
Memory, both that of an individual and that of a collective, functions as a collage. Set pieces from the past 
are fragmented, contrasted and assembled within the context of present social and cultural conditions. 
Meaning is siphoned off, superimposed and the fragments realigned. While personal reminiscences, 
individual experiences and traditions are usually passed on orally and endure as so-called communicative 
memory for about three generations after the actual events referred to, written memories, with their 
preservative intention, persist for more than these post-event three generations and become part of cultural 
memory. ‘It is all about collage,’ says artist Ramesch Daha about her work. Having reflected on that work, 
one might want to add ‘it is all about memory’.
The point of departure for Ramesch Daha’s practice as an artist is always the interrelationship of personal 
family history and individual experience with general historiography; the linkages between communicative 
and cultural memory. Invariably, the artist’s own, sometimes traumatic experiences and memories find 
their way into her works. In 1978, while still a small child, she and her family had to flee from and the Iranian 
Revolution with its associated increase in fundamentalism, from Teheran to her mother’s home city,  Vienna. 
Here she grew up in peace and safety, strongly influenced by her Austrian grandparents who, for their part, 
lived with the memories of the terrible events of the Second World War. Even though this generation almost 
never spoke of their own experiences, the shadows of the past hung over the grey city at the edge of the 
Iron Curtain like a lead cover and it was only in the 1990s that things slowly began to look up. In this context 
it is interesting to note that it was at exactly this juncture, in 1992, that the concept of postmemory was 
proposed by literary scholar Marianne Hirsch—born shortly after the Second World War in Romania—and 
historian Leo Spitzer.1 Hirsch’s description rests on the basis of her own experiences and an analysis of 
literary and art depictions of the phenomenon of ‘secondary memory’ and the relationship of subsequent 
generations to the personal, collective and cultural traumata that previous generation(s) experienced 
directly. These have usually been conveyed via more or less anecdotal or rudimentary accounts, pictures 
and behaviours ‘remembered’ by the succeeding generation(s). Postmemory may be understood as 
connecting with the past by acts of imagination, projection and empathetic invention.

Influenced by the gradual reappraisal of the traumata and memories of the grandparental generation 
engendered by the Second World War, but also by the personal experiences of the political and socio-
economic changes in Europe after the fall of the Iron Curtain, a socially critical artistic practice began to 
establish itself in the 1990s which was concerned with discovering for their historical research an analysis 
of the global context in the present. 
The younger generation of artists, who all grew up with the same understanding of an expanded 
definition of art and the associated softening of the genre boundaries brought about by the conceptual 
and experimental currents of the 1970s, employed methods such as quoting, copying, referencing 
and contextualising. Historical events were analysed and documented, systems of social order were 
questioned, formal aspects accepted and the borders between photography, drawing, installation, 
architecture and sculpture were effortlessly ignored. 

Institutional critique as an analysis of the site of artistic praxis was extended in the 1990s to include 
methods of contextualisation. The specific critical interest of the artists was no longer solely directed 
towards art institutions per se, but was also aimed at the wider economic, ecological and social contexts 
and operating systems which were reassessed and discussed in the light of their historical and political 
identities. Institutional critique spread out from the art context to the whole of society.

1    Hirsch, Marianne: The Generation of Postmemory, Writing and Visual Culture After the Holocaust, Columbia University 
Press, 2012
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Ramesch Daha’s art works were developed against this private and atmospheric background. Initially, at the 
beginning of the 1990s, she took private classes in classical painting, figure drawing, still life and landscape 
painting under Georg Eisler before starting at the Academy of Fine Arts in 1994. She completed her studied 
there under Hubert Schmalix at the end of the decade. Although, as a young artist she conscientiously 
worked her way through formal techniques, composition and colour theory in numerous realistic paintings, 
she was always strongly interested in politics and socially critical and conceptual practices. Academic 
research in private and public archives, the development of systems of documentation and questioning 
the forms of mediation in the context of education, exhibition spaces and publishing are today on an equal 
footing with her painting. In retrospect, the terrorist attacks of 9/11 and the subsequent wars in the Persian 
Gulf between the USA, the United Kingdom and Iraq were the catalyst for her to connect her painting to 
both her own family history and to concrete historical events. The artist lost one of her family members in 
the attacks on the World Trade Center in New York following which she began a painted portrait series, 
Victims 9/11, in a standardised format. She intends it to be a memorial to counteract collective forgetting. In 
a reduced and clearly contoured colour palette and formal language she works from carefully researched 
photographs suggestively flattening both the space and the physicality of the figures to create a link. 
The child portrait series, No Comment, was next. In addition to her own children and those of friends 
she included children who had been killed in the Iraq War. Daha creates reality as a painterly construct, 
one that, despite its distance to documentary functionality, seeks a formal abstraction which rests on 
asserting a reality that is always based on historical facticity and its media mediation. During both the 
historical research and the artistic implementation of the documentary material she is aware that history 
is constructed and that even professional historians reinterpret the material using subjective criteria. It is 
not only the personally tinged memories and ‘secondary or alien’ memories experienced or recreated from 
accounts that create an abstraction removed from factual reality, but also their translation into another 
medium. That may be a report in the mass media which had been influenced by political ideology or simply 
the subjective methodology of the artist.
The critical issue in Ramesch Daha’s conceptual considerations is the search for a specific technique for 
translating the often difficult reality of events using criteria that determine when, why and which artistic 
method and form of mediation is most appropriate. This ‘methodological comprehension’ is particularly 
important in projects where the domain of pure painterly interpretation is left behind and the research 
material from private of public archives is incorporated into the exhibition context. In 32°N/53°E—the 
geographical coordinates of Iran—she engages with the eventful historical changes and positions of the 
country from the Nazi era through the rule of the last Shah of Persia to the point he was deposed by the 
Islamic Revolution, the event which forced Daha and her family to go into exile. Large format paintings 
of Persian landscapes are supplemented by a video of her grandmother in which she reflects on the 
chronology of events between 1934 and 1943 and drawings from photos from private archives. Ramesch 
Daha’s way of dealing with these documentary materials is of interest. While she translates the face of 
the photos into finely shaded drawings, she developed a method of copying the private, handwritten 
inscriptions on the back. She impressed the notations, mirrored, on sheets of drawing paper that were 
otherwise empty. This was done in such a way that, on the other side of the paper, the written notes only 
appear as embossed traces. These are comparable to Braille and can only be experienced by physical use 
of the fingertips – literally and metaphorically ‘grasped’. Pivotal here is the process of artistic appropriation 
and transposition of documents. The conscientiously researched archive material is not mechanically 
reproduced and in keeping with academic research methodology ordered with as few gaps and as close 
to the original as possible. Instead it is subject to the filter of processing by the artist which effectuates a 
chronological and contextual difference.

The role that methodological comprehension plays and the formal and substantive shifts that result from 
it are best seen by examining Unlimited History, perhaps the artist’s most substantial research project 
to date. In the first part (2013–2018) she is involved with the personal history of her Iranian family and 
interweaves it with concurrent historical events in the country. Building from 32°N/53°E she introduces oral 
history in the form of a video of her grandmother. This leads to the Teheran Conference, the first meeting 
of the allied powers United Kingdom, USA and the Soviet Union and reveals their involvement with Iran in 
the Second World War. At the same time, the country itself had significant commercial relations with Nazi 



Germany which was involved with building the trans-Iranian railway. Large format paintings of maps trace 
the convoluted transportation routes running backwards and forwards between countries carrying oil and 
other goods that were important for the retention of power. In order to clarify the confusing connections of 
the warring powers, Ramesch Daha began a research diary. In it, she meticulously transposed the private 
letters of her family, and copied photographs in drawings, intertwining these with handwritten copies of 
official documents of political decisions and decrees that she referred to in international archives in order 
to provide an understanding of history. She researched the geographical coordinates of the most important 
trans-Iranian railway stations, writing them down carefully, in lists. It almost seems as if the artist not only 
wants to envisage her own origins and familial relationships in the diary but also to use topographical 
location to anchor the politico-historical position of her country of origin in history.

However, Daha is not so much concerned with a stringent narration or an attempt to present a 
chronologically seamless, historically impeccable depiction of events in Iran. Instead she creates an 
intentional juxtaposition of artistic mediums and the substance of a subjective collage of meaning(s) that 
is intended to intensify awareness of the fact that history cannot be defined according to one-dimensional, 
objective criteria. All historiography is subject to change by the forms of the mediums that transmit it as 
well as chronological and contextual shifts and is also reconstituted from the subjective interpretations and 
ideologies of the recipients. 

Ramesch Daha takes account of the meandering current of historical construction in the rhizomatically 
organised art processes of transformation. One medium links with another, quotes, reflects and combines. 
From the Unlimited History Diary the coordinates of the railway route with photographs of real landscapes 
are translated into small format paintings and letters are transferred by means of a self-invented copying 
process based on that used in 32°N/53°E. Daha presses the words into the drawing paper and rubs over 
them with a charcoal pencil so that frottages are created such that the written notes from the past appear 
as traces in white on a black background. A facsimile of the research book, depictions of the collages, 
frottages and paintings and articles by authors from various disciplines all find their way into the artist’s 
publication which represents the culmination of the first part of the project. 

The present publication, Unlimited History - Sigmund Klein, is the result of a similarly structured approach 
wherein Ramesch Daha began examining the traces of her Austrian roots and dealt with the tragic story 
of her Jewish great-grandfather, Sigmund Klein. He lived in Vienna and purely on the basis of the religious 
affiliation recorded on his birth certificate and despite the fact that he had been baptised in order to marry 
his wife, was deported following the November pogrom in 1938 first to Dachau, then to Buchenwald and 
finally to Ravensbruck where he died in 1942. All that remained were the letters Sigmund Klein wrote from 
prison to his wife Maria and son Leopold, a few tools from his former occupation as a tinsmith and some 
photos and postcards which were kept neatly ordered in a cardboard box by Daha’s grandfather, Leopold. 
While in the case of Unlimited History the artist carried her research diary with her whenever she travelled 
for the purposes of research and continually expanded it, her approach here, relating to the uncovering of 
this dark chapter in the history of her Austria family, is dry, almost bureaucratic. The postcards and photos 
made before 1938 that attest to a simple but happy family are transposed into sixty small-format paintings. 
She copied the prison letters of her great-grandfather into a book using carbon paper, standard practice in 
archives and offices at the time. In a second book she copied the detailed list of prisoners kept by the camp 
authorities in the same manner. Due to the differential pressure on the pen there are omissions which she 
goes over again in graphite, accentuating the name Sigmund Klein in the list in red. The artist’s choice of 
method may appear to be only marginally different but in the light of Daha’s strictly conceptual approach it 
is not without significance. By following her great-grandfather’s handwriting in his dispatches from prison 
they are ‘recalled’ from the past, transformed and, because of the subjective re-enactment of the gesture 
of inscription, ‘post-memorialised’. Daha’s overwriting and marking of the official concentration camp 
lists creates, on the one hand, emphasis and, on the other, an objectifying distance. The Nazis terrifying 
perfidy and systematic strategy of annihilation is horrifyingly manifest in these two books. The letters 
Sigmund Klein sent his family from the camps appear, on the surface, to be disconcertingly emotionless 
and monotonous. He reports his unchanging state of health, confirms receipt of money with amounts and 
dates and instructs his family who they should turn to in case of necessity. Any indication of his actual state 

of mind can only be deciphered as a subtext. Letters written from the camps were restricted to a maximum 
of fifteen lines and were subject to censorship so that Sigmund Klein limited himself to imparting only the 
most important information. The confirmation of monies received was apparently prescribed by the camp 
authorities. Receipt of personal gifts or food was prohibited and the money that Sigmund Klein received had 
to be used to pay for the small items necessary for daily life and any necessary medical attention – as the bill 
for dental treatment found by Daha in the archives proves. The economic pressure that was exerted on the 
prisoners in the camps and their families outside was enormous and Daha’s researches into her own family 
history make it clear that the systematic extortion of money and goods took no account of the poverty of the 
poorer victims and in some cases even continued after their death – Maria was forced to pay the postage 
for the return of her husband’s last few possessions. 

Ramesch Daha expands this project, Unlimited History - Sigmund Klein, with paintings of the plans of the 
Dachau, Buchenwald and Ravensbrück concentration camps in which she marked in red the barracks 
in which Sigmund Klein lived. She links her two books, the ‘private’ one with the copied letters from her 
great-grandfather and the ‘official’ one with the copied and overwritten prisoner list, with pages filled with 
line upon line of the dates of the days of Sigmund Klein’s imprisonment. Daha’s artistic approach may call 
to mind that of the conceptual artist Hanne Darboven who, in her key work, die Schreibzeit, which she 
began in 1975, recorded her experiences by means number codes, word texts, diagrams and photographs 
in order to “confirm the largely unconscious flow of time around one with all its information and news 
reports”.2 While Darboven wants to become aware of her own history and ephemerality, Daha’s meticulous 
writing, copying and medium transformations of the archive material is a method of understanding complex 
historical linkages, to grasp the extent of horrific realities and to anchor the personal, collective and 
cultural traumata of previous generations in the present. Both individual memory and postmemory—as an 
imaginary, recreated construction—are important in achieving synthesis and understanding personally 
experienced or historical events. In 1914, Sigmund Freud defined remembering, repeating and working 
through traumatic experiences as a method of contextualising and coming to terms with the past in the 
present.3 In 1953, Jacques Lacan reinterpreted Freud’s theory and radicalised it to the extent that he defined 
repetition as a symbolic act against forgetting an imaginary act.4 In post-modern philosophy repetition is 
regarded as a positive possibility for action, as an act of difference because the ‘again’ never takes place 
at the same time and that itself constitutes a difference. The act of repetition produces memories, this act 
should generate a difference to what was repeated and make something else, something new, possible. 
Acting itself makes the difference.

Ramesch Daha’s works can be read as conscious acts of agitation to counteract forgetting. Their power 
lies in their sober and stringent implementation instead of in the insistent stasis of romantic transfiguration. 
Here there are no affirmations of the past but instead interrogations of the present by turning to the past 
and the historical events which have incontrovertibly inscribed themselves into collective memory and 
which can make certain things clear – history repeats itself but always under different circumstances.

2     Gillen, Eckhart (ed.): Deutschlandbilder. Kunst aus einem geteilten Land. Dumont, Cologne 1997, 611
3     In a short article in 1914 Sigmund Freud introduced the term ‘working through’ as a technique of psychoanalysis. It was 
based on the assumption that simply recalling an extremely stressful event and the repetition thereof was not sufficient the 
achieve an enduring change. See: Freud, Sigmund. (1914g). Errinern, Wiederholen und Durcharbeiten (Weitere Ratschläge 
zur Technik der Psychoanalyse, II). Internationale Zeitschrift für ärtztliche Psychoanalyse, 2, 485-491; Remembering, repea-
ting and working-through. SE, 12: 147-156.
4     See in particular: Jaques Lacan, Buch I (1953–1954): Freuds technische Schriften, Weinheim und Berlin: Quadriga 1990.



Die Erinnerung – sowohl die individuelle einer Person als auch die kollektive einer Gruppe von 
Menschen – funktioniert wie eine Collage. Versatzstücke aus der Vergangenheit werden fragmentiert, 
gegenüber- und zusammengesetzt und mit Blick auf die gegenwärtigen sozialen und kulturellen 
Verhältnisse kontextualisiert. Bedeutungen entleeren, überlagen und setzen sich bruchstückhaft neu 
zusammen. Während persönliche Erinnerungen, individuelle Erfahrungen und Traditionen meist mündlich 
weitergegeben werden und als sogenanntes kommunikatives Gedächtnis einen Zeitraum von etwa drei 
Generationen nach dem Zeitpunkt des eigentlichen Geschehens überdauern, gehen niedergeschriebene 
Erinnerungen, mit der Absicht, sie für die Nachwelt zu konservieren, auch über die dritte Generation 
nach dem Ereignis in das kulturelle Gedächtnis ein. „Alles geht um die Collage“, beschreibt die Künstlerin 
Ramesch Daha ihr Werk.1 Alles geht um Erinnerung, mag man in der Reflexion über ihre Arbeit hinzufügen. 
Ausgangspunkt der künstlerischen Beschäftigung Ramesch Dahas ist stets die Interrelation von 
persönlicher Familiengeschichte und individueller Erfahrung mit allgemeiner Geschichtsschreibung, die 
Vernetzung von kommunikativem und kulturellem Gedächtnis. Stets fließen die eigenen, teils traumatischen 
Erfahrungen und Erinnerungen der Künstlerin in ihr Werk ein. Als kleines Kind musste sie mit ihrer 
Familie 1978 vor der Iranischen Revolution und dem einhergehenden erstarkten Fundamentalismus aus 
Teheran in die Heimatstadt ihrer Mutter nach Wien fliehen. Hier wuchs sie in Sicherheit und Frieden 
auf, stark geprägt auch von ihren österreichischen Großeltern, die wiederum mit den Erinnerungen an 
die schrecklichen Ereignisse im Zweiten Weltkrieg lebten. Selbst wenn diese Generation fast nie über 
ihre eigenen Erfahrungen sprach, lagen die Schatten der Vergangenheit wie ein bleierner Deckel über 
der grauen Stadt am Rande des Eisernen Vorhangs, der sich erst Anfang der 1990er-Jahre langsam 
zu heben begann. Interessant scheint in diesem Zusammenhang das genau zu diesem Zeitpunkt 
entwickelte Konzept der Postmemory, das 1992 von der kurz nach dem Zweiten Weltkrieg in Rumänien 
geborenen Literaturwissenschaftlerin Marianne Hirsch gemeinsam mit dem Historiker Leo Spitzer 
erarbeitet wurde.2 Hirsch beschreibt darin anhand ihrer eigenen Erfahrungen und unter Auswertung 
literarischer und künstlerischer Darstellungen das Phänomen der „fremden Erinnerung“ und das 
Verhältnis der Nachfolgegeneration zu den persönlichen, kollektiven und kulturellen Traumata, die die 
Vorgängergeneration erlebten. Die Erfahrungen der Vorgängergeneration(en) werden, vermittelt durch 
häufig mehr oder minder anekdotische oder nur rudimentäre Erzählungen, Bilder und Verhaltensweisen, 
inmitten deren die Nachfolgegeneration aufwuchs, „erinnert“. Postmemory kann als Verbindung in die 
Vergangenheit im Wesentlichen durch Imagination, Projektion und nachempfindende Erfindung gedeutet 
werden. 

Geprägt von der schrittweisen Aufarbeitung der Traumata und Erinnerungen der Großelterngeneration im 
Zweiten Weltkrieg, aber auch vom eigenen Erleben der politischen und sozioökonomischen Umbrüche in 
Europa durch den Fall des Eisernen Vorhangs, setzte sich in den 1990er-Jahren in der Gegenwartskunst 
zunehmend eine gesellschaftskritische Praxis durch, die, ausgehend von historischen Recherchen, eine 
Analyse der globalen Zusammenhänge in der Gegenwart suchte. Eine junge KünstlerInnengeneration – 
allesamt aufgewachsen mit dem Selbstverständnis eines erweiterten Kunstbegriffs und der damit 
einhergehenden Aufweichung bestehender Gattungsgrenzen durch die konzeptuellen und experimentellen
Strömungen der 1970er-Jahre – bediente sich der Methoden des Zitierens, Kopierens, Referenzierens 
und Kontextualisierens. Historische Ereignisse wurden analysiert und dokumentiert, gesellschaftliche 

1    “It is all about collage.” Videointerview mit Ramesch Daha im Zuge der Studio Residency, Iaspis, Stockholm, März 2019, 
https://www.konstnarsnamnden.se.
2     Siehe Marianne Hirsch, The Generation of Postmemory: Writing and Visual Culture After the Holocaust, New York: 
Columbia University Press, 2012.
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Ordnungssysteme hinterfragt, formale Aspekte übernommen und die Grenzen von Fotografie, Zeichnung, 
Installation, Architektur oder Skulptur mühelos überspielt. Die Institutionskritik als Analyse der Orte 
künstlerischer Praxis wurde in den 1990er-Jahren durch Methoden der Kontextualisierung erweitert. 
Das explizit kritische Interesse von KünstlerInnen richtete sich nicht mehr nur an die Kunstinstitution, 
sondern auch an die darüber hinausgehenden ökonomischen, ökologischen und sozialen Kontexte und 
Betriebssysteme, die auf ihre historischen und politischen Identitäten hin überprüft und diskutiert wurden. 
Die Institutionskritik erweiterte sich vom Kunstkontext auf die gesamte Gesellschaft.

Vor diesem privaten und atmosphärischen Hintergrund entwickelte sich Ramesch Dahas künstlerisches 
Werk. Anfang der 1990er-Jahre wurde sie zunächst privat von Georg Eisler in klassischer Malerei, Akt, 
Stillleben und Landschaftsmalerei unterrichtet, bevor sie 1994 an die Akademie der bildenden Künste 
wechselte und bei Hubert Schmalix Ende des Jahrzehnts ihren Abschluss machte. Obwohl sich die 
junge Künstlerin gewissenhaft an formalen Techniken, Kompositions- und Farblehren in zahlreichen 
realistischen Malereien abarbeitete, interessierte sie sich stets stark für Politik und gesellschaftskritische 
und konzeptionelle Praktiken. Wissenschaftliche Forschung in privaten wie öffentlichen Archiven, 
die Entwicklung dokumentarischer Systeme und die Hinterfragung von Vermittlungsformen in Lehre, 
Ausstellungsräumen und publizistischen Kontexten stehen heute geleichberechtigt neben ihrem 
malerischen Werk. Rückblickend betrachtet, waren für Ramesch Daha die Terroranschläge von 9/11 
und die daraus folgenden kriegerischen Auseinandersetzungen im Persischen Golf zwischen den USA, 
Großbritannien und dem Irak der Auslöser dafür, ihre Malerei sowohl mit ihrer eigenen Familiengeschichte 
als auch mit konkreten zeithistorischen Ereignissen in Verbindung zu bringen. Die Künstlerin verlor beim 
Anschlag auf das World Trade Center in New York ein Familienmitglied und begann darauf ihre bis heute 
andauernde Porträtserie Victims 9/11, mit der sie allen Opfern in stets gleichformatigen, malerischen 
Werken ein Denkmal wider das kollektive Vergessen setzen will. In reduzierter und klar konturierter 
Farb- und Formensprache, die den Raum und die Körperlichkeit der Figuren ins suggestiv Flächenhafte 
rückbindet, arbeitet sie sich an den akribisch recherchierten fotografischen Vorlagen ab. Es folgte die 
Kinderporträtserie  No Comment, in der sie neben ihren eigenen Kindern und denen von Freunden auch 
einige jener zeigt, die im Zuge der kriegerischen Auseinandersetzung im Irak getötet wurden. Daha schafft 
eine malerisch konstruierte Realität, die formal eine Abstraktion von illusionistischer Täuschung sucht, 
aber trotz der Distanz zu dokumentarisch-wirklichkeitsgetreuen Ansprüchen stets auf historischen Fakten 
und deren medialer Vermittlung beruht. Dabei ist ihr sowohl bei der historischen Recherche als auch bei 
der künstlerischen Umsetzung der dokumentarischen Vorlagen bewusst, dass Geschichte konstruiert 
und selbst wissenschaftliche Geschichtsschreibung nach subjektiven Kriterien stets neu interpretiert 
wird. Denn nicht nur persönlich gefärbte Erinnerungen und die als eigen erlebten und durch Erzählungen 
nachempfundenen „fremden“ Erinnerungen schaffen eine Abstraktion von der faktischen Realität, sondern 
auch deren mediale Übersetzung – sei es eine von politischen Ideologien getragene Berichterstattung in 
Massenmedien oder eine subjektive künstlerische Methodologie.  
Entscheidend in Ramesch Dahas konzeptionellen Überlegungen ist die Suche nach einer bestimmten 
Technik der Umsetzung der oft harten Realität der Ereignisse, nach den Kriterien, wann, warum 
und welche künstlerische Methode und Vermittlungsform zur Anwendung kommen muss. Dieser 
„methodologische Nachvollzug“ kommt besonders bei jenen Projekten zum Tragen, die den Bereich der 
rein malerischen Interpretation verlassen und Recherchematerial aus privaten oder öffentlichen Archiven 
in den Ausstellungskontext oder in Publikationen miteinbeziehen. In 32°N/53°N – benannt nach den 
geografischen Koordinaten des Iran – setzt sie sich mit der wechselvollen Geschichte und Haltung des 
Landes von der Nazizeit über die Regierungszeit des letzten persischen Schahs bis hin zu seinem Sturz 
durch die Islamische Revolution auseinander, die auch Daha und ihre Familie ins Exil zwang. Großformatige 
Malereien von persischen Landschaften werden um ein Video von ihrer Großmutter, in dem sie sich an die 
Chronologie der Ereignisse zwischen 1934 und 1943 erinnert, und um Zeichnungen von Fotos aus privaten 
Archiven erweitert. Interessant ist Ramesch Dahas Umgang mit ebenjenem Dokumentationsmaterial. 
Während sie die Schauseiten der Fotos in fein schraffierte Abzeichnungen übersetzt, entwickelt sie für 
die privaten schriftlichen Notationen auf den Rückseiten der Vorlagen ein eigenes Kopierverfahren. Sie 
drückt die Informationen seitenverkehrt in sonst leere Zeichenblätter, sodass auf der Vorderseite die 
handschriftlichen Notizen nur als reliefartige Spuren erscheinen, die, vergleichbar mit einer Blindenschrift, 
nur mit den Fingerspitzen sinnlich zu erfahren und – metaphorisch betrachtet – buchstäblich zu 

„be-greifen“ sind. Ausschlaggebend ist der künstlerische Prozess der Aneignung und Umsetzung von 
Dokumenten. Das gewissenhaft recherchierte Archivmaterial wird nicht maschinell vervielfältigt und 
gemäß wissenschaftlichen Forschungsmethoden chronologisch lückenlos und möglichst originalgetreu 
systematisiert, sondern erfährt durch den Filter des künstlerischen Verarbeitungsprozesses eine zeitliche 
und kontextuelle Differenz. 

Welche Rolle der methodologische Nachvollzug spielt und welche formalen wie inhaltlichen 
Verschiebungen sich dadurch ergeben, lässt sich am besten an Unlimited History verfolgen, dem bisher 
umfangreichsten Rechercheprojekt der Künstlerin. Im ersten Teil (2013–2018) setzt sie sich mit der 
persönlichen Geschichte ihrer iranischen Familie auseinander und verwebt sie mit den zeitgleichen 
historischen Ereignissen des Landes. Aufbauend auf 32°N/53°N, setzen Dahas Forschungen mit der Oral 
History des Videos ihrer Großmutter ein. Sie berühren auch die Teheran-Konferenz, das erste Treffen der 
alliierten Großmächte Großbritannien, USA und Sowjetunion, und verdeutlichen deren Verstrickungen im 
Zweiten Weltkrieg mit dem Iran, einem Land, das selbst wiederum durch den Ausbau der Transiranischen 
Eisenbahn bedeutende wirtschaftliche Beziehungen zu Nazideutschland pflegte. Großformatige Malereien 
von Landkarten zeichnen die verschlungenen Transportwege von Öl und anderen machterhaltenden 
Wirtschaftsgütern nach, die zwischen den Ländern hin und her verschoben wurden. Um sich selbst Klarheit 
über die verworrenen Verbindungen der kriegstreibenden Mächte zu verschaffen, beginnt Ramesch Daha 
ein Recherchetagebuch anzulegen. Akribisch überträgt sie darin die privaten Briefe ihrer Familie, zeichnet 
Fotografien ab und verwebt sie mit den Abschriften von offiziellen Dokumenten politischer Beschlüsse und 
Verordnungen, die sie in internationalen Archiven für das Verständnis der Geschichte ausgehoben hat. Sie 
recherchiert die geografischen Koordinaten der wichtigsten Stationen der Transiranischen Eisenbahn und 
schreibt sie sorgfältig in Listen – fast scheint es, als wollte sich die Künstlerin durch das Tagebuch nicht nur 
ihre eigene Herkunft und familiäre Verbindung vergegenwärtigen, sondern auch durch die topografische 
Verortung die polithistorische Position ihres Heimatlandes in der Geschichte verankern.
Es geht Daha dabei weniger um eine Stringenz in der Narration oder den Versuch einer chronologisch 
lückenlosen, geschichtswissenschaftlichen Darstellung der Ereignisse im Iran. Vielmehr entsteht im 
bewussten Nebeneinander von künstlerischen Medien und Inhalten eine subjektive (Be-)Deutungscollage, 
die das kritische Bewusstsein dafür schärfen soll, dass Geschichte nicht nach eindimensionalen, 
objektiven Kriterien definiert werden kann. Denn alle Geschichtswissenschaften sind durch mediale 
Übertragungsformen und zeitliche und kontextuelle Verschiebungen Veränderungen unterworfen und 
konstruieren sich auch durch die subjektiven Interpretationen und Ideologien der RezipientInnen neu.
Ramesch Daha trägt dem mäandernden Fluss von Geschichtskonstruktion durch den rhizomatisch 
organisierten künstlerischen Verarbeitungsprozess Rechnung. Ein Medium vernetzt sich mit dem anderen, 
zitiert, reflektiert und kombiniert sich. Aus dem Unlimited History-Tagebuch heraus werden die Koordinaten 
der Eisenbahnstrecke mit fotografischen Aufnahmen von realen Landschaften in kleinformatige Malereien 
übersetzt und Briefe durch ein eigens entwickeltes Kopierverfahren übertragen, das auf jenem von 
32°N/53°E gründet. Daha drückt die Wörter in das Zeichenpapier und geht mit Kohlestift darüber, sodass 
Frottagen entstehen, die die schriftlichen Notationen der Vergangenheit als weiße Spuren auf schwarzem 
Grund in der Gegenwart erscheinen lassen. Gemeinsam mit dem Faksimile des Recherchebuches 
finden die Abbildungen der Collagen, Frottagen und Malereien mit den Texten von Autoren aus 
unterschiedlichen Disziplinen Eingang in die Publikation der Künstlerin, die den Abschluss des ersten 
Teils des Projektes bildet. 

Die vorliegende Publikation Unlimited History – Sigmund Klein ist das Ergebnis einer ähnlich strukturierten 
Vorgangsweise. Dafür begab sich Ramesch Daha auf die Spurensuche ihrer österreichischen Wurzeln 
und beschäftigte sich mit der tragischen Geschichte ihres jüdischen Stiefurgroßvaters Sigmund Klein. 
Er lebte in Wien und wurde im Zuge der Novemberpogrome 1938 – rein aufgrund der im Geburtsschein 
eingetragenen Religionszugehörigkeit und obwohl er sich wegen seiner Frau christlich taufen ließ – 
nach Dachau, dann nach Buchenwald und schließlich nach Ravensbrück deportiert, wo er 1942 umkam. 
Einzig die Briefe, die Sigmund Klein aus der Gefangenschaft an seine Frau Mizi und seinen Sohn Leopold 
geschrieben hat, einige Werkzeuge des ehemaligen Spenglergehilfen und Fotos und Postkarten bewahrte 
Dahas Stiefgroßvater Leopold säuberlich sortiert in einem Karton auf. Während die Künstlerin bei Unlimited 
History ihr Recherchetagebuch bei allen Forschungsreisen stets mit sich führte und erweiterte, geht sie 



in der Aufarbeitung dieses dunklen Kapitels ihrer österreichischen Familiengeschichte nüchtern, ja fast 
bürokratisch vor. Die Postkarten und Fotos, die von einem einfachen, aber glücklichen Familienleben vor 
1938 zeugen, werden in 60 kleinformatige Malereien übertragen. Die Briefe ihres Stiefurgroßvaters aus 
der Gefangenschaft kopiert sie mit Durchschlagpapier in ein Buch, ähnlich wie es in den Archiven und 
Schreibstuben der damaligen Zeit üblich war. In ein zweites überträgt sie nach demselben Verfahren 
die von der Lagerleitung penibel geführten Gefangenenregister. Durch den unterschiedlich auf den Stift 
ausgeübten Druck entstehen Auslassungen, die sie mit Grafit überzeichnet; den Namen Sigmund Klein 
hebt sie in den Listen rot hervor. Die Differenz der künstlerischen Methode mag marginal erscheinen, 
doch erweist sie sich im Licht der streng konzeptionellen Vorgangsweise Dahas von nicht unwesentlicher 
Bedeutung. Während sich im Nachfahren der Handschrift ihres Stiefurgroßvaters seine Berichte aus der 
Gefangenschaft in und durch die Gegenwart der Künstlerin transformieren und vergegenwärtigen und sich 
durch die subjektiv nachempfindende Geste „postmemorieren“, schafft Daha durch das Überzeichnen und 
Markieren der offiziellen Listen aus den Konzentrationslagern einerseits eine Verdeutlichung, anderseits 
eine objektivierende Distanz. Erschreckend manifestiert sich in beiden Büchern die unheimlich perfide 
und systematische Vernichtungsstrategie der Nazis. Die Briefe, die Sigmund Klein an seine Familie aus den 
Lagern schrieb, sind vordergründig von einer befremdlich wirkenden Emotionslosigkeit und Monotonie. 
Er berichtet über seinen gleichbleibenden Gesundheitszustand, bestätigt den Erhalt von Geldsendungen 
mit Datum und Betrag und gibt seiner Familie Anweisungen, an wen sie sich im Notfall wenden soll; 
Anzeichen seiner tatsächlichen Gemütsverfassung sind nur als Subtext zu dechiffrieren. Briefe, die aus den 
Lagern geschrieben wurden, durften eine Anzahl von 15 Zeilen nicht übersteigen und wurden zensuriert; 
Sigmund Klein beschränkte sich daher nur auf die allernotwendigsten Informationen, die Bestätigung 
von Geldbeträgen wurde offenbar von der Lagerleitung vorgeschrieben. Der Erhalt von persönlichen 
Geschenken oder Lebensmitteln war verboten, mit dem erhaltenen Geld musste Sigmund Klein Dinge 
des täglichen Bedarfs im Lager selbst kaufen oder notwendige ärztliche Behandlungen bezahlen, wie 
eine Zahnarztrechnung beweist, die Daha im Archiv gefunden hat. Der ökonomische Druck, der auf die 
Gefangenen im Lager und ihre Familien außerhalb ausgeübt wurde, war enorm, und Dahas Recherche 
aus ihrer eigenen Familiengeschichte macht deutlich, dass die systematische Erpressung von Geld und 
Besitztümern auch vor den ärmeren Opfern nicht haltmachte und teils über deren Tod hinausging – Mizi 
musste selbst für die Rücksendung der letzten Habseligkeiten Leopolds bezahlen. 

Ramesch Daha erweitert ihr Projekt Unlimited History – Sigmund Klein um Gemälde von Grundrissen 
der Konzentrationslager Dachau, Buchenwald und Ravensbrück, in denen sie die Baracken, in denen 
Sigmund Klein gelebt hat, rot markiert. Ihre beiden Bücher, das „private“ mit den kopierten Briefen ihres 
Stiefurgroßvaters und das „offizielle“ mit den kopierten und überzeichneten Häftlingslisten, verbindet 
Daha mit voll beschriebenen Blättern, in denen sie Zeile um Zeile die Daten der Tage notiert, die Sigmund 
Klein in Gefangenschaft verbracht hat. Dahas künstlerische Methode mag an die der Konzeptkünstlerin 
Hanne Darboven erinnern, die in ihrem 1975 begonnenen Hauptwerk Schreibzeit ihre erlebte Geschichte 
durch Zahlencodierungen, Worttexte, Diagramme und Fotografien festhielt, „um sich des weitgehend 
unbewussten Zeitflusses mit all seinen Informationen und Nachrichten zu vergewissern“.3  Während 
Darboven jedoch dadurch ihrer eigenen Geschichte und Vergänglichkeit gewahr werden will, ist für 
Daha das minutiöse Schreiben, Kopieren und mediale Übertragen von Archivmaterial eine Methode, 
komplexe historische Zusammenhänge zu verstehen, das Ausmaß von schrecklichen Realitäten zu 
begreifen und die persönlichen, kollektiven und kulturellen Traumata der Vorgängergeneration in der 
Gegenwart zu verankern. Sowohl die individuelle Erinnerung als auch die Postmemory als eine imaginierte, 
nachempfundene Konstruktion ist entscheidend für den „Nachvollzug“ persönlich erlebter oder 
historischer Ereignisse. Sigmund Freud definierte 1914 das „Erinnern, Wiederholen und Durcharbeiten“ als 
Methode, um ein traumatisches Erlebnis durch die Vergegenwärtigung der Vergangenheit zu verarbeiten. 4 

3    Eckhart Gillen (Hg.), Deutschlandbilder. Kunst aus einem geteilten Land, Köln: DuMont, 1997, S. 611.
4     Sigmund Freud prägte 1914 in einem kurzen Artikel den Begriff „Durcharbeiten“ als psychoanalytische Technik, die auf 
der Annahme basiert, dass das Erinnern an einen belastenden Vorfall und das Wiederholen für eine dauerhafte Verände-
rung nicht ausreichen. Vgl. Sigmund Freud, „Erinnern, Wiederholen und Durcharbeiten (Weitere Ratschläge zur Technik der 
Psychoanalyse, II)“, in: Internationale Zeitschrift für ärztliche Psychoanalyse, Bd. 2 (1914), S. 485–491; Gesammelte Werke, 
Bd. 10, S. 126–136.

Jacques Lacan hat Freuds Theorie 1953 neu interpretiert und insofern radikalisiert, als er die Wiederholung 
als symbolischen Akt gegen die Erinnerung als imaginären Akt beschrieben hat.5 Die Wiederholung wird 
von der postmodernen Philosophie als positive Möglichkeit von Handlung, als Tat der Differenz gesehen, 
da ein „Wieder“ nie zur selben Zeit stattfindet und diese selbst den Unterschied setzt. Durch den Akt der 
Wiederholung wird Erinnerung produziert, die Tat soll einen Unterschied zum Wiederholten setzen und 
anderes, Neues möglich machen. Die Handlung selbst setzt die Differenz. 

Ramesch Dahas Werke können als bewusster Akt der Agitation wider das Vergessen gelesen werden, 
deren Kraft genau in der nüchtern-stringenten Umsetzung liegt, statt in romantischer Verklärung zu 
verharren. Sie sind keine affirmative Bestätigung der Vergangenheit, sondern vielmehr Befragungen 
der Gegenwart mittels des Rückgriffs auf historische Ereignisse, die sich im kollektiven Gedächtnis 
unwiderruflich eingeschrieben haben und eines deutlich machen können: Geschichte wiederholt sich, 
wenngleich unter geänderten Vorzeichen.

5     Siehe dazu insbesondere Jacques Lacan, Buch I (1953–1954): Freuds technische Schriften, Weinheim, Berlin: Quadriga, 
1990.
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