenzen, in der rechten Spalte alle Zeiten, die ldnger sind als eine Sekunde.
Um diese Milliarden-Faktoren in ein handliches Zahlenformat zu bringen, das
wir auf einen Blick erfassen konnen, wurde die logarithmische Darstellung in
dB gewihlt, die in der Messtechnik gang und géibe ist fiir die Darstellung von
Signalpegeln. Noch ungewohnt, hat die Darstellung den Reiz, dass alle prak-
tisch vorkommenden Zeitdauern und ihre Kehrwerte als Frequenzen auf ei-
ner einheitlichen Zahlengeraden mit lediglich 2 numerischen Stellen des De-
zimalsystems darstellbar sind, wobei die Reserve 8 GHz respektive 251 Jahre
betragt. Die Tabelle wire zu verfeinern und darauthin zu befragen, ob sie bei
geniigend grossem Korpus von zeitlichen Faktoren sozusagen Kennzahlen
fiir die Erhaltbarkeit von zeitbasierter Kunst zu entbergen vermoéchte. Gros-
sere Zahlenwerte sowohl mit negativem wie positivem Vorzeichen stehen
dabei jedenfalls fiir Komplexitit der Technologie wie auch der Erhaltung.

Konservierung

Bei der Trias Informationstréager, Bildtrager und Werktrédger sind noch Fra-
gen der konkreten Konservierbarkeit zu erdrtern: Alle drei haben ganz un-
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Mikro-Zeit Makro-Zeit

Anz. Einh.  wo anzutreffen? dBt Anz. Einh. wo anzutreffen? dBt
1 Hz auf vielen Uhren ... 0 8 sec jetzt — soeben 9
20 Hz untere menschl. Horgrenze -13 10  min Videoclip 28
440 Hz Standardkammerton a* -26 1 h Friihe Videokunst 36
20 kHz obere menschl. Hérgrenze -43 1 Tag inunserem Leben... 49
5 MHz  Obergrenze des SD Video Frequenzband -67 5  Wochen Ausstellung 63
260 Mbit Standard Definition Digitales Video -84 2 Jahre Produktgarantie 78
35 H Computer Taktfrequenz -95 63 Jahre Friihe Videokunst 93

1sec
Takt

Abb. 7 Tabelle zum Zeit-Dezibel (in Mikro- und Makrozeit)

Micro Decibel Time: dBT=10-log Macro Decibel Time: dBT=10-log sec

terschiedliche Prioritdten der Erhaltung und auch ganz unterschiedliche
Lebenserwartungen. Deshalb verfehlt eine pauschale, nicht gewichtete Er-
haltungsoffensive den Kern der Sache. Die Informationstréger sind in der
Regel der Anlass zur Sorge, was aus der klassischen Archivkunde herkommt,
die nur diese Kategorie von zu erhaltendem Archivgut kennt. Freilich hat
man bei technischen Tragern dann festgestellt, dass diese ja nicht nur phy-
sisch zu erhalten sind nach den Regeln der priaventiven Konservierung, son-
dern dass einige von ihnen auch mit mehr oder weniger grosser Dringlichkeit
auf einen neuen Tréger oder in ein neues Format zu migrieren sind, weil sich
ihre Lesbarkeit zum Teil rapide verschlechterte. Dies hat insbesondere fiir
Magnetbinder gegolten und gilt immer noch fiir gebrannte optische Trager
wie CD-R, DVD-R, Blu-Ray und Konsorten. Die Migration erforderte aber
funktionierende, zum jeweiligen Triger passende historische Gerite, weshalb
sich die Erhaltung von den Trdgern auch auf die Apparate erweiterte. Fiir
Letztere waren immer héufiger keine Ersatzteile mehr erhéltlich, so dass eine
der Strategien darin bestand, geniigend alte Gerite zusammenzutragen, um
notfalls aus zwei defekten wieder ein funktionierendes zu machen. Um der
Sache ein wenig Pep zu verleihen, wurde dann vom Kannibalisieren der Ge-
rite gesprochen: Eins wird ausgeweidet und seine Bestandteile finden als Er-
satzteile fiir das zweite, «gesiindere» Verwendung. Das Dumme ist nur, dass
meistens bei alten Gerdten die gleichen Teile in einen kritischen Zustand
geraten: abgenutzte Bildkopfe beispielsweise, die nach aktuellem Stand des
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Wissens nicht mehr wieder hergestellt werden konnen. Wir haben also hier
nicht nur ein Zeitproblem, namlich dass wir nicht zuwarten diirfen, sondern
auch ein Mengenproblem: Berechnungen haben ergeben, dass die geschitzt
weltweit noch vorhandenen Kopftrommeln nicht ausreichen werden, um die
Archivbestiande an DAT-Biandern zu migrieren. DAT (= Digital Audio Tape)
war das erste verbreitete Digitalformat fiir Tonaufnahmen, vor der Audio-
CD, und dann von dieser abgelost. In unserer Trias Informationstriger, Werk-
trager und Bildtriger ist die Reihenfolge in der Perspektive der Archivierung
auch so gesetzt, allerdings mit Ausreissern: Schallplatten, ob Schellack oder
Vinyl, sind nicht dringlich, die iiber hundert Jahre alten Wachszylinder hinge-
gen schon. CD-R und DVD-R, welche teilweise nach wenigen Jahren unles-
bar wurden oder werden, sind demzufolge aber wichtiger als die Wachszylin-
der — und so fort. Dennoch gilt: Triger so bald wie moglich iibertragen, mit
dem kleinen Paradoxon im Schlepptau, die Originale weiter zu pflegen, nam-
lich als Kulturgiiter und aus der Erfahrung heraus, dass die allermeisten frii-
hen Digitalisierungskampagnen spiter wiederholt werden mussten, weil sie
qualitativ noch mangelhaft waren. Makrozeit eben. Es ist davon auszugehen,
dass auch heutige Migrationen in Zukunft wohl noch besser gemacht werden
konnen, und dass ein Entsorgen der Originale keinesfalls aus der Archivwelt
(dort «Kassieren» genannt) in die Kunstwelt iibernommen werden darf.
Genau in dieser Kunstwelt sind die Prioritdten denn auch anders ge-
setzt. Fir die Wiederauffiihrung eines Werkes muss die Information migriert
worden sein — nie wiirden wir fiir eine Ausstellung ein Original verwenden.
Da diese Information in einem neuen technischen Format abgelegt ist, muss
auch der Werktriger, also die Apparatur, welche die still abgelegte Informa-
tion wieder in ein zeitbasiertes Signal wandelt, entsprechend modernisiert
werden. Wenn dieser Werktrédger im urspriinglichen Werk nicht sichtbar war,
sondern im skulpturalen Gehéuse oder in der Besenkammer untergebracht,
haben wir gar kein Problem. Wenn er sichtbar war, sind Strategien zu entwi-
ckeln, welche diese technischen Spuren dennoch nicht ganz verwischen. Die
absolut kritischste Kategorie fiir eine historisch informierte Wiederauffiih-
rung sind natiirlich in unserer Terminologie die Bildtréger, also die Fernseher,
Monitore, Projektoren, denn sie verorten kraft ihrer visuellen Materialitét —
und damit sind sowohl Leuchtflache wie Gehéduse gemeint — das Werk in sei-
ner Zeit. Wir malen die Bilder nicht neu, nur weil es reinere, leuchtendere
und besténdigere Farben gibt. Auch einen Calder fassen wir hoffentlich nicht
neu, nur weil er Fehlstellen hat und die Farbe stumpf geworden ist. Eine ver-
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gleichbare Strenge im Umgang mit Medienwerken ist dringend zu erstreben,
wenn wir nicht einfach in einem Disneyland der Medienkunst landen wollen.

Ein kleines Paradox im Spannungsfeld von Optimismus und Pessimis-
mus, was die Erhaltbarkeit von Elektronik angeht, ist hier offenzulegen — und
wieder landen wir im Bereich der Makrozeit: Es ist einfacher, einen Rohren-
fernseher aus den 1960er Jahren zu erhalten als einen Rohrenfernseher ab
den 1980er Jahren, weil Letzterer bereits hochspezialisierte integrierte
Schaltkreise enthélt, die auch als Ersatzteile unter Umstdnden nicht mehr
erhiltlich sind (geplante Obsoleszenz). Noch schwieriger, was die Erhaltung
angeht, diirfte es mit den Flatscreens werden. Es sind auch hierbei nicht Soft-
wareprobleme, welche die Ausfille erzeugen, sondern verbrauchte oder ab-
gerauchte Bestandteile. Wahrend wir bei Kunst im und mit dem Internet eher
mit der Obsoleszenz der Browser, der Protokolle und der Netzwerkinfra-
struktur zu kampfen haben und die Wiederauffithrung der Netzpioniere nicht
als vorrangiges Problem die Erhaltung der Bildtrager kennt, so ist dies bei
Museumskunst anders gelagert. Auf den Themenbereich Internet und Muse-
um gehen wir hier nicht weiter ein.

Ausblick

Wenn aktuelle mediale Ausstellungskunst in die Jahre kommt und sich dann
ihre Historizitit zeigt, so wird ihre Materialitdt eine neue Herausforderung
stellen. Definitiv werden wir dann am Material vorgefithrt bekommen, was
gemeint war mit «postindustriell» und, in absehbarer Zeit, mit «postdigital».
Wir werden dann in der Medienkonservierung mit einem neuen Phinomen
konfrontiert werden, das ich Transmaterialitit nennen mochte: Der Grad der
Hochintegration von elektronischer Funktionalitét ist dann so weit fortge-
schritten, dass auch Konzepte der Kannibalisierung schwierig werden diirften.

Diese sind auch nur begrenzt tauglich und bieten keine Losung bei
Multi-Monitor-Werken, wie sie beispielsweise Nam June Paik entworfen
hat — das grosste mit 1003 Monitoren tragt den moglicherweise unfreiwillig
ironischen Titel The more the better (1988, National Museum of Modern and
Contemporary Art, Seoul).

Bis vor wenigen Jahren herrschte Ratlosigkeit, wenn die Frage der Er-
haltung sich nicht fiir einzelne Fernseher oder kleine Gruppen stellte, son-
dern eben fiir Installationen mit mehreren Dutzend Monitoren. Bis in die
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bb.8 Nam June Paik, Beuys Video Wall (Beuys Hat), 1990, 44 Farbfernseher, 2 Video-Disc-Player,
Filz, Eisengestell, 350 x 660 x 230 cm, Staatsgalerie Stuttgart, restauriert im Schauatelier Wiistenrot
Stiftung

198oer Jahre sind verbrauchte Bildrohren, die damals noch teuer waren, re-
generiert worden. Das hat sich danach fiir Consumer-Gerite nicht mehr ge-
lohnt, und infolge der Schliessung des letzten Betriebs 2013 ist dieses Hand-
werk in West- und Mitteleuropa vermeintlich ausgestorben. Mit Christian
Draheim hat ein Spezialist ersten Ranges das ebenfalls bereits geschlossene
und gerdumte Geschift seines Vaters in Leverkusen wieder aufgebaut, was
den Multi-Monitor-Installationen von Paik und anderen eine strahlende Zu-
kunft verheisst.!

2018 ist die erste Multi-Monitor-Installation von Paik in Deutschland,
Fish flies on sky (1983-1985/1995) restauriert worden, das heisst, es wurden
die verbrauchten Bildrohren der Original-Monitore systemerneuert und die
defekte Elektronik repariert. 2019/2020 hat Draheim die Monitore der Paik-
Installation Beuys Video Wall (Beuys Hat), 1990 (Staatsgalerie Stuttgart,
Abb. 8) derselben Behandlung unterzogen.™* Die Arbeit war dann prominen-
tes Werk in der Beuys-Ausstellung von 2021 — ein Lichtblick fiir die authen-
tische Erhaltung historischer Videokunst!
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1 Die erste Institution, die das Werk ange-
kauft hat, war die Tate Modern, London.
Ebenfalls zur Sammlung gehort es im Kar
in Diisseldorf.

2 Auch kein Speichermedium und damit auch
kein Abspielgerit, aber mindestens eine 8
Kamera und und einen Monitor haben die
zahlreichen Closed-Circuit-Installationen
vornehmlich der spéten 1960er und frithen 9
1970er Jahre benotigt.

3 Der prominenteste Staubfdnger in der Kunst
war wohl Duchamps Grosses Glas, ver-
ewigt in Man Rays Fotografie Elevage de
poussiére (1920). Das tragische Gegenbei-
spiel ist der Paik/Abe Videosynthesizer von
1969, mit dem das beriithmte Videoband 10
Global Groove von 1973 geschaffen wurde, 11
und der als verfallendes Objet trouvé seit
1992 zum Teil einer Videoskulptur in der
Kunsthalle Bremen geworden ist.

4 Dieser Zeitstempel gilt gleichermassen fiir
die Projektion, wo die Bildfliche im Innern 12
des Projektors leuchtet und mittels Pro- 13
jektionsoptiken auf die Wand geworfen wird
(Rohren- bzw. Dreirohrenprojektoren)
oder aber als LCD-Panel im Strahlengang
ahnlich wie bei einem Diaprojektor den 14
Lichtfluss moduliert.

5 Analoge und digitale Speicherung auf Mag-
netband, aber auch auf den laseroptischen
Scheiben haben physisch mehr Gemeinsam-
keiten als man gemeinhin erwarten wiirde.

Die analoge Speicherung wandelt dabei die
Signalschwankung in unterschiedliche phy-
sische Abstdnde der Polung der Magnetpar-
tikel im Band bzw. der Pits und Lands der
laseroptischen Scheibe, wihrend die digitale
Speicherung gleichbleibende Abstande die-
ser Polung bzw. der Pits und Lands aufweist,
aber die Information tatsédchlich in die
Kombinatorik der Polungsart legt. Die ana-
loge Aufzeichnung ist eine Art Zeitcode,
wihrend die digitale Aufzeichnung ein Puls-
code ist. Die Schreib- und Lesetechnologie
ist grundsétzlich identisch.

Gfeller et al. 2012.

Das war die maximale Aufnahmedauer
beim Open-Reel-Format der zweiten Gene-
ration (EIAJ-1, oder Japan Standard 1),

mit dem zahlreiche Werke der frithen 1970er
Jahre produziert wurden. Es war auch die
anfiangliche Maximaldauer der U-matic Kas-
sette, welche das Open-Reel-Format dann
abgelost hat.

Wise 1969, Dokument zugénglich iiber
http://www.eai.org/supporting-documents/
178/w.1208.0, Stand 20.12.2021.

Zu den Griindungsmitgliedern von con-
tainer tv gehorten (alphabet. Reihenfolge):
Katharina Balmer, Ruth Balmer, Stefanie
Brander, Johannes Gfeller, Iris Krebs, Jiirg
Neuenschwander, Alex Sutter. Eine Riick-
schau auf Community Video vermittelt die
Webseite rebelvideo.ch
Herzogenrath/Decker 1989.

Meiner Erinnerung nach war die Auflosung
nicht besonders gut, konnte also 256 x 256 Pi-
xel betragen haben. Fiir 8 Sekunden ent-
sprach das einem Speicherbedarf von 15 MB,
was 1989 noch viel war.

Michalka 20710.

http://www.colorvac.de, Stand 16.1.2022.
Der Firmensitz ist im Oktober 2021 nach
Karlsruhe verlegt worden, wo am ZKM

das gemeinsame Projekt CRT-Lab entsteht.
Unter der Projektleitung von Arnaud
Obermann, Medienrestaurator der Staats-
galerie, gefordert durch die Wiistenrot
Stiftung.
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