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Vorwort

Im Jahr 1732 bedauert das Zedler’sche Universal-Lexikon, dass ,insgemein die
Archiven wie ein vergrabener Schatz verborgen liegen“ und begriindete die man-
gelnde Auflenwirksamkeit mit dem Misstrauen der Obrigkeit bzw. der Faulheit
der Archivare. Knapp drei Jahrhunderte spater hat sich innerhalb der modernen
Wissensgesellschaft in vielen Archiven ein anderes Selbstverstidndnis etabliert.
Dinge, die lange Zeit verborgen waren, von Kostbarkeiten bis zu Kuriosa, dringen
verstirkt an eine breitere Offentlichkeit, und auch der Forschung erschliefien
sich vielfach und nicht zuletzt durch die Digital Humanities neue Zuginge zu den
verwahrten Materialien.

Der Band Schauplatz Archiv. Objekt, Narrativ, Performanz setzt als mittler-
weile dritter Teil die Reihe Literatur und Archiv fort, in der das Franz-Nabl-Institut
fiir Literaturforschung der Karl-Franzens-Universitat Graz und das Adalbert-Stifter-
Institut des Landes Ober6sterreich/StifterHaus Linz miteinander kooperieren.
Nach Die Werkstatt des Dichters (2017) und Archive fiir Literatur (2018) stehen nun
Fragen der Zuganglichkeit, Repradsentation und Dissemination des institutionell
verwahrten kulturellen Erbes im Zentrum. In einem iibergreifenden Dialog zwi-
schen Fachwissenschaften und Praxis, Theorie und Management des Archivs dis-
kutieren die vorliegenden Beitrdge Themen der Auswahl und Inszenierung des
Archivguts sowie deren Reflexion vor allem auch vor dem Hintergrund spezifi-
scher Problemstellungen literarischer Archive. Asthetische, politische oder auch
pragmatische Uberlegungen fiihren dazu, dass aus einer Unzahl an Archivma-
terial einzelne Objekt (her-)ausgehoben und im musealen Kontext prisentiert
werden. Aber auch die Schaulust im Archiv selbst bildet ein strukturierendes
Moment, das sich wie alle Kriterien der Auswahl im Laufe der Zeit stark gewan-
delt hat.

Der Band widmet sich der Frage, welche aus dem Archiv kommenden Objekte
und Themen heute die Besucherinnen und Besucher von Ausstellungen beson-
ders interessieren. Dabei wird auch der Loslosung des Einzelstiickes aus seinen
archivarischen Kontexten Aufmerksamkeit geschenkt. Beitrdgerinnen und Bei-
trager hinterfragen die urspriinglichen Produktions- und Rezeptionsprozesse
sowie die Kontexte, aus denen Archive gewachsen sind sowie die Effekte dieser
Hintergrundformation auf Fragen der (Re-)Prdsentation.

Problematisiert wird insbesondere das Verhaltnis zwischen dem einzelnen
Objekt und dem Narrativ seiner Prasentation im Kontext von Literaturausstellun-
gen, in die hinein das Objekt dann meist aufierhalb seiner archivarischen
Rahmung gestellt wird. Das Archiv wird hierbei selbst als ein performativer Raum
thematisiert. Die Praktiken dieses Raums und die daran gekniipften theoretischen
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8 — Vorwort

Hintergriinde und Formulierungen, die zu seiner Beschreibung zur Verfiigung
stehen, sollten in der Praxis der Ausstellung moglicherweise starker Beriicksich-
tigung finden.

Die Extraktion von Wissen aus dem Archiv ist ein Themenfeld, das sich als
roter Faden durch die Beitrdge des Bandes zieht. Insbesondere wird gefragt, in
welches neue Verhdltnis digitale Reprdsentationen und reales Objekt auch durch
das Potenzial und die neuen Paradigmen der Digital Humanities treten. Bleibt bei
einer solch allgemeinen Verfiigbarkeit am Ende iiberhaupt noch ein ,,Geheimnis
des Archivs“?

Der titelgebende Begriff ,,Schauplatz Archiv* oszilliert zwischen Phantasma-
gorie, Simulakrum und Inszenierung. Historische, epistemologische, materielle
und institutionelle Voraussetzungen des Raumes Archiv werden in den Aufsitzen
kritisch hinterfragt. Das literarische Objekt, von der Handschrift Franz Kafkas bis
zu einem Kalberstrick aus dem Besitz Josef Winklers, tritt im Ausstellungskontext
oft in Verbindung mit der Anekdote auf. Im performativen Raum des Museums ist
der Begriff des ,,Narrativs“ aber auch weit dariiber hinaus zentraler Dreh- und
Angelpunkt der Inszenierung. Im Fall von Autorinnen und Autoren der Avant-
garde, die in ihren Werken gegen die Narration arbeiten, miisste Erzahlbarkeit
wohl in besonderer Weise problematisiert werden.

Helmut Neundlinger eréffnet den Band mit dem Beitrag Knietief im Kuratieren,
der die literarischen Dauerausstellungen im Literaturmuseum der Moderne in
Marbach, dem Literaturmuseum der Osterreichischen Nationalbibliothek und
der W. H. Auden-Gedenkstitte (Kirchstetten) mit dem Auge des Ethnografen ana-
lysiert. Ausgangspunkt ist, dass gerade die Form der Dauerausstellung ein para-
doxales Unternehmen ist, denn einerseits sollen die Sammlungen bzw. Inhalte
giiltig reprdsentiert werden, andererseits muss ein auswahlend-vermittelnder,
moglichst gegenwartiger Zugriff auf die Bestidnde geleistet werden. Neundlinger
zeichnet nach, dass der Versuch des Dingfest-Machens von Epochen, Zdsuren
und Entwicklungen sich als stetes Pendeln zwischen dem Auratischen und dem
Ephemeren, zwischen Weiterschreiben und Re-Konfiguration der Sammlungsge-
schichte erweist. Damit hinterfragt er nicht nur die kuratorische Praxis, sondern
auch das Verhdltnis von Auswahl und Reprasentation, die hinsichtlich ihres tem-
poralen Sonderstatus ein Rezeptionsdispositiv erzeugen.

An Neundlingers Uberlegungen dialogisch anschliefend hinterfragt Heike
Gfrereis in Wer spricht in einer Literaturausstellung? in zehn Thesen das Konzept
und die Konstruktion von Literaturausstellungen. Die Autorin pladiert fiir ein
offen gehaltenes Konzept dieses Ausstellungstypus, das ein stetes Fort- und Wei-
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terschreiben des unendlichen Prozesses erlauben soll, der, auch in seiner Wider-
spriichlichkeit, Literatur ist. Gfrereis akzentuiert fiir die kuratorische Praxis ein
prozessuales Konzept der Literaturausstellung, das von politischen, dsthetischen
und theoretischen Pramissen geleitet, den Besucherinnen und Besuchern mittels
Literalitdat und Literarizitat Eindriicke, Gedanken, Ideen etc., aber auch soziale
und politische Systeme selbst verhandelbar machen soll.

Mit Das Archiv als Biihne zeigt Bernhard Fetz, ausgehend von der Daueraus-
stellung des Literaturmuseums in Wien, in fiinf Szenen, dass das Selbstverstand-
nis von Archiven und Museen einem fundamentalen Wandel unterworfen ist. Mit
dem Verlust historischen Wissens in der Realitdt sozialer Medien und Netzwerke
konfrontiert, verlagern sich die Schwerpunkte von Vermittlung und wissenschaft-
licher ErschliefBung in Literaturausstellungen auf ,,Storytelling“. So verbindet
sich mit kulturellen Artefakten eine wechselnde Zuschreibung historischer und
gegenwartiger Identitdt, die fiir die aktuelle Praxis des Sammelns und Zeigens
von zentraler Bedeutung sind. Dem komplexen Austauschprozess zwischen
Archiv und Museum folgt Fetz in zahlreichen Beispielen, die verdeutlichen, dass
literarische Uberlieferung nicht zur steten Befiillung eines ,,Schatzkéstchens* der
Literatur verkommen darf.

Mit der Masse der Dinge im Museum setzt sich Bettina Habsburg-Lothringen
in ihrem Beitrag Ein Waffenlager, ein Fotoarchiv, ein Schaudepot auseinander. Am
Beispiel dreier Sammlungen des Universalmuseums Joanneum in Graz werden
grundsitzliche museologische Fragen erortert. Habsburg-Lothringen themati-
siert nicht nur Differenzen zwischen musealen Sacharchiven und klassischen
Archiven, sondern auch die Entwicklung des Depots im Laufe der Museumsge-
schichte und sein Verhiltnis zum Ausstellungsraum. Daran anschliefend befragt
die Autorin die Rezeptionsweisen und sozialen Praktiken der Besucherinnen und
Besucher sowie die Zugdnglichkeit und digitale Reprasentation von Depotbestdn-
den im Museum in der aktuellen Diskussion. Der Beitrag verdeutlicht, dass die
Herrschaftsarchitektur Ausstellung auch der Evidenz der Singularitit des Objekts
zu dienen hat.

Georg Vogeler widmet sich in Das Digitale Archiv jenem diffizil zu definieren-
den Themenbereich, der zwischen dem digitalisierten Papierarchiv und dem
Archiv digitaler Daten changiert. Den kleinsten gemeinsamen Nenner findet
Vogeler in seinem Beitrag in den archivalischen Praktiken der Bewahrung,
Erschlieffung und Zugédnglichmachung, die sich bedingt durch digitale Technolo-
gien verdndert haben. Vogeler zeichnet die Verdnderungen dieser Praktiken im
Spannungsfeld der Digital Humanities nach.

Als Briicke zwischen dem Digitalen und dem Analogen fungiert der Beitrag
von Magnus Wieland. Der Begriff ,,Aura“, der den Schauwert gegeniiber dem
Informationswert von Originaldokumenten betont, dient Wieland in Aura — Von
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der Dignitdit zur Digitalitdit des Dokuments dazu, den Implikationen des termino-
logisch reichlich diffusen und von Walter Benjamin popularisierten ,,Aura“-Begriffs
in Zeiten der fortschreitenden Digitalisierung zu diskutieren. Benjamins umstrit-
tene These des Auraverlust durch reprografische Techniken halt Wieland eine Art
,Aura 2.0° entgegen, die sich womdoglich am Touchscreen des Museums-Tablets
zeigt, wobei hier aber der Sprung von der Dignitdt zur Digitalitdt des Objekts von
der konkreten Ausformung der technologischen Bedingtheit des Endgerits fest-
gelegt wird, inklusive enttduschter Erwartungshaltung des Publikums gegeniiber
dem Original.

Riidiger Nutt-Kofoths Beitrag Edition als Archiv? handelt davon, dass die
zunehmende Ausstattung der Edition mit Faksimiles der {iberlieferten Texttrager
den archivalischen Aspekt innerhalb der Breite der editorischen Anliegen beson-
ders verstdarkt. Ausgehend davon geht der Autor der Frage der Konvergenzen
dieser beiden Wissensformationen im analogen und digitalen Zeitalter nach,
wobei er nachweist, dass die Edition wie ein Archiv als Wissensspeicher begriffen
wurde, die nach ihrer je speziellen Aufgabe Wissen gestalten und die damit
bestimmten Arten des Zugangs zu diesem Wissen formieren sollte.

Eine mikrostrukturelle Einheit der Archivierung versucht Stefan Maurer in
seinem Beitrag iiber ,Aufbewahrungssysteme‘ zu fassen. Maurer befasst sich
entlang materieller Kontexte, unter Beriicksichtigung des spezifischen Beispiels
der Archivbox, mit den Anordnungen des Wissens im Literaturarchiv. Es geraten
damit parallel zu archivarischen, bibliothekarischen und musealen Praxis ver-
laufende ,Aufbewahrungssysteme‘ in den Fokus, die hinsichtlich ihrer materiel-
len Beschaffenheit eine bestimmte Formatierung erfahren haben und im Beitrag
schlaglichtartig beleuchtet werden.

Auf ehemaligen Wohnungen oder Hausern von Schriftstellerinnen und Schrift-
stellern, die seit dem 19. Jahrhundert zu Museen umfunktioniert wurden, liegt der
Fokus des Beitrags Die Inszenierung von Archivmaterial in musealisierten Dichter-
wohnungen von Ulrike Spring. Das Hauptaugenmerk der darin inszenierten Aus-
stellungen gilt iblicherweise dem genius loci, meist materialisiert durch persén-
liche Besitzstiicke oder andere Gegenstidnde. Tatsdchlich aber kann man hier von
einem Zusammenspiel von Biografie und Literatur sprechen, in dem das Leben
der Schriftstellerinnen und Schriftsteller in der Form eines Personenarchivs pra-
sentiert wird, wobei der Beitrag dies anhand internationaler Fallstudien disku-
tiert.

Abschlieflend kommen im Beitrag von Armin Schéfer Epistemologische, lite-
rarische und kritische Funktionen des psychiatrischen Archivs zur Sprache. Schafer
zeichnet zundchst nach, wie seit dem spéten 19. Jahrhundert das Archiv zu einem
relevanten Faktor unter den Erkenntnisbedingungen der Psychiatrie geworden
ist und dessen epistemologische Funktion ein literarisches Schreiben anleitet.
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Die literarischen Beispiele entstammen iiberwiegend den siebziger und achtziger
Jahren des 20. Jahrhunderts. Der ,Schauplatz Archiv* findet in dieser Figuration
seine unmittelbarste Transformierung in Literatur. Solche Ubersetzungsleistun-
gen krankengeschichtlicher Akten, wie dies etwa in Rainald Goetz Irre (1983) der
Fall ist, werden mit ihrer Dissemination als Narrative in ihrer Literarizitédt jedoch
briichig, zumindest erklarungsbediirftig.

Wir bedanken uns bei allen Beitrdgerinnen und Beitrdgern fiir die ausgezeichnete
Zusammenarbeit sowie bei Gerhard Spring (Grafik) und Michaela Thoma-Stammler
(Lektorat).

Graz, Februar 2019 Klaus Kastberger, Stefan Maurer, Christian Neuhuber






Helmut Neundlinger
Knietief im Kuratieren oder
Die Dauer ist auch nur eine Tochter der Zeit

1 Uber Dauer(n)

Im weiten Feld der Literaturausstellungs-Betriebsamkeit verfiigen Dauerausstel-
lungen iiber einen Sonderstatus. Zeigen soll sich darin nicht weniger als das
Ganze oder zumindest das Umfassende eines Lebens/Werks (im Fall von Autoren-
Museen), einer Epoche, eines Archivs oder gar einer Nationalliteratur. ,,Sein
Sach” just auf Dauer zu stellen, hat den anmafienden Gestus der Setzung, des
Normativen, des giiltigen Narrativs, an dem kiinftig alles gemessen werden soll.
In der Setzung der Dauer verbirgt sich hdufig, um es mit einem schénen Filmtitel
Alexander Kluges zu sagen, der Angriff der Gegenwart auf die iibrige Zeit (Kluge
1985).

Unter dem Deckmantel der Zeitlosigkeit wurde oft genug nicht mehr und
nicht weniger als Geschichte umgeschrieben, zurechtgedeutet bzw. das jeweils
Unpassende verdrdangt. Allein an der Vereinnahmung der so genannten deut-
schen Klassiker im Lauf des 20. Jahrhunderts lief3e sich wohl eine kleine Litera-
turgeschichte der politischen Systeme ableiten. Ausstellungsmacherei ist immer
auch Erinnerungs- und Identitdtspolitik, und vor diesem Hintergrund sind die
mannigfaltigen Neufassungen und Uberschreibungen im Bereich der jeweiligen
Dauerausstellungen auch zu betrachten (vgl. Seibert 2011).

Im Katalog zur Neueinrichtung der Dauerausstellung im Schiller-National-
museum in Marbach aus dem Jahr 2009 findet sich ein Hinweis darauf, dass
bereits der Ursprung des Reprdsentativen hdufig vom Lapidarium der Kontingenz
umwuchert wird. Als Archiv und Museum fiir ,,Schiller, Uhland und andere
schwiblische] Dichter“ sei der Bau gedacht, vermerkte der Architekt Ludwig
Eisenlohr auf den Plinen des 1903 errichteten Gebdudes (Kamzelak 2009, 15). Die
Geburt der deutschen Klassik ausgerechnet aus jenem starken Dialekt, iiber den
sich Schillers Zeitgenossen beim Vortrag seiner Stiicke angeblich so herrlich
amiisierten? Unterm Dach seines Marbacher Parnasses imaginierte Eisenlohr
eine Art regionaler Dichter-Wohngemeinschaft, eine in den zeitlichen und raum-
lichen Winkeln der Provinz verstreute multitude, die es erst einzusammeln und in
der Folge auszustellen galt. Nun ldsst sich aus dem geografisch gar nicht eindeu-
tigen Raum tatsdchlich eine Geburtsstitte der neueren deutschen Literatur- und
Geistesgeschichte basteln: Vom widerspenstigen Schubart, dessen Haft auf
Hohenasperg Schiller zu den Rdubern inspirierte, iiber Hoélderlin, den Tiibinger

3 Open Access. © 2019 Helmut Neundlinger, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist
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Kreis und Morike bis hinauf zur Canstatter Pastorentochter Gudrun Ensslin,
deren Erweckungsauftritt beim Prozess nach dem Frankfurter Kaufhausbrand
1968 vom Zeithistoriker Gerd Koenen ein ,,sanft schwdbelnder* Stimmton attes-
tiert wurde (Koenen 2003, 176), reicht die Genealogie, deren Dokumente schlief3-
lich auch Eingang in die Sammlung des Archivs fanden.

Der Bau erscheint unter diesem Blickwinkel als ineinander greifende Parallel-
aktion, der Raum der Gedachtnis-Versammlung als Griindungsmonument eines
»Archivs fiir Literatur” im Sinne Wilhelm Diltheys. So wie das Gebdude selbst war
auch sein Inhalt under construction und musste sich in der Folge erst buchstdb-
lich zusammenreimen. Das anfangs noch reichlich unsortierte Nebeneinander
einer schwidbischen dead poets’ society spiegelt sich architektonisch in der aus
heutiger Sicht kurios amalgamierenden raumlichen Struktur. Eisenlohr

nahm eine Vielzahl von unterschiedlichen Nutzungen auf: Garderobe, Bibliothek, Benutzer-
raum mit Handbibliothek und schliefllich Ausstellungsraum. Im Souterrain fanden ein
Magazin — neben einem Kohlen- und Heizraum! —, eine Wohnung mit zwei Wohnzimmern,
einem Schlafzimmer und einer Kiiche Platz. Der Gartensaal schlief3lich sollte eine ,Zuflucht
fiir Besucher* sein. (Kamzelak 2009, 15)

Hinter der Fassade des an der barocken Pracht des Schlosses Solitude orientierten
Gebaudes baute sich die Dauer ein Nest, das sich an den Kategorien schwabisch-
lebensweltlicher Pragmatik auszurichten verstand.

Folgt man dem Germanisten Peter Seibert in seinem kurzen, aber profunden
Abriss zur Geschichte des Mediums Literaturausstellung, fillt der Bau auf der
Schillerh6he zeitlich in die Epoche einer entscheidenden funktionalen Differen-
zierung, namlich der

rdumliche[n] Trennung von Ausstellungsraum und Gedenkstitte [..]. Diese Ablésung
bedingte und erméglichte eine Verdnderung der Arrangements und andere Ausstellungs-
prinzipien; vor allem beeinflusste und verdnderte sie mit der Architektur der Ausstellungs-
rdume die Tradierungsform des Wissens und das Rezeptionsdispositiv. (Seibert 2011, 21)

Der Umzug des Schiller-Gedenkens vom nahe am Stadtkern von Marbach gelege-
nen Geburtshaus in den Museumsbau auf der Schillerh6he stellt einen Schritt
aktiver Geddchtnispolitik dar. Seibert fiihrt aus, dass die Herrschaftsarchitektur
in ihrem Kontrast zum Kkleinbiirgerlichen Geburtshaus die Aufstiegsgeschichte
des schwibischen Biirgertums widerspiegeln und fiir eine ,,durch die Reichs-
griindung bedrohte ,wiirttembergische® Identititsbildung® (Seibert 2011, 21)
beansprucht werden sollte. Analog dazu verwendet Seibert den Begriff der ,,Refe-
renzzeit”, auf die die Architektur etwa des Frankfurter Goethe-Museums ver-
weise, die Zeit des jungen Goethe.
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Gerade die ausgestellte Dauer etabliert einen raumzeitlichen Referenzrah-
men, der die identitdtspolitischen Motive solcher Griindungen erst in Gang setzt.
Was iiberdauert, ist auf seine unvergleichliche Weise immer schon dagewesen
und muss deshalb erst recht in ein entsprechendes Licht gesetzt werden.

Mit Seiberts Schwelle korrespondiert im Ubrigen ein Apodiktum, das Heike
Gfrereis und Ellen Strittmatter in dem Essay Die dritte Dimension iiber ihre spek-
takuldren Ausstellungen zu Ernst Jiinger und W. G. Sebald formuliert haben. ,,Erst
seit der Jahrtausendwende sind Literaturausstellungen nicht mehr gleichzuset-
zen mit Archivausstellungen® (Gfrereis und Strittmatter 2013, 26). Wollte man die
in diesem Satz zusammengefasste Entwicklung mit einem Riickblick auf die von
Seibert beschriebene Transformation in eine (sicherlich verkiirzende) Formel
bringen, so liefle sich etwa folgender Dreischritt festmachen: Vom Gedenken
iibers Ausstellen zum Kuratieren. Just die Dauerausstellung scheint jedoch auf
komplexe Weise nach wie vor zwischen den Polen Gedenkstitte, Archiv und
Kuratorium zu oszillieren.

2 Marbach |

Bei meinem Besuch der Literaturmuseen in Marbach Anfang Marz 2018 stellte die
damalige Leiterin Ellen Strittmatter eine Neufassung der 2009 eingerichteten
Dauerausstellung im Nationalmuseum (Abb. 1, 2) fiir die ndchsten Jahre in Aus-
sicht. Anhand dieser Ankiindigung ldsst sich erkennen, wie sehr die Halbwerts-
zeit beziiglich Inhalt, Gestaltung und offentlicher Aufmerksamkeit der Dauer
zugesetzt hat. Damit ist iiberhaupt nicht gesagt, dass die auf die beiden Fliigel-
trakte des Museums verteilte Ausstellung mittlerweile alt aussieht, im Gegenteil.
Mit Niklas Luhmann kénnte man mutmafien, dass es nicht zuletzt die sich in Ins-
titutionen mit 6ffentlichem Auftrag breitmachenden ,,Erwartungserwartungen®
sind, die ein ,,omnia semper reformanda“ als bestandiges Menetekel auf die
inneren Planungshorizonte projizieren.

Noch aber steht sie aufrecht da und regt mit ihrem gruppierend-thesenhaften
Zugang nicht nur zur Auseinandersetzung mit Schiller und den Folgen, sondern
auch mit der Frage nach der raumzeitlichen Erzahlbarkeit von Literatur insge-
samt an. In der Dauerausstellung als Form verschmelzen literaturwissenschaftli-
che mit museologischen Aspekten, und dem Erkenntnispotenzial dieser Fusion
soll im Folgenden nachgegangen werden.

Mein Eindringen in den Schiller-Bereich ereignete sich unbeabsichtigter-
weise im 4. Kapitel und fiihrte mich in den Raum der ,,Bilder”, dessen Hauptfront
eine Assemblage aus Portrdts und Zeichnungen Schillers von verschiedenen
Kiinstlern und in verschiedenen Stilen zeigt. Zudem findet sich in diesem Raum
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Abb. 1-2: Die Dauerausstellung ,,Unterm Parnass“ (DLA Marbach).
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auch eine Vitrine, die die skulpturale Beschiftigung mit dem Autor zum Inhalt
hat. Das zentrale Element des Raumes stellt in meiner Wahrnehmung jedoch
nicht das Bildhafte dar, sondern jener Text, der sich unter dem Titel ,,Schillers
Bilder. Beiwerk und Typus* entfaltet. Der Untertitel markiert eine Relativierung
(,,Beiwerk®), die gleichwohl wieder auf den Kern verweist (,,Typus®). Der Text
selbst stellt klar, dass die Anordnung der Bilder einer Lesart entspringt, die letzt-
lich tiber Schiller und ,,seine“ Bilder hinausreicht: Ohne die in ihm zum Ausdruck
gebrachte Perspektive wiirde die sich im Raum entfaltende Bildergeschichte
kaum einen Sinn ergeben: ,,Schillers Bilder zeigen, in der Reihe ihrer Entstehung
gehidngt, wie sich Eigenschaften und Attribute verdndern, sich der offene Hemd-
kragen und die offenen Haare als Zeichen der Freiheit allmédhlich gegen den
engen und hohen Jackenkragen und den Zopf durchsetzen usw.“ Vielleicht wire
mir der spezifische Sprachton, der die Ausstellung durchzieht, nicht so stark auf-
gefallen, wenn ich die Raumlichkeiten durch eine andere Tiir betreten hitte. So
aber befand ich mich von Beginn an in einem Dialog mit der Frage: ,Wer spricht
hier eigentlich?“ Zweifelsohne verhilt sich der Text zu den Bildern diskursanaly-
tisch, nicht nur indem er auf die Zeichenhaftigkeit des Habitus verweist, sondern
auch auf eine Entwicklung, die sich an ebendieser Zeichenhaftigkeit festmachen
lasst. Auf diese Weise war ich in einen Aufmerksamkeitsmodus versetzt, der mich
in einer Art produktiven Reibung von Raum zu Raum trieb, gleichermafien ver-
fiihrt und provoziert von einer Sprache, die in der Folge nicht blof3 Schiller-
Diskurse analysiert, sondern auf eigenwillige Weise erst errichtet, komponiert, im
wortlichen Sinn zusammenstellt und in Form von verschiedenen Sprachspielen
organisiert.

Am deutlichsten zeigt sich diese Methode einer konstruierenden Rekonstruk-
tion im Raum mit dem Titel ,,Schillers Horizont“. Der Raum besteht aus thema-
tisch ausgerichteten Vitrinen, das Ordnungsprinzip ldsst sich als kleines, im
besten Sinn des Wortes eklektisches Lexikon beschreiben. Die Sprache ,,schillert*
geradezu zwischen aufkldrerischem Ernst, subtiler Ironie und tieferer Bedeu-
tung. Ich mochte es an einem Beispiel kurz entfalten. Zum Begriff ,,Mutterspra-
che* liest man folgenden Eintrag:

MUTTERSPRACHE, lat. ,materna lingua‘, die Sprache des nicht literarisch gebildeten
Volkes im Gegensatz zur Gelehrtensprache Latein, die Sprache, die man ohne Unterricht
durch Horen in der Kindheit lernt. Wird um 1770 vor allem durch Johann Gottfried Herder
zur Literatur pragenden Denkfigur. Volkslieder und Epen aus der ,Kindheit der Menschheit*
werden gesammelt, das ,natiirliche Schreiben der Frauen wird, vor allem in Briefen und
Romanen, zum Stilideal, die Dichtung imitiert Merkmale der miindlichen Rede. Eng ver-
bunden ist damit die Herausbildung einer ,Nationalliteratur‘. (Gfrereis und Raulff 2009,
203-204)
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Als ideal korrespondierendes Objekt findet sich in der Vitrine ein von Schillers
Mutter geschriebenes Quitten-Rezept — in einem von der Regelorthografie noch
unbeleckten und reichlich schwabelnden Duktus. Zwischen diesem Fundstiick
und dem oben zitierten Quasi-Lexem entfaltet sich ein Denkraum, der das Unter-
fangen der Dauerausstellung gleichsam in nuce widerspiegelt: Wahrend die
Sprache in ihrer Arbeit mit und am Begriff aufs Ganze geht, erfiillt das Objekt
nicht blof3 die Funktion des Beweisstiicks, sondern stellt etwas dar, was man mit
dem vergleichenden Literaturwissenschaftler Christian Benne (2015) ,literari-
sche Gegenstandlichkeit” nennen kénnte und verweist damit nicht zuletzt auf
den Ort des Archivs. Die Muttersprache liegt uns hier tatsidchlich als Dokument
vor Augen und beharrt auf ihrer Singularitat, die erst im Kontext der ausgewéahl-
ten Objekte in eine dariiber hinausgehende assoziative Ordnung eingeht.

Vergleichbar verspielt ndhert sich die Dauerausstellung auch im zweiten Flii-
geltrakt einer konstruierenden Rekonstruktion des Deutschen als Literaturspra-
che - und zwar im Kapitel mit der Uberschrift ,,Energie und Schrift“. Auch hier
wieder eine zugleich apodiktische und federleichte Setzung, der man gut und
gern hundertmal widersprechen kénnte und die dennoch oder genau deshalb
einen in dieser Form noch nicht begangenen Raum der Erkenntnis 6ffnet:

Die Arbeit an der Ausdrucks- und Poesiefdhigkeit des Deutschen nimmt ihren Ausgang von
den Kkleinsten Elementen der Schrift. Jedes Schrift-, Satz- und Sonderzeichen wird — quer zu
allen Gattungen, in Briefen, Gedichten, Erzdhlungen, Romanen und Dramen - auf seine
Musik und seine Bildkraft hin ausgelotet. (Gfrereis und Raulff 2009, 220)

In den dazugehdérigen Vitrinen lagern dicht gestaffelt wahre Feuerwerke des ver-
meintlich Ephemeren: Pausen, Auslassungszeichen, Randnotizen, Klammern,
Schriftwechsel etc. — Erneut taucht die Frage auf, wer hier spricht — weniger im
Sinne eines kriminologischen ,,Whodunit?“, sondern vielmehr im Hinblick auf
eine allmdhliche Bestimmung der tatsdchlichen Knietiefe des Kuratierens. Wie
lange muss man iiber den Manuskripten und Dokumenten des Archivs meditiert
haben, um ausgerechnet diesen oder jenen Zusammenhang zu erkennen? Oder
ist es nicht eher ein bestimmter Erkenntnismodus, der einen schlief3lich wie von
selbst auf derlei Funde stof3en 1dsst?

Meiner Ansicht nach ist die Form der Dauerausstellung im Nationalmuseum
ein Beispiel fiir ein mit allen Wassern der Kulturwissenschaft gewaschenes,
buchstiblich dichtes Kuratieren (wie Heike Gfrereis selbst es einmal und mogli-
cherweise in Anlehnung an Clifford Geertz’ thick description genannt hat; Gfrereis
2017, 38), dessen Fundament mitnichten archivarische Willkiir, sondern eine
Mischung aus archdologischer Tiefe und geistesgegenwartigem Witz bildet. Einen
unabdingbaren Bestandteil bilden schliefilich die Texte, die der Katalog mit dem
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Titel Unterm Parnass versammelt und die die Wand- und Vitrinentexte mehr als
nur erganzen. Diese Mikro-Expertisen setzen die Dynamik zwischen Close und
Distant Reading fort, die sich durch die gesamte Ausstellung zieht.

3 Marbach Il

Der historische Bau des Nationalmuseums ist mit dem Neubau des Literaturmu-
seums der Moderne durch einen unterirdischen Gang verbunden. Die architekto-
nische Verkniipfung macht gleichermafien Kontinuitdt wie Bruch oder zumindest
den Ubergang in eine andere Welt spiirbar. Die 2015 neu erdffnete Dauerausstel-
lung mit dem allumfassenden Titel Die Seele (Abb. 3, 4) ist in einem der Rdume
des seit 2006 bespielten Literaturmuseums, das von David Chipperfield und Alex-
ander Schwarz in den Hiigel der Schillerhthe hinein oder vielmehr aus diesem
heraus konzipiert wurde. Weitlaufigkeit, Niichternheit und an der Vorderfront ein
intensives Zusammenspiel mit dem Aufien pragen das Gebdude. Die Daueraus-
stellung hat sich dem unaufgeregten Dialog zwischen Monument und Pragmatik
selbstbewusst eingefiigt. Wer den Raum betritt, befindet sich in einem Glasvitri-
nen-Parcours, der sich entlang der Zeitachse vom Ende des 19. in die ersten Jahre
des 21. Jahrhunderts entfaltet. Die Zeit fungiert hier als zugleich strenger wie
betont lockerer Parameter: Die Aufteilung in eine Abfolge von Jahreszahlen ver-
zichtet auf die inhaltliche Fixierung auf Epochen, Schwellen, Uberginge und
andere sich gewohnheitsméflig einschreibende Auffaltungen. Als ob so etwas im
Zeitalter der hypertrophen Epochalisierung noch méglich wére: die reine Chrono-
logie der Jahreszahlen. Aber mit genau dieser Unmoglichkeit scheint die Ausstel-
lung von Anfang an zu spielen: Scheinbar ansatzlos setzt die Geschichte der
deutschen Literatur der Moderne ein, bis sie irgendwann am anderen Ende des
Raumes voriibergehend auslduft, nur um jenseits der Schwelle in Form von an die
Wand getaggten QR-Codes ins scheinbar Unendliche weiterzulaufen.

Die Objekte entfalten sich weniger als Linie oder gar Narrativ, sondern als
Ensemble nebeneinander liegender diskreter Punkte. Nicht die Literatur seit
1900 wird hier ausgestellt, sondern eine héchst konzentrierte Auswahl an unge-
fahr 300 Exponaten aus dem Marbacher Literaturarchiv. Keine Epochen mehr,
nur mehr Dinge! Analog zum Nationalmuseum regiert auch hier das dichte Kura-
tieren, allerdings the other way round: radikale Konzentration auf die Gegen-
stinde bzw., abermals auf Christian Bennes Theoriearbeit rekurrierend: auf die
Gegenstdndlichkeit, im Vertrauen darauf, dass die Objekte und Exponate des
Archivs hinter dem Reagenzglas der Vitrinen iiber die Zufalligkeit ihrer zeitlichen
Nachbarschaft hinweg miteinander zu kommunizieren beginnen.
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Abb. 3-4: Die Dauerausstellung ,,Die Seele“ (DLA Marbach).
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Die Seele beruht also auf einem einzigen Kompositionsprinzip, ndmlich dem
des Auswahlens, aus dem sich alle anderen Effekte ableiten: die unwillkiirlichen
ebenso wie die offensichtlichen Beziehungen und Beziige, die Kontinuitdten und
Briiche, die man ansonsten iiber ein aufwéndiges System der Epochalisierung
herstellen miisste. Auf der anderen Seite ldsst sich bei aller Euphorie iiber das
damit eingeldutete Zeitalter der posthierarchischen Literaturausstellungen nicht
iibersehen, dass es im Grunde doch wieder Kategorien wie Prominenz, Signifi-
kanz, Kuriositat und Attraktivitdt sind, die ein System unausgesprochener Hierar-
chie einziehen. Auch hier ein Spiel mit Erwartungserwartungen, und warum
auch nicht: Wer kann schon an dem von Friedrich Kittler selbstgebauten Synthe-
sizer vorbei, noch dazu garniert mit der Beschreibung von Klaus Theweleit, wie er
dem Meister bei der Bedienung dieses Spielzeugs assistierte? Man stelle sich die
Szene vor: zwei Superdenker, auf Knien Knopfe driickend und drehend! Es gibt
hier ein entschiedenes Moment der kindlichen Begeisterung, der Entdeckerlust
oder schlicht: der auratischen Geilheit des Objekts, das sich in dieser strikt nicht-
thematischen Schau entfalten darf.

Auf den Vitrinen findet sich ein Gestaltungselement, das diese Lust am Spiel
mit Texten und Kontexten am Ubergang zwischen Poesie und Vermittlung konse-
quent fortsetzt: Dabei handelt es sich um Ein-Wort-Kompositionen, die die jewei-
ligen Objekte mit Uberschriften versehen. Mit einem Begriff des franzosischen
Theoretikers Gérard Genette konnte man diese als Paratexte (Genette 2016)
bezeichnen, ein zunéchst oft beinahe iibersehenes verbales ,,Beiwerk®, das den
Blick auf den Text aber womdglich entscheidend mitbestimmt oder gar verdndert.
»Psst-Mann“ steht etwa iiber dem Manuskript-Blatt aus Paare, Passanten von
Botho Strauf3. ,,Denksprachen”, ,,Blumenzeit®, , LSD-Test“ versprechen weitere
Erkenntnis-Abenteuer in konzentrierter Form. Mal niichtern resiimierend, dann
wieder verspielt raunend, befeuern diese Wortspiele die mitunter eigentiimlich
poetische Atmosphare, die iiber der Schau schwebt. Beinahe von selbst stof3t
man im Vitrinendickicht auf unwillkiirliche Resonanzen: W. G. Sebalds ,wildes
Sammeln“, Hubert Fichtes Neigung zur enzyklopadischen Verkniipfung, Hans
Ulrich Gumbrechts Lexikon-Roman iiber das Jahr 1926: allesamt einflussreiche
Einfliisterer auf dem Weg zur Seelen-Exhibition? Wie auch immer: Machen,
erschaffen muss man sich die Seele selbst wie einst Kittler seinen Synthesizer,
und dann dreht man halt an den Knépfen, bis der Resonanzraum in Schwingung
versetzt wird.
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4 Wien

Mit einem symbolischen Knalleffekt setzt das 2015 im Grillparzerhaus in der
Wiener Innenstadt erdffnete 6sterreichische Literaturmuseum ein: Im Eingangs-
bereich findet sich eine Assemblage an Gegenstanden, aus der jener Revolver her-
vorsticht, mit dem der Schriftsteller Ferdinand von Saar seinem Leben ein Ende
setzte, Seite an Seite mit dem Morgenmantel Heimito von Doderers, Ernst Jandls
Transistorradio oder dem Krauthobel Adalbert Stifters (Abb. 5, 6). Bei der Medita-
tion iiber dieses spektakuldre Ensemble an Alltagsgegenstanden aus unterschied-
lichsten Zeit- und Lebensldufen denkt man unwillkiirlich an jene beriihmte Defi-
nition des Surrealismus vom zufilligen Zusammentreffen eines Regenschirms
mit einer Ndhmaschine auf einem Seziertisch. Und vielleicht liegt gerade darin
nicht der abwegigste Verweis auf jenes intrikate Gemenge von Aura und Geriim-
pel, mit dem Archive in der Regel konfrontiert sind. Die Wiener Dauerausstellung
entwickelt auf zwei Stockwerken dennoch keine reine Archiv-Schau, sondern den
thematisch vielschichtigen Abriss einer 6sterreichischen Literaturgeschichte vom
18. Jahrhundert in die Gegenwart. Der tiefere Grund fiir diese Ausrichtung liegt
nicht zuletzt im Gegenstand selbst begriindet: Das Befragen und Bestimmen des
genuin ,,Osterreichischen“ innerhalb der deutschsprachigen Literatur ergibt sich
einerseits aus der briichigen Nationwerdung Osterreichs im Verlauf der vergange-
nen zwei Jahrhunderte, andererseits aber auch aus der hartnackigen und durch-
wegs ambivalenten Auseinandersetzung mit den Abgriinden und Falltiiren der
eigenen Identitdt. Museumsdirektor Bernhard Fetz schreibt in seinem Vorwort
zum Begleitkatalog:

Zu verfolgen ist, wie Bruchlinien zwischen Macht und Kunst entlang der politischen
Geschichte verlaufen. Neben patriotischen Liedern im Gefolge der napoleonischen Befrei-
ungskriege, neben dem auch mit den Mitteln der Literatur gefiihrten Kampf um biirgerliche
Rechte um 1848 steht die Indienststellung literarischer Texte fiir nationalistische Zwecke.
Die literarische Kriegspropaganda im Ersten Weltkrieg oder die Bekenntnisse Osterreichi-
scher Autoren zum ,,Fiihrer“ 1938 sind hierfiir nur zwei Belege. (Fetz 2015, 19)

Konsequenterweise spricht in der Ausstellung vom ersten Raum weg das Aufier-
literarische unentwegt mit, ja, es fillt den ausgestellten Text- und Literaturbei-
spielen geradezu ins Wort. Einem Menetekel gleich findet sich in einem der vor-
deren Rdume ein Verdikt des deutschen Aufkldrers Friedrich Nicolai, der dem
Osterreichischen Beitrag zur deutschen Literatur zu Ende des 18. Jahrhunderts
eine quasi uneinholbare Riickstdndigkeit und das gdnzliche Fehlen guten
Geschmacks attestierte. Uber die Kridnkung dieses Bannspruchs kann auch
Thomas Manns von der Germanistin Konstanze Fliedl im Begleitkatalog zur Aus-
stellung zitierter Ritterschlag fiir die artistische und formale Uberlegenheit der
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Abb. 5-6: Literaturmuseum der Osterreichischen Nationalbibliothek.
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Osterreichischen Literatur aus dem Jahr 1936 (vgl. Fliedl 2015, 34) nur halb hin-
wegtrosten. Im Vergleich zur Literaturgeschichte des grofien Bruders sind wir
Osterreicher offenbar nie ganz das Cordoba-Syndrom losgeworden, und folglich
entpuppt sich jeder noch so glanzvolle Triumph letztlich als sportlich wertlos.*

Die Zusammenschau des Literaturmuseums unternimmt diesbeziiglich eine
ambitionierte Trauma-Therapie, indem sie den Blick auf die Entstehungsbedin-
gungen und Kontexte literarischen Schaffens richtet. Dabei folgt sie einem mar-
kanten Pendelrhythmus zwischen Innenschau und Grenzerforschung. Zensur,
Skandale und Rezeptionsschlachten werden ebenso verzeichnet wie die der
oOsterreichischen Literatur weit vor dem vielerlei Missverstandnisse bergenden
Etikett einer ,,Migrationsliteratur® inhdrenten Fluchtlinien. Und in der Provinz
inkubierte immer schon die Welt — auch das macht die Schau mit ihren Verweisen
auf Franz Michael Felder, Marie von Ebner-Eschenbach, Adalbert Stifter oder
(neueren Datums) Werner Kofler und Bodo Hell deutlich.

Ein spezifischer Reiz der Schau geht vom architektonischen Setting aus, in
das iiberdies bestimmende Facetten der 6sterreichischen Institutionen- und Men-
talitdtsgeschichte eingeschrieben scheint: Das Museum befindet sich in den
Riumlichkeiten des ehemaligen Hofkammerarchivs (der Finanzprokuratur der
Monarchie), das der Schriftsteller Franz Grillparzer von 1832 bis 1856 leitete und
das seit dem Revolutionsjahr 1848 in diesem Gebdude untergebracht war. ,,Der
Archivcharakter im denkmalgeschiitzten Gebdaude®, heifit es auf der Homepage
der ausfiihrenden Architekten, ,,wurde nicht nur sichtbar erhalten, er ist zugleich
Teil des architektonischen Konzepts, indem die Exponate direkt in die holzerne
Regalstruktur integriert wurden“ (www.planet-architects.com). Quasi im Infra-
rotbereich der Schau setzt also sehr wohl wieder eine Auseinandersetzung bzw.
ein Spiel mit dem Archiv und seiner Struktur ein, die die Atmosphire des
Museums wesentlich mitprdagt. Im Vergleich zu den Dauerausstellungen in
Marbach erwiachst der Archivsimulation in Wien ein wesentlich labyrinthischerer
Charakter, der durch die oft raumgreifende Prdasenz akustischer und visueller
Quellen zusitzlich verstarkt wird. Zudem greifen historische und thematische
Module stdrker ineinander, was nicht zuletzt dem Anspruch einer méglichst
umfassenden Form der Darstellung geschuldet sein mag. Zuweilen scheint das
genius-lokale Archivar-Uber-Ich ein wenig ahnherrenhaft iiber der Szenerie zu
schweben.

1 Bei der Fuf3ball-WM in Argentinien 1978 bezwang Osterreich in der Zwischenrunde Deutsch-
land mit 3:2. Das rotweifirote Team hatte zu diesem Zeitpunkt keine Chance mehr auf ein Weiter-
kommen, vereitelte aber immerhin die Finaltrdume des ewigen Nachbar-Rivalen.
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Eine starke Stimme im Konzert der Erzahlungen markieren die Autorinnen
und Autoren, nicht nur als Objekte der Musealisierung, sondern als Mitgestal-
tende. Im Nachlass des 2008 verstorbenen Germanisten und ehemaligen Archiv-
leiters Wendelin Schmidt-Dengler findet sich ein Konzeptpapier fiir ein Literatur-
museum aus dem Jahr 2004, das von einer Arbeitsgruppe entworfen wurde, der
unter anderem der Autor Doron Rabinovici angehérte. Er ist auch im aktuellen
Begleitkatalog mit einer Art mission statement zur Frage ,Was ist Literatur?“ ver-
treten. Diese Form der Beteiligung scheint mir doch ein Spezifikum der dsterrei-
chischen Literatur darzustellen, oder anders gesagt: eine jahrzehntelang erprobte
und gelebte Praxis.

5 Kirchstetten

Einen Spezialfall im Bereich der Dauerausstellungen stellen die personalen
Gedenkstdtten dar. Angesiedelt in Gebduden mit biografischem Bezug wie
Geburtshdausern oder Dichterwohnungen, verstromen sie auch in herunterge-
kommenem Zustand hédufig auratische Atmosphdren. Die Ausgangslage zieht
einen ungleich starkeren Kampf mit rdumlichen Gegebenheiten nach sich, als
dies bei museal eingerichteten Sammlungen der Fall ist. Das daraus sich ablei-
tende Arbeitsprinzip konnte man, in Abwandlung eines Bonmots des Soziologen
Dirk Baecker, unter dem Titel ,,Mit der Aura gegen die Aura“? subsumieren.

Im Jahr 2015 fiel mir die Aufgabe zu, die Gedenkstétte in der ehemaligen
Sommerresidenz des angloamerikanischen Dichters W. H. Auden im niederdster-
reichischen Ort Kirchstetten neu zu gestalten (Abb. 7, 8). Auden hatte das Haus
1957 erworben und beniitzte es bis zu seinem plotzlichen Tod Ende September
1973 immer zwischen April und Oktober als Riickzugs- und Arbeitsort. In dem
ZyKklus Thanksgiving for a Habitat (1958-64) widmete er jedem einzelnen Raum
ein Gedicht und entwarf darin eine zutiefst persdnliche Poetik des Hausens. Der
konkrete Raum erfuhr auf diese Weise eine literarische Musealisierung, der die
Funktionalitdten und Gebrauchsweisen gewissermafien transzendierte.

Beinahe im Originalzustand erhalten blieb einzig jener Raum, dem Auden in
seinem Zyklus den sprechenden Titel The Cave of Making verlieh und der auch
heute noch das Zentrum der Gedenkstétte bildet. In diesen Arbeitsraum, der iiber
eine aulen am Gebdude befindliche Holzstiege erreichbar ist, zog sich Auden fiir
die Arbeit an seinen Gedichten und Kritiken zuriick. Unmittelbar daran angren-

2 Baecker verwendet im Rahmen seiner systemischen Organisationstheorie einmal die Formu-
lierung: ,,Mit der Hierarchie gegen die Hierarchie“ (Baecker 1999, 198).
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Abb. 7-8: W. H. Auden-Gedenkstitte, Kirchstetten.
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zend befindet sich ein langlicher Raum, der seit Mitte der 1990er-Jahre als Aus-
stellungsraum eingerichtet war, den die Dokumentationsstelle fiir Literatur des
Landes Niederosterreich im Verbund mit der Gemeinde Kirchstetten entworfen
und betrieben hatte. Im Haus verbliebene Materialien wie Publikationen und per-
sonliche Dokumente bildeten ein kurioses Sammelsurium aus dem Osterreichi-
schen Vermichtnis des Dichters (vgl. Neundlinger 2018).

In Zusammenarbeit mit dem auf Literaturausstellungen spezialisierten Archi-
tekten und Biihnenbildner Peter Karlhuber entwickelte ich auf Basis von Recher-
chen zu Audens Leben und Schaffen ein Konzept, das einen konzentrierten und
moglichst vielschichtigen Eindruck seiner dichterischen und persénlichen Ent-
wicklung geben sollte. Ich wiirde unsere Herangehensweise als eine Mischung
aus Strenge und Spiel beschreiben. Der begrenzte Platz unter dem Dach des
Hauses verlangte gestalterische Disziplin, zugleich erlaubten uns gewisse Objekte
und Elemente (wie etwa eine von einem polnischen Kiinstler im Jahr 1985 gestal-
tete Biiste oder ein in Audens Nachlass aufgefundener sogenannter Weinheber),
in eine (selbst-)ironische Kommunikation mit den zuweilen schrulligen Facetten
des Dichters zu treten. Auch die Hohle des Schaffens wurde in dieses biihnenar-
tige Spiel einbezogen, ohne jedoch massiv in die verbliebene Grundgestalt des
Raumes einzugreifen.

Vieles von dem, was zu tun war, lag einerseits auf der Hand und entwickelte
andererseits eine Eigendynamik, die dem Widerstreit zwischen Dokumentation
und Komposition geschuldet war. Im Nachhinein betrachtet, wiirde ich die Art
von kuratorischer Praxis, die ich im Austausch mit dem deutlich erfahreneren
Gestalter Peter Karlhuber entwickelte, als einen Prozess kritischer Emergenz
bezeichnen. Dass wir in den verwinkelten Raumlichkeiten {iberhaupt zu einer
erzdhlerischen Stringenz fanden, war nicht zuletzt Peter Karlhubers bildneri-
schem Gespiir fiir Raume aller Art zu verdanken.

Ein wichtiges Element in der Kooperation spielte ein von Karlhuber entworfe-
nes und sich sténdig verdnderndes Miniatur-Modell (Abb. 9, 10), das er in seiner
Werkstatt angelegt hatte. Sollte er es nach wie vor in seinem persénlichen Archiv
verwahrt haben, so pladiere ich fiir eine spitere Ubernahme dieses und aller
anderen seiner Modelle zum Zwecke einer Ausstellung unter dem Titel: ,,Modelle
literarischer Gegenstidndlichkeit. Karlhubers Gesammelte Werke*.
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Abb. 9-10: Peter Karlhubers Miniatur-Modell der W. H. Auden-Gedenkstétte, Kirchstetten.
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Heike Gfrereis
Wer spricht in einer Literaturausstellung?

Uberlegungen zum dialogischen Méglichkeitsraum
einer Gattung, angestof3en von Helmut Neundlinger

»~Wer spricht hier eigentlich?“ Was mich an dieser Frage umtreibt, die Helmut
Neundlinger' mir als Kuratorin der Ausstellung im Schiller-Nationalmuseum
unerwartet direkt gestellt hat, das ist nicht: Wie wird ein ,Ich’ und gar mein ,Ich’
sichtbar — das lasst sich leicht durch eine Personalisierung der Texte leisten —,
sondern: Was ergibt sich an Méglichkeiten, wenn man offensiv mit dieser Grund-
voraussetzung von Ausstellungen umgeht: Hier sprechen Einzelne mit den Besu-
chern {iber Gegenstdnde? Was ergibt sich an Mdéglichkeiten, wenn man diese
Grundvoraussetzung an das Ziel einer Ausstellung zuriickbindet: Diese Einzelnen
tun das, weil sie jedem einzelnen Besucher an ihren Gegenstdnden etwas zeigen
und ihn dazu anstiften mochten, selbst und freiwillig mit diesen Gegenstdnden in
einen Dialog zu treten. Die kuratorische Stimme ist nicht selbstbeziiglich und sin-
guldr, sondern an andere gerichtet, in all ihrer Eigenwilligkeit.

Die Frage nach dem, was eine Literaturausstellung kann, ist umso virulenter,
weil allmahlich zwei andere Vorstellungen, die traditionellerweise zum Erwar-
tungshorizont einer Literaturausstellung gehéren, durch das Internet und fiir alle
zugédngliche Online-Kataloge und -Lexika obsolet werden: die Vermittlung eines
objektiven Wissens und das Zeigen von Originalen als Dokumente dieses Wissens.
Warum daher nicht die bestehenden Vorstellungen der Besucher unterlaufen und
das stdrken, was die Stirken der Gattung ,Ausstellung’ sind — das Erfahren von
eigenen, gedanklichen und emotionalen, aber auch korperlichen Singularitdten,
von Abstanden und Schwellen in einem oOffentlichen, dsthetisch definierten
Raum?

Brisant wird diese Frage in unserer gegenwartigen politischen Situation, in
der Menschen verallgemeinert und mit Kategorien wie ,Gruppe‘, ,Mehrheit‘, ,Min-
derheit, ,Leitkultur‘, ,Andere’, ,Fremde‘ oder den vermeintlichen Gegenbegriffen
,Bevolkerung’, ,Integration’, ,Inklusion‘ und ,Beteiligung‘ operiert wird, wie sie
auch im Kulturmanagementbereich sehr gern verwendet werden. Was geschieht,
wenn wir in Literaturausstellungen diese Kategorien schlicht auflésen und nur
eines setzen: Es geht in ihnen wie in der Literatur um lauter Einzelne. ,Wer sich
mit dem Erzdhlen von Geschichten beschiftigt®, sagte Christoph Ransmayr 2014,

1 Siehe dazu den Beitrag von Helmut Neundlinger in diesem Band.

3 Open Access. © 2019 Heike Gfrereis, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist lizenziert
unter der Creative Commons Attribution-NonCommercial-NoDerivatives 4.0 Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110656725-003
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als er den Theodor-Fontane-Preis der Stadt Neuruppin erhielt, ,,der hat es immer
nur mit dem Einzelnen zu tun“:

nie mit ganzen Stammen, V6lkern oder gar der jiingsten und diimmsten Perversion der
Horde, der Nation ..., wer sich also mit dem Einzelnen, mit Namen und Anschrift beschéaf-
tigt, seinem Gliick, Wahn oder Leiden, der wird im Leben der anderen, selbst im Schicksal
seiner erfundenen Figuren immer auch etwas von seinem eigenen Leben zur Sprache und
zum Schwingen bringen und er wird, in dem er den Spuren nachzugehen versucht, die
unseresgleichen hinterlassen hat und hinterldaf3t, immer auch dem nachgehen, was ihn
selbst und uns bewegt oder zumindest in Bewegung versetzen konnte. (Ransmayr 2018, 78)

Was passiert, wenn wir erkennen, dass die Realitéit (nicht nur einer Ausstellung)
vor allem durch unsere gefiihlte Wahrheit bestimmt wird und damit immer auch
unser eigenes Konstrukt ist? ,Wie alle Biicher ist auch das vorliegende Buch von
dem Begehren angetrieben, etwas {iberleben zu lassen, Vergangenes zu verge-
genwadrtigen, Vergessenes zu beschworen, Verstummtes zu Wort kommen zu
lassen und Versdumtes zu betrauern®, schreibt Judith Schalanksy in ihrem Ver-
zeichnis einiger Verluste:

Nichts kann im Schreiben zuriickgeholt, aber alles erfahrbar werden. So handelt dieser
Band gleichermafien vom Suchen wie vom Finden, vom Verlieren wie vom Gewinnen und
lasst erahnen, dass der Unterschied zwischen An- und Abwesenheit womdéglich marginal
ist, solange es die Erinnerung gibt. Und fiir wenige kostbare Momente erschien mir wiahrend
der langjdhrigen Arbeit an diesem Buch die Vorstellung, dass das Vergehen unvermeidlich
ist, genauso trostlich wie das Bild seiner in Regalen verstaubenden Exemplare. (Schalansky
2018, 26)

Meine Antworten mdéchte ich in zehn Thesen zuspitzen, die wiederum in einige
Fragen miinden, die vielleicht zu einer neuen Art fithren konnten, Literaturaus-
stellungen zu denken und zu realisieren.

Die Vorstellung, Literaturausstellungen waren Schaufenster eines Archivs, ist mit
der digitalen Zugénglichkeit von Bestdnden ebenso iiberholt wie die Vorstellung,
Literaturausstellungen vermittelten Wissenszusammenhénge (wie z. B. eine Ein-
fiihrung in Leben und Werk, die fiir alle frei zugénglich im Internet leshar sind).
Es gibt nichts, was sozusagen jenseits der Archiv-, der Wissens- oder auch der
Literatur-Schnittstelle ,Ausstellung* schon selig in sich selbst scheint und durch
die Ausstellung nur zum Vorschein gebracht wird. In Wahrheit ist es tendenziell
andersherum: Die Sachen des Archivs bringen wie literarische Texte in uns etwas
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zum Vorschein. Wir als Einzelne beschiftigen uns mit ihnen als Einzelne. Indem
die Wissensvermittlung durch andere Medien abgenommen wird, kénnen Aus-
stellungen Orte des offenen Denkens und der besonderen (Selbst-)Erfahrungen
werden.

2

Georges Bataille bestimmte 1929 die ,,Rdume und Kunstgegenstdnde in einem
Museum* als ,,Gefaf3“: ,,Den Inhalt bilden die Besucher* (Bataille 2005, 64). Kura-
toren sind dann nichts anderes als erste Besucher; sie leiten an zum Hin- und
Herdenken von und mit Gegenstdnden im Raum. Wobei alles ein Gegenstand sein
kann: eine Archivalie ebenso wie ein gefakter Alltagsgegenstand, ein inszenierter
Text, ein Raum, eine Idee, ein Ton, eine Lichterscheinung an der Wand ...

3

Wenn Kuratoren erste Besucher sind, dann diirfen und miissen sie ihre eigene
Stimme haben. Sie miissen den Mut haben zu autorisieren, zu provozieren, zu
reflektieren, aber auch zur Verantwortung gezogen zu werden und zu diskutie-
ren, sich zu 6ffnen, weiter zu gehen, auch noch einmal anders zu denken. Alle
wissen: Es ist nur die Stimme eines Einzelnen oder mehrerer Einzelner im Dialog,
die just in diesem Augenblick der Ausstellung ihren Ton, ihre Linie, ihre Haltung
und Rolle gefunden hat. Viele andere Stimmen sind denkbar und méglich. Kura-
tieren ist so immer auch eine spezielle Form der Kritik an der Ausstellung, die mit
der Er6ffnung nicht fertig ist, sondern erst ihr Eigenleben beginnt, und die schon
vor der Erdffnung ihr Begleitprogramm in den Prozess der Ausstellungsentste-
hung verlegt.

4

Ausstellungen, die einen Autor haben, sind von vornherein klar gesetzt, sie sind
relativ, nicht absolut, was heif3t: Sie miissen diese Relativitdt nicht durch einen
absoluten Gestaltungseffekt iiberstrahlen und hinter ihm verstecken. Ausstel-
lungsgestaltung darf relativ sein, ironisch, minimal ... Sie darf Leerraume lassen.
Sonst geht eine unmittelbare, fiir die Gattung ,Ausstellung‘ wichtige Erfahrung
verloren. Eine Ausstellung ist eine individuelle Setzung auf Zeit, ein Umgehen
mit einem bestimmten Raumformat, dessen Form und Struktur dann am deut-
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lichsten sind, wenn es leer ist. Ob es mehr Biihne ist oder mehr Luftraum oder
mehr Raummaf oder Spielwiese, hdangt vom Einzelfall ab. Dieses Raumformat ist
an kein Museum gebunden, an keinen festen Ort. Es kann an allen Orten definiert
werden. Mit dem einfachen Mittel, das die StrafSenkiinstler dafiir haben: mit
Kreide einen Kreis ziehen. Pop-Up-Ausstellungen kommen iiberall hin.?

5

Da Ausstellungen durch Abstdnde im Raum definiert werden, lassen sie unter-
schiedliche Stimmen zu: Meinungen kénnen gegeneinanderstehen. Sie brauchen
nicht zwingend den Kompromiss und sie diirfen sich entwickeln, diirfen freier
und auch ein wenig verriickter werden. Aber sie kénnen den Kompromiss auch
thematisieren, als eine Ausstellung, die Probleme kollektiven Ausstellens sicht-
bar macht und damit auch die Probleme demokratischer Prozesse entdeckt, auf-
zeigt, benennt und reflektiert. Ausstellungen sind kein abgeschlossenes Kunst-
werk. Und sie sind nicht die sinnliche Inszenierung eines Masternarrativs, das in
einfacher und verkiirzter Form in die Pressemitteilung iibersetzt werden kann
und in der Flut der unterschiedlichen Dinge, Wahrheiten und Welten beruhigt: Es
gibt sie noch, die einfachen Wahrheiten ...> Ausstellungen brauchen eigene und
besondere, individuelle Sprachen. Ausstellungen diirfen dem, der sie macht,
Spafd machen. Es geht um das Einzelne, personlich Richtige, die Erfahrung von
etwas, was man noch nicht kennt, und nicht um das richtige Allgemeine und das

2 Zum Begriff ,,Pop Up Museum®, hinter dem mehr steckt als eine Instagram-Aktion vgl. Grant
(2018).

3 Und so zu den immer selben Redewendungen fiihrt, die Christian Demand am Beispiel von
Arsprototo, dem Magazin der Kulturstiftung der Lander, beschreibt: ,,Der beflissen kennerschaft-
liche Duktus der Textbegleitung, die sich gern in Manufactum-Manier durch onkelhaften Re-
nommierton (,erlesen’, veritabel’, ,unikal‘, ,gebiihrend, ,delikat’, ,beredt‘) aufspreizt [...]. Wo-
riiber auch immer die Zeitschrift berichtet, man kann darauf wetten, es ist ,einzigartig‘ und /
oder ,legendér*: Einzigartig sind die Sammlungen, von denen die Rede ist, einzigartig ihre Qua-
litdt, einzigartig ihre Wirkung, einzigartig schliefSlich auch der Gliicksfall, der die Erwerbung
oder auch Instandsetzung moglich machte. Legendér sind Ausstellungen, Galeristen, Sammler,
Kunsthistoriker. Exponate wiederum sind wenigstens ,hochkaratig® (,Fiirstenkultur vom Feins-
ten‘). Werke ,strahlen‘ selbstverstandlich, und sind, sofern sie nicht ohnehin als ,Meisterwerk’,
,Hauptwerk’, ,Schliisselwerk, ,Rarissimum’, ,Bravourstiick’, ,Prachtstiick’, ,Schmuckstiick’,
,Glanzstiick’, ,wahrhafter Schatz‘ und damit als ,erlesen‘ gelten konnen, doch praktisch immer
,herausragende Zeugnisse‘, ,auBergewGhnlich’, ,zentral‘, ,bedeutend’, ,grandios‘, ,kostbar‘ oder
zumindest ,wichtig‘, und spiegeln deshalb ,auf unnachahmliche Weise‘ den Geist ihrer Zeit
wider“ (Demand 2018, 18-20).
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Erfiillen einer Form. Wer eine Ausstellung kuratiert, der muss nicht durch eine
benotete Priifung, so wenig wie die Besucher nachher gepriift und benotet
werden. Reizvoller waren am Ende diese Fragen: Was habt Ihr nicht verstanden?
Was konnt Thr nicht in Sprache iibersetzen? Wo seid Ihr ganz anderer Meinung?
Oder: Was blieb Euch in Erinnerung? Was werdet Ihr nicht vergessen? In welcher
Stimmung seid ihr?

6

Eine Ausstellung zu denken und zu gestalten und zu vermitteln, heif3t dann nicht:
Inhalte zu formatieren und Briiche zu gldtten, sondern sie profiliert in den Raum
zu stellen und Besucher mit ihr zu konfrontieren. Von der ersten Idee bis zur
letzten Fiihrung ist Ausstellungenmachen fiir alle Beteiligten ein Dialog, ein Wei-
terentwickeln und Andern, keine Ubersetzung oder Umsetzung von Vorgaben.
Um offen sein zu kénnen, braucht es Planungs- und Finanzierungssicherheit.
Gestaltung ist daher keine spdte Zutat, sie schafft fiir dieses dialogische Vorgehen
die Grundlagen. Von jedem Einzelnen fordert der Dialog, dass er sich einbringt,
mit dem, was er besonders kann, und nicht mit dem, was alle konnen sollen — mit
dem also, was sich durch die Sache, das gemeinsame inhaltliche Anliegen aller
Beteiligten sowie ein Verstandnis fiir die Bedingungen und Eigenheiten der
Gattung ,Ausstellung‘ motivieren ldasst und nicht mit der Struktur einer Institu-
tion. Im idealen Fall werden dabei dann auch die Widerstinde offen verhandel-
bar, auf die Ausstellungen bei ihrer Realisierung stoflen, die von der Form ihres
Ablaufs und vom Einhalten von Formalia aus gedacht werden (die aber im 6ffent-
lichen Bewusstsein wie in der Literaturausstellungskritik keine Rolle spielen,
obwohl sie fiir die Gattung zentral sind, wie Geld z. B., Urheberrechtsfragen oder
auch immer wieder neu gesetzte und verscharfte konservatorische Auflagen, die
inzwischen die Erscheinung und Wirkung jeder Literaturausstellung mit Origina-
len maf3geblich priagen — wenn die Mittel dafiir vorhanden sind: Geld, Verdunk-
lungs- und Klimatisierungsmoglichkeiten, und es ein Autor wie Giinter Grass, der
sich fiir seine Bilder und Skulpturen Tageslicht wiinschte, nicht explizit anders
verfiigt hat).

7

Wenn der Inhalt einer Ausstellung die Besucher sind, dann sind diese immer
auch deren Gegenstand und Teil. Was man ihnen deutlich sagen sollte und in was
man sie aktiv einbeziehen kann, indem die Ausstellungen responsiver werden,
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auf Besucher reagieren und ihnen etwas tiber sich erzdhlen, weil sie z. B. deren
Reaktionen provozieren und sich durch sie verdndern oder diese dann auch
messen, dokumentieren, erfragen und evaluieren.

8

Pluralitdt ist heute ldngst nicht mehr nur eine dsthetische Qualitét (;je ne sais
quoi), sondern ein politischer, immer wieder aufs Neue zu erobernder Wert. Was
bedeutet: Pluralitat schmalert nicht das Diktat der Moderne, das mit der Singula-
ritdt untrennbar verbunden ist — die Originalitdt des Einzelnen. Im Gegenteil:
Pluralitat lasst Originalitét erst zu.

9

Literaturausstellungen sind unter diesen Umstdanden soziale Riume und Modelle
fiir Denk- wie Aushandlungsprozesse in einer geschiitzten Zone. Sie sind keine
Gattung mehr, die durch Kanon- und Gegenkanonkriterien orientierte Sammlun-
gen, statische Narrative, feste Raumbilder und illustrative Ubersetzungen geprigt
ist, sondern der Schauplatz, an dem auf dsthetische Weise iiber Fantasien und
Gefiihle, Begriffe und Werte debattiert wird.

10

Das Grundprinzip des Ausstellens, d. i. das Prinzip der nicht-natiirlichen Kombi-
nation von Gegenstinden im Raum, fiir die bei allen Ahnlichkeiten Unterschiede
konstitutiv sind, ist ein soziales Modell fiir ein gleichberechtigtes und dialogi-
sches Nebeneinander von unterschiedlichen Perspektiven, ein soziales Modell
fiir das gewaltfreie Umgehen mit Symmetrien und Asymmetrien: ,,Ein Dialog
ohne semiotische Differenz ist sinnlos, wenn die Differenz jedoch ausschlief3lich
und absolut wird, so ist kein Dialog mehr moglich. Asymmetrie setzt ein gewisses
Maf} an Invarianz voraus“ (Lotman 2010, 191). Eine Ausstellung ist der ideale
Proberaum fiir eine Erfahrung, die mit der Literatur extrem verbunden ist: sich
auf etwas einzulassen, was man nicht selber ist und was erst in dem Maf} ent-
steht, in dem man sich darauf einldsst. Wobei die Vorzeichen immer klar sind,
weil das Gegeniiber dabei aus Schrift und Papier besteht: Man gibt sich selbst
nicht auf, wenn man sich auf etwas anderes einlédsst. Die reale Differenz bleibt
trotz der dsthetischen Resonanz bestehen:
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Eine pluralistische Diskussionskultur entsteht aus der blossen Vielzahl an Einstellungen
ndmlich erst dann, wenn diese einen gemeinsamen Resonanzraum haben, wenn sie sich
nicht bloss voneinander abheben, sondern auch offen miteinander auseinandersetzen. Mit
anderen Worten: wenn Meinungen irritierbar bleiben. Einen Mangel an divergierenden
Standpunkten jedenfalls diirften derzeit die wenigsten konstatieren. Viel eher schon eine
Vulgarisierung des Protests, eine tiefe Krise des Zuhorens und die aktive Selbstabschottung
gegen jede bessere Einsicht. Wo aber der Einspruch gegen die abweichende Meinung ledig-
lich die eigene verabsolutieren will, geschieht das Gegenteil von Kritik. Entgegen einem
landlidufigen Verstindnis von Kritik als blossem (Negativ-)Urteil versteht sich Kritik in
langer philosophischer Tradition als die Tatigkeit, durch die sich ein begriindetes Urteil
tiberhaupt erst bildet. Kritik ist also keine aggressive Ansage, sondern ein Prozess. Sie ist
zundchst eine Praxis des Differenzierens und versagt sich das Voreilige ebenso wie das End-
giiltige — denn jedes ihrer Ergebnisse kann selbst wieder Gegenstand von Kritik werden. [...]
Die Beschaftigung mit Literatur ist eine Vorzeigeschule im Umgang mit Mehrdeutigkeit und
Kontingenz. Wenn ein Kernproblem unserer gegenwartigen Diskussionskultur die ideologi-
sche ,Vereindeutigung der Welt‘ ist [...], dann stellen die Ambivalenzerfahrung und das Rol-
lenspiel der Literatur dazu ein Gegenmodell bereit. Was sich also fiir die Debattenkultur von
der Literatur lernen liesse, ist nicht eben wenig: Anti-Dogmatismus zum Beispiel und Kom-
plexitétstoleranz. Fantasie und Moglichkeitsdenken statt Alternativlosigkeit und Engstir-
nigkeit. (Graf 2018)

Daraus ergeben sich andere Fragen. Zum Beispiel: Wie kann Kritik Teil einer Aus-
stellung werden, treibendes Element eines Prozesses und eben nicht nur ein ein-
maliges Urteil iiber sie fdllen? Was kann mdglicherweise tatsdchlich nur im
Kunstraum einer Ausstellung gesehen und erfahren, gedacht, erforscht und
gesagt werden, mit allen offenen Widerspriichen, Polyphonien und Ambivalen-
zen? Wie wirken &dsthetische, literarisch-kiinstlerische oder philosophisch-theo-
retische Texte im Offentlich-dsthetischen Raum auf uns? Wie erweitern sich die
Grenzen eines traditionellen, an die Schrift und das Buch gebundenen Textbe-
griffs, wenn man die Medien wechselt und statt von der Textualitdat und Materia-
litdt von dsthetisch-poetischen Erfahrungen und den realen, personlichen, poli-
tischen und sozialen Wirkungen von Literatur ausgeht? Was geschieht, wenn
Ausstellungen mit schnellen, offenen, auf kleine, erreichbare Ziele hin angelegten,
hackathondhnlichen Erarbeitungsweisen von Anfang an als bewegliche Werk-
stattrdume konzipiert und entworfen werden? Was, wenn sie von Kkiinstlerisch-
forschenden Bespielungen wie empirisch-psychologischen Besucherforschun-
gen begleitet und ihrerseits stimuliert werden? Wie halten Besucher Polyphonien
und Widerspriiche aus, die ihnen ja durchaus selbst Zeit und Aufmerksamkeit
und Einsatz abverlangen? Lassen sich Erfahrungen von Negativitét (wie z. B. Ver-
neinungen, Enttduschungen, Unverstindlichkeit, Trauer und Schrecken) in einer
Ausstellung als Teil einer dsthetischen Erfahrung positiv empfinden und kann
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dieser positive Umgang mit Negativitit z. B. durch empirische Einzelfall-Untersu-
chungen® und Gespréche verstirkt und reflektiert werden?

Vorerst sind das Fragen. Gedankenspiele. Und sie sollten es in einer Hinsicht
bleiben, selbst dann, wenn in Zukunft das eine oder andere Wirklichkeit wird,
weil es mir das Beste an unserem Gegenstand, an unserer Sache — der Literatur
im Raum, die dort anders als zu Hause auch mit dem Kérper und in der Bewegung
erfahren wird, nicht nur im Lesepakt, der zwischen Hand und Kopf besteht — zu
sein scheint: Gedankenspiele, Sprachspiele er6ffnen reale Méglichkeitsraume, in
denen jede und jeder sprechen darf und es ein paar nur vormachen, wie man
sprechen kénnte, um den falschen Respekt vor der Kunst zu nehmen. Kunst ist
nie Systemerfiillung, sondern immer auch Systemiiberschreitung. Sie ist unter
Bedingungen der Demokratie eine Moglichkeit, die eigene Wahrheit zu sagen
oder zu zeigen und ebenso: frei, ohne Liige und Peinlichkeit zu phantasieren.
Agitation ist Kunst zwangsldufig nur unter anderen, nicht mehr demokratischen
Bedingungen, die Bertolt Brecht 1938 im Pariser Exil benannt hat:

Wer heute die Liige und Unwissenheit bekdmpfen und die Wahrheit schreiben will, hat
zumindest fiinf Schwierigkeiten zu {iberwinden. Er muss den Mut haben, die Wahrheit zu
schreiben, obwohl sie allenthalben unterdriickt wird; die Klugheit, sie zu erkennen, obwohl
sie allenthalben verhiillt wird; die Kunst, sie handhabbar zu machen als eine Waffe; das
Urteil, jene auszuwdhlen, in deren Handen sie wirksam wird; die List, sie unter diesen zu
verbreiten. (Brecht 1990, 222)

Ausstellungen sind eine Gattung, in der sich etwas zeigt. Etwas, was nicht sicht-
bar war oder sonst nicht sichtbar ware, wird enthiillt und noch mehr: Es wird so
gezeigt, dass sich daran eine Vielzahl von Blickwinkeln er6ffnen. Ausstellungen
sind nicht, mit was sie aber oft verwechselt werden, ein Ort der Reprdsentation,
an dem sich in den Gegenstidnden etwas Drittes zeigt. Die Ausstellungssprache
riithrt auf eine Weise an die Gegenstdande, dass sie sich zeigen, und nicht nur
etwas reprasentieren. Thre Grenzen zur Poesie sind ebenso fliefend wie die zur
gewohnlichen Sprache. Je nachdem, wie es zu ihrem Gegenstand, ihrem Urheber
und der Dialogszene passt. Denn letztlich zielt der Aushandlungsprozess dieser
Dialogszene in einer Literaturausstellung doch auf ein einziges Anliegen: Unter
dsthetischen Bedingungen und mit den Moglichkeiten der Literalitdt und Litera-
zitat Eindriicke, Gedanken, Gefiihle, Ideen, Werte, Verhaltens-, Denk-, Lebens-
und Arbeitsweisen, soziale und politische System zu verhandeln und {iberhaupt
erst verhandelbar zu machen, die sonst nicht verhandelt werden konnen. Dazu
gehort auch: Widerspriiche stehen lassen, der Sprache freien Lauf lassen, abbre-

4 Zur empirischen Untersuchung dsthetischer Negativitdt vgl. Menninghaus et al. (2017).
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chen. Die Grundvoraussetzung dafiir ist, dass Literaturausstellungen nicht als
Instrument des Kapitalismus verstanden und unter das Diktat der Masse (der
Quote) gestellt werden. Eine Literaturausstellung ist gerade kein Messestand von
Mercedes.

Literaturverzeichnis

Bataille, Georges. Kritisches Wérterbuch. Hg. Maria Kiesow und Henning Schmidgen. Berlin:
Merve, 2005.

Brecht, Bertolt. ,,Fiinf Schwierigkeiten beim Schreiben der Wahrheit“. Gesammelte Werke.
Bd. 18: Schriften zur Literatur und Kunst 1. Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1990. 222-239.

Demand, Christian. ,,Kunst und Krempel“. Merkur 72.7 (2018): 18-32. https://volltext.
merkur-zeitschrift.de/article/pdf/5b279843536f88a0388b456f/mr_2018_07_0018-
0032_0018_01(23.10.2018).

Graf, Daniel. ,,Wir Rezensenten. Zum Verhéltnis von Buchkritik und Debatte im Zeitalter
der Polarisierung®. Republik, 20.10.2018. https: //www.republik.ch/2018/10/20/
wir-rezensenten (23.10.2018).

Grant, Nora. How to make a Pop Up Museum. An Organizers’ Kit. Hg. Nina Simon. Santa Cruz:
Santa Cruz Museum of Art & History, 2013. http://popupmuseum.org/wp-content/
uploads/2013/09/Pop-Up-Museum-Edited.pdf (23.10.2018).

Lotman, Jurij M. Die Innenwelt des Denkens. Eine semiotische Theorie der Kultur. Hg. Susi K.
Frank, Cornelia Ruhe und Alexander Schmitz. Aus dem Russ. iibers. v. Gabriele Leupold
und Olga Radetzkaja. Berlin: Suhrkamp, 2010.

Menninghaus, Winfried, Valentin Wagner, Julian Hanich, Eugen Wassiliwizky, Thomas Jacobsen
und Stefan Koelsch. ,,The Distancing-Embracing model of the enjoyment of negative
emotions in art reception®. Behavioral and Brain Sciences 40 (2017) doi: 10.1017/
S0140525X17000309 (23.10.2018).

Ransmayr, Christoph. ,,Das Wasserherz*. text+kritik. Christoph Ransmayr 220 (2018): 77-79.

Schalansky, Judith. Verzeichnis einiger Verluste. Berlin: Suhrkamp, 2018.






Bernhard Fetz
Das Archiv als Biihne

Fiinf Szenen und ein Museum fiir 6sterreichische Literatur

Jenes historische Archiv, in dem bis vor einigen Jahren die habsburgischen
Finanzakten geordnet nach Jahrgdngen und Kronldndern aufgestellt waren,
bildet seit April 2015 die Biihne fiir das Literaturmuseum der Osterreichischen
Nationalbibliothek. Franz Grillparzer, der bedeutendste 6sterreichische Drama-
tiker des 19. Jahrhunderts, war zwischen 1832 und 1856 Direktor dieses ,,k.k. Hof-
kammerarchivs“. Vom drarischen Verwaltungsarchiv fithren biografische — auf-
grund Grillparzers Doppelexistenz als Beamter und Schriftsteller — sowie
historische Linien zu einer umfangreichen Schau 6sterreichischer Literatur vom
ausgehenden 18. Jahrhundert bis in die Gegenwart (siehe die Coverabbildung des
vorliegenden Bandes mit dem historischen Hofkammerarchiv Wien).

Das Literaturmuseum zeigt die Ambiguitdten einer Nationalliteratur, im spe-
ziellen Fall der dOsterreichischen Literatur als Teil der deutschsprachigen und als
Erbin der kulturellen Besonderheiten des Habsburgerreiches, wozu auch die Mehr-
sprachigkeit zdhlt; was wiederum den Begriff einer deutschsprachigen Literatur
erweitert und modifiziert. Die geografischen, politischen, historischen und men-
talen Bedingtheiten Gsterreichischer Literatur im Rahmen eines Literaturmuse-
ums darzustellen, reicht weit iiber eine blof3e Illustration von Literaturgeschichte
hinaus; es soll Besucherinnen und Besucher nicht nur auf die multilingualen und
multidisziplindren Aspekte dieser Literatur hinweisen, sondern ebenso auf den
postkolonialen Charakter von Texten und Objekten.

Dass das Literaturmuseum in die denkmalgeschiitzte Architektur eines histo-
rischen Archivgebdudes integriert und nicht von Grund auf neu entworfen und
errichtet wurde, beeinflusst die Voraussetzungen des Ausstellens und Rezipie-
rens in entscheidender Weise. In den 1840er-Jahren als Archiv fiir die Finanzak-
ten der Monarchie erbaut, ist das in der Wiener Innenstadt gelegene Gebdude seit
seinem Bezug im Revolutionsjahr 1848 raumgewordenes Sinnbild des Sammelns,
Aufbewahrens und Verwaltens von Schriftgut. Das besondere Spannungsgefiige
der heutigen Museumsrdume verdankt sich der rdumlichen wie strukturellen
Uberlagerung zweier Gedichtnisinstitutionen, dem Aufeinandertreffen von his-
torischem Archiv und zeitgendssischem Museum. Die Objekte machen ein Netz-
werk an Beziigen sichtbar, das sich aus einer unsichtbaren und uniiberschauba-
ren Menge an kulturellen Hinterlassenschaften speist. Die alten Archivregale
umfassen die zeitgendssische Ausstellungsarchitektur wie eine historische
Klammer. Ein vormals der institutionellen Nutzung vorbehaltener Ort wurde
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offentlich, ein Speicher zu einer Biihne - fiir einen Pausenfilm wahrend des welt-
weit ausgestrahlten Neujahrskonzertes 2017/18, oder fiir eine Gruppe von Leuten,
die im Rahmen eines sogenannten Instawalks Fotos posten. Wo frither der
Wunsch nach Einsichtnahme in die Finanzakten einen kakanischen Bewilli-
gungsparcours in Gang setzte, der in den Vorzimmern des Kaisers endete — Bei-
spiele werden im Museum prdsentiert —, unternehmen heute sehr unterschiedliche
Besuchergruppen Erkundungsgidnge durch die weitverzweigten Raumlichkeiten
von Dauerausstellung und Sonderausstellungen.

Den ersten Eindruck im Museum vermittelt nicht ein Objekt, sondern die
Aura eines Archivs, das durch die gestalterische Neudefinition als Literaturmu-
seum auch ein ungew6hnlicher Theaterraum sein kénnte. Der Raumeindruck ver-
dankt sich den labyrinthischen Gdngen mit bis zur Decke reichenden Holzrega-
len, die standig neue Durchblicke ertffnen; wo dies im Einklang mit der
denkmalgeschiitzten Struktur moglich war, 6ffnen sich die Gangreihen zu Kojen
und Lounge-Bereichen. Die Innenrdume dieses Beispiels biedermeierlicher
Zweckarchitektur mit der, von auf3en gesehen, Anmutung eines Innenstadtpalais
wecken Reminiszenzen an Giovanni Battista Piranesis Carceri oder Jorge Luis
Borges’ Bibliothek von Babel. Diese raumgewordene Archivfantasie provoziert
geradezu inszenatorische Eingriffe, die in klassischen Museumsrdumen nur
durch aufwindige, den Raumen meist dufierlich bleibende Einbauten méglich
sind. Das Bekenntnis zum Raum und davon ausgehend zur Integration szenogra-
fischer und multimedialer Elemente war die wohl wichtigste Pramisse bei der
Umsetzung des Museums.

Der Funktionswandel, der sich vom (historischen) Archiv zum (neuen)
Museum vollzog, wird am Beispiel des Grillparzerschen Direktionsbiiros deut-
lich; es ist Teil der Ausstellung und befindet sich ganz in der Ndhe des Eingangs
zur Dauerausstellung. Die originalen Aktendeckel sind Teil einer Inszenierung,
die den Zwiespalt Grillparzers zwischen Pflicht und Neigung, Beamtenzwangen
und modernem Schriftstellerbewusstsein zeigt. Vor dem ehemaligen Direktions-
zimmer lehnt an einem der Regale eine Leiter, mit deren Hilfe Akten aus den
oberen Regalebenen geholt wurden; sie wurde zum Medium eines von Grillparzer
im Tagebuch beschriebenen Leitersturzes, der sich zwar noch im alten Archivge-
bdude ereignete, jedoch mit Blick auf die weit oben aufgestellten Akten sich
jederzeit auch im 1848 bezogenen Gebdude hitte ereignen konnen. Die Lesezeit
dieses Eintrags ist um ein Betrdchtliches langer als Fall und Aufprall:

Gestern Mittags, wo ich allein im Archiv war, und ein Dokument aus einem Faszikel in der
obersten Reihe der Akten fast am Plafond herausnehmen wollte, fiel ich, von der Schwere
des beinahe fiinfzig Pfund schweren, iiber meinem Kopf stehenden Faszikels aus dem
Gleichgewichte gebracht, von der obersten Sprosse der Leiter und stiirzte die ganze Hohe
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des Archivsaales, also doch mindestens fiinf Klafter hoch herunter [...]. Beim Falle und
wihrend desselben stellte ich die ruhigsten Betrachtungen an. Ich lie den Aktenbiindel los
und dachte oder sagte vielmehr schon im Falle zu mir selbst: Nun, das kann gut werden!
Darauf erinnerte ich mich der Hohe, die ich hinangestiegen, und die ich daher auch wieder
herabfallen muf3te. Wahrenddes fiel ich immer. (Grillparzer 2003, 106)

Abb. 1: Blick in den Gang mit Archivleiter vor Grillparzer-Arbeitszimmer.

Ausgehend von der Uberlegung, dass der Raumeindruck sehr stark und die
Erwartungshaltung der Besucherinnen und Besucher auch hinsichtlich des
Formats Literaturmuseum unbestimmt ist, setzt die Dauerausstellung gleich zu
Beginn mehrere Kontrapunkte: neben einem HoOrraum mit Statements zum
Begriff des Osterreichischen von Odén von Horvath bis Marlene Streeruwitz sowie
einer digitalen Literaturlandkarte, ist es vor allem eine vielteilige Medieninstalla-
tion, die entlang pointierter Beispiele die Frage ,,Was ist Literatur?“ zur Diskus-
sion stellt. Ein Video zum Entstehungsprozess des Gedichtes Liebes-Werk von
Friederike Mayrocker ist zu sehen und weitere Beispiele fiir unterschiedlichste
literarische Verfahrensweisen und Texte, darunter Franz Kafkas Verwandlung,
umgesetzt in Gebdrdensprache. Ausgehend von der Frage ,,Was heif3t lesen?*
wird an diesem Beispiel die Medialitdt von Literatur anschaulich.
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Abb. 2: Franz Kafkas Verwandlung in Gebdrdensprache.

Eine Vitrine mit Fund- und Schaustiicken ironisiert die Frage nach dem
auflerordentlichen Objekt und weist auf die selektiven, oft Zufdllen geschuldeten
Uberlieferungsgeschichten hin. Die Auratisierung und Fetischisierung von Objek-
ten, die man nicht sofort einer literarischen Uberlieferung zuordnen wiirde,
kann, aber muss nicht, selbst zum immateriellen Gegenstand der Ausstellung
werden; wie die bei einem Arbeitsunfall von einer Motorsidge zerfetzte Arbeits-
hose Thomas Bernhards, ein von seinem Nachbarn und Vertrauten, dem Immobi-
lienhdndler Ignaz Hennetmair, fiir die Nachwelt gerettetes und durch Beschrif-
tung und Ausschneiden der besonders ldadierten Hosenstiicke bereits vorab
musealisiertes Schaustiick. Durch Objekte wie Bernhards Arbeitshose, Adalbert
Stifters Krauthobel, ein unférmiges Kiichenutensil zur Zerkleinerung von Kraut,
oder eine Maultrommel aus dem Besitz Peter Handkes wird die Literatur auf3er-
dem an die Lebenswelten ihrer Erzeuger riickgebunden, ohne dass der ephemere
und okkasionelle Charakter der ausgestellten Stiicke schnelle biografistische
Kurzschliisse zulief3e.

Im Folgenden werden einige Archivfunktionen entlang historischer Archiv-
Szenen nachgezeichnet, um am Beispiel von Ausstellungs-Szenarios im Litera-
turmuseum zumindest anzudeuten, inwieweit diese Funktionen in ein durch
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mediales Storytelling gepragtes, von Kanon-Wissen zusehends befreites, anderer-
seits bei dlteren Besucherinnen und Besuchern durch Wiedererkennen befriedig-
tes literarisches Bewusstsein der Jetztzeit integrierbar sind.

Szene 1: Die Schatzsuche

Ferdinand Kiirnberger, trotz seiner deutschnationalen Ausfille einer der scharf-
sinnigsten Feuilletonisten, den die deutschsprachige Literatur hervorgebracht
hat, verfasste wenige Tage nach Franz Grillparzers Tod im Jahr 1872 einen Nachruf.
Kiirnberger ahnte, was kommen wiirde. Unter dem Titel Grillparzers Lebensmaske
warnte er vor der posthumen Vereinnahmung des Dichters:

Ach ja; sie werden die Plagen Schétze nennen; Schitze, welche Grillparzers Pult verbirgt
und welche jetzt gehoben werden. Ganz recht; literarische Schitze! Als ein literarischer
Schatz wird ,,ein Bruderzwist im Hause Habsburg® figurieren [das Stiick wurde 1872 aus
dem Nachlass veroffentlicht, Anm. B. F.], wo sich eine ganze Handvoll Erzherzoge einander
die merkwiirdigsten Schandtaten vorwerfen; ein literarischer Schatz wird jenes fiirchterli-
che Arsenal von Epigrammen heifien, womit Capuas Korruption in Grund und Boden
gestampft wird und wo jeder seinen Strick bekommt inkl. den Herausgeber der literarischen
Schitze, der zwar noch nicht bekannt ist, der aber kein Capuaner sein miisste, wenn er den
Strick nicht verdient hétte. (Kiirnberger 1967, 110)

Als ,,Capua der Geister” bezeichnete Grillparzer in seinem Gedicht Abschied von
Wien seine Heimatstadt. Hier miissen alle kiinstlerischen Kréifte erschlaffen, wie
im antiken Capua Hannibals Kriegern die Kampfeslust abhandenkam. Die spate-
ren Grillparzer-Herausgeber August Sauer und Reinhold Backmann haben den
Strick definitiv nicht verdient.

Grillparzer selbst erzdhlt in seiner Selbstbiographie eine Schatzgeschichte
ganz anderer Art. Als er 1826 bei Goethe zu Besuch ist, ldsst dieser ihm ,,durch
seinen Sohn mehrere Schaustiicke von seinen Schatzen herbeibringen®:

Da war sein Briefwechsel mit Lord Byron; alles was sich auf seine Bekanntschaft mit der
Kaiserin und dem Kaiser von Osterreich in Karlshad bezog; endlich das kaiserlich 8streichi-
sche Privilegium gegen den Nachdruck fiir seine gesammelten Werke. [...] Diese Schitze
waren, halb orientalisch, jedes Zusammengehorige einzeln in ein seidenes Tuch einge-
schlagen und Gothe benahm sich ihnen gegeniiber mit einer Art Ehrfurcht. Endlich wurde
ich aufs liebevollste entlassen. (Grillparzer 2017, 180)

Dem emphatischen Anspruch auf lebendige Wahrheit iiber den Tod hinaus, wie
sie Kiirnberger vertritt, steht hier die Auratisierung von Archiv-Objekten gegen-
iiber. Was wir mit dem Furor in den Gedichten Byrons verbinden md&gen, es ist
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eingehiillt in seidene Tiicher; was als Vitrinenschatz konserviert wird, dem
scheint der Stachel literarischer Widerstindigkeit gezogen. Die literarische Uber-
lieferung verkommt zum Schatzkadstchen, was Kiirnberger kommen sah:

Ein schones Wort: literarische Schétze, fiir: Blitz, Donner, Hagel, Teufel und Teufels-
schwanz! [...] Und das ist die Lebensmaske Grillparzers: ausgesandt als ein flammendes
Gewitter, um die Luft Osterreichs zu reinigen, zieht er iiber Osterreich hin als ein nafigraues
Wolkchen, am Rande mit etwas Abendpurpur umsdumt. Und das Wolkchen geht unter!
(Kiirnberger 1967, 110-111)

Die ,,Schitze“ in den Bibliotheken und Archiven sind zwiespéltige Geschenke an
die Nachwelt; sie konnen Blitz und Donner aussenden, und sie konnen im milden
Sonnenschein zu Museumsstiicken einer Reprisentations-Kultur werden (was
nicht das vordergriindige Interesse des Autographensammlers Goethe war).

Anders als Goethe, anders als Shakespeare und anders als Kafka, der ihn
sehr schitzte, hat Grillparzers Werk die Grenzen nationalkultureller Bedeutung
nur selten iiberschritten. Aber zumindest einmal ist Grillparzer sehr prominent in
das Werk eines globalen Gegenwartsautors eingegangen. In John Irvings Roman
The World According to Garp gewinnt der Titelheld, ein angehender junger Autor,
an Selbstbewusstsein, nachdem er in Wien zum Schluss gekommen ist, dass
Grillparzer ein schlechter Schriftsteller ist. Diese Uberzeugung ,schien dem
jungen Mann sein erstes wirkliches Selbstvertrauen als Kiinstler einzufl6f3en —
noch ehe er etwas geschrieben hatte“ (Irving 1982, 184). Auch eine kritische Ein-
fiihrung zu Grillparzer vermag ihn nicht umzustimmen, in der es heif3t, der Autor
sei ,,sensibel, zerrissen, manchmal paranoid, oft deprimiert, exzentrisch und
zutiefst niedergeschlagen gewesen; kurz, ein vielschichtiger und moderner
Mensch* (Irving 1982, 183-184) — und damit auch ein moderner Autor.

Grillparzer, der Melancholiker und Skeptiker, der die Verteilung von Macht
wie kaum ein anderer seiner Zeitgenossen beschrieb — insbesondere zwischen
Maénnern und Frauen wie in Medea, Konig Ottokars Gliick und Ende oder Libussa —,
der tiber Gewalt, Grolenwahn und nationalistische Blindheit schrieb, wurde zum
osterreichischen Klassiker: von vielen gepriesen und wenigen gelesen; aus dem
Kanon an Osterreichischen Schulen ist Grillparzer fast ganzlich verschwunden.

Was bedeutet dies fiir die museale Darstellung? Zunidchst ging es um den
Umgang mit dem denkmalgeschiitzten Arbeitszimmer des Dichters und Archivdi-
rektors. Ein Comic des Zeichners und Autors Nicolas Mahler auf einem Touch-
screen vor dem Grillparzerraum nimmt pragnante Einrichtungsgegenstande wie
das Stehpult auf; es vermittelt unter Verwendung von Originalzitaten aus den
Tagebiichern die permanenten Selbstzweifel Grillparzers und ironisiert das Bild
des Dichterfiirsten in Denkerpose.
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Abb. 3: Grillparzers Arbeitszimmer, k.k.-Hofkammerarchiv.

Abb. 4: Grillparzer-Comic von Nicolas Mahler.
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Ein weiteres Element ist eine Horstation mit Nacherzahlungen von Grillpar-
zertexten durch Autorinnen, Autoren und Literaturwissenschaftler, die iiber
einen Band zu Grillparzer als Klassiker fiir die Gegenwart auch als Download ver-
fiigbar sind (vgl. Fetz et al. 2016): Clemens Setz erzéhlt Der arme Spielmann nach,
jene Erzahlung, die noch am ehesten prdsent ist; Anna Kim widmet sich der
Ahnfrau: ,,Die Ahnfrau gehort zu den sogenannten Schicksalsdramen. Die Schick-
salsdramen waren zwischen 1810 und 1825 im gesamten deutschsprachigen
Raum extrem populér, so wie ungefdhr die Hollywood-Blockbuster zur Zeit*“ (vgl.
den Link unter: bit.ly/Franz-Grillparzer).

Die Gegeniiberstellung einer historischen Grillparzer-Inszenierung aus den
1960er-Jahren und einer modernen Inszenierung fiir die Salzburger Festspiele auf
zwei Monitoren schafft ein Bewusstsein fiir die Rezeptionsgeschichte eines Nati-
onaldichters; was auch an anderer Stelle thematisiert wird: Thomas Bernhards
Heldenplatz-Urauffithrung 1988 und die Auffithrung von Konig Ottokars Gliick
und Ende 1955 zur Wiederer6ffnung des Burgtheaters sind zwei kontroverse Bei-
spiele fiir kulturelles Nation Building in der Zweiten Osterreichischen Republik
nach 1945. Die konventionellen Exponate zeigen Grillparzer als Beamten, der um
einen auflergewohnlich langen Urlaub ansucht, um nach Deutschland und zu
Goethe fahren zu konnen, oder der Einsichtsbewilligungen in die von ihm verwal-
teten Akten erteilt, nachdem mehrere Hofstellen damit befasst waren; anderer-
seits stellen sie den Dichter von Stiicken wie Libussa vor, in dem die Seherin
Libussa der Macht einer anbrechenden Mannerherrschaft weicht.

Szene 2: Archiv und Psychoanalyse

Dass den Dichtern posthum der Stachel gezogen wird, das befiirchtete sechzig
Jahre nach Kiirnberger auch der Schweizer Literaturwissenschaftler Walter
Muschg. In seinem Essay Dichtung als archaisches Erbe rechnet Muschg wortge-
waltig mit den biirgerlichen Verwaltern des literarischen Erbes ab, deren spief3i-
ger Ordnungssinn den Schrecken aller grofen Dichtung - ,,Blut, Verbrechen,
Wollust und Perversitdt” — zwischen die Deckel von Literaturgeschichten bannt:

Wer diese néchtige Seite an ihr [der Dichtung, Anm. B. F.] einmal gewahrt hat, fragt sich im
Ernst, wie es méglich ist, dafl ehrliche Médnner seit langem mit Vorliebe solchen Greuel und
Wahnsinn registrieren, ohne ihn ganz abnorm zu finden. Wer ndher zusieht, bemerkt aller-
dings rasch, daf3 dieses Dunkel von der Geschichtsschreibung mit absichtlicher oder unbe-
wuflter Konsequenz an die Peripherie gerdumt, in dsthetischen oder moralischen Bann
getan oder verschwiegen wird. (Muschg 1933, 101)
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Zieht man einen Faden aus den kiinstlich zusammengehaltenen Gebilden der
Literaturgeschichte, dann steht man vor einem Scherbengericht aus Katastro-
phen und Schreckensszenarien. Bedeutende Teile dieses Scherbengerichtes
liegen in den Archiven verstreut, in Form von nachgelassenen Fragmenten, nicht
verodffentlichten Tagebiichern oder Aufzeichnungen, in Form von Briefen und
Lebensdokumenten, die die Tagseite der Dichtung mit ihrer ,néchtige[n] Seite
(Muschg 1933, 101) konfrontieren.

Walter Muschgs Beschwdrung einer Asthetik archaischen Schreckens verbin-
det sich mit seiner unverhohlen artikulierten Aversion gegen das Zeitalter der
»Buchhalter* (Muschg 1933, 109), das die Dichtung niemals als ,,ein Organon des
Lebens“ (Muschg 1933, 110) begreifen wird. Muschg bedient sich psychoanalyti-
scher Zentralbegriffe wie ,,unbewuf3t“ oder ,,Verdrangung® (Muschg 1933, 104),
jedoch nicht als hermeneutischer Werkzeuge, sondern als kulturkritischer
Kampfvokabeln.

Ein Beispiel fiir den verdrangten Schrecken, der in Literatur verarbeitet wird,
ist Josef Winklers Trilogie Das wilde Kdrnten, vor allem sein erster Roman Men-
schenkind. Winklers Kindheit und Jugend spielten sich fast ausschliefilich im
Bauerndorf Kamering bei Paternion in Karnten ab, gelegen zwischen Villach und
dem Millstétter See im Drautal. Er hat sich in einem Akt, der in der Literaturge-
schichte nur wenig Vergleichbares kennt, aus diesem Dorf, aus den patriarchali-
schen Verhaltnissen, aus den psychischen Verwundungen eines Auf3enseiters,
der ein manischer Friihleser in einer weitgehend biicherlosen Umwelt war und
dessen labile geschlechtliche Identitdt mit den Regeln dieser Umwelt kollidierte,
freigeschrieben. Losgekommen ist er bis heute nicht von Kamering und von dem,
was damit verbunden ist; Winklers Heimatdorf findet sich wieder in den spéateren
Italien- und Indien-Biichern, in den Japan- und Mexiko-Texten. Die Bilder aus der
baduerlichen Karntner Umwelt und der patriarchalen Familienstruktur sind in die
fremden Bilderwelten eingeschrieben, iibereinandergestapelt zu manchmal
schwindelerregenden Satztiirmen.

Wenige Schriftsteller sind so besessene Schreiber wie Josef Winkler, vor allem
in seiner Anfangszeit; er hat sich buchstéblich die Finger wund geschrieben, um
sich in der Sprache und durch die Sprache immer wieder neu zu finden und zu
erfinden. Nach dem Selbstmord jener beiden 17-Jdhrigen in Kamering im Jahre
1976, der am Beginn des ersten Romans Menschenkind steht und die Urszene des
Winklerschen Schreibens darstellt, ,,brach meine Sprache wie ein Geschwiir auf*
(Winkler 1992, 48). Die Wiederholung und die leitmotivische Wiederkehr von
Bildern und Sitzen, darunter immer wieder der kot- und blutbeschmierte Kélber-
strick — Ziichtigungsinstrument und jener Strick, an dem sich die beiden 17-Jdhri-
gen erhangten —, sind fiir dieses Schreiben bestimmend.
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Josef Winkler legte den Kédlberstrick, der am Anfang seiner Literatur steht,
auf einen Schreibtisch im Literaturarchiv der Osterreichischen Nationalbiblio-
thek. Er liegt zusammen mit einer handschriftlichen Notiz Winklers, einer von
seiner Hand autorisierten Objektbeschreibung, nunmehr im Literaturmuseum im
Kapitel ,,.Das Dorf“: ,,Ich bin froh, daf3 er aufer Haus ist. Ich wollte ihn schon
wegwerfen. Einen Tag nach dem Tod der beiden Buben bin ich von Klagenfurt ins
Dorf gefahren und habe im Pfarrhofstadl an der Todesstelle diesen Rest gefun-
den.“ Dieses Objekt reprasentiert die Grenze des Ausstell- und Zeigbharen.

Was Dichtung als ,,Organon des Lebens* im Kontext des Archivs auch bedeu-
ten konnte, das sei an einer Kulturtechnik gezeigt, deren materielle Niederschlage
sich in den Archiven noch lange finden lassen werden: der handschriftlichen
Hinterlassenschaft.

Szene 3: Die Werkstatt der Dichter — Handschriften und
Hypertexte

Wihrend der gedruckte Text den materiellen Charakter jeder sprachlichen Auf3e-
rung, der schriftlichen wie der gesprochenen, tilgt, handelt die Handschrift nicht
nur von ihrem Inhalt, sondern auch immer von der Weise ihrer Hervorbringung.
Vom Schriftbild schlief3en wir auf den emotionalen Einsatz, der hinter der Hand-
schrift steht, es gibt der Druckschrift angendherte Handschriften und auf3er Rand
und Band geratene. Ein Extrembeispiel stellt die Handschrift des Schriftstellers
Gert Jonke dar. Sie ist eher als grafisch-visuelles Schrift-Bild rezipierbar denn als
Bedeutung tragendes Zeichensystem; ganz im Gegensatz etwa zur Handschrift
Stefan Zweigs oder Friedrich Diirrenmatts, oder auch der Handschrift Peter
Handkes in den Reinschriften seiner grof3en Erzdahlungen.

Meist wissen wir nichts von der Existenz dessen, was dem gedruckten Text
vorausging, den Notizen, Exzerpten, Entwiirfen. Wo wir auf das Unbewusste —
des Textes in Archiven, unseres psychischen Apparates z. B. in Traumresten —
stoflen, verstehen wir es zunéchst nicht; es wird einer Prozedur der Entzifferung,
der Transkription und Ubersetzung unterworfen. Handschriften, vor allem alte,
nicht mehr geldufige, widersetzen sich unserem Verstandnis. Miihsam miissen
sie entziffert werden, wobei es Glaubenskriege geben kann bei der Interpretation
eines Buchstabens oder eines Wortes. Fehllesungen werden von Philologen ent-
larvt und der Urtext in kritischen Ausgaben wiederhergestellt. Disparate Frag-
mente und Entwiirfe werden einem iibergeordneten, nur scheinbar fertigen Text
zugeordnet und in den Schreibprozess integriert. Dies kann einen aufklareri-
schen Effekt haben, wenn die Ideologie eines Textes deutlich wird: Das Ausge-
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Abb. 5: Gert Jonke, aus dem Manuskript zur Textsammlung Stoffgewitter.
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schlossene und nun Zugdngliche kann unter Umstdnden den Preis benennen fiir
die Konstituierung eines geschlossenen Ganzen.

Die Handschriften, als Teile literarischer Nachlésse in vielerlei Gestalt, liegen
in den Archiven. Es war vor allem Wilhelm Dilthey, der dazu aufforderte, diesen
Schatz zu heben. Erst die Existenz von Entwiirfen und Briefen lief3e dem ,,Zirkel
in der hermeneutischen Operation“ (Dilthey 1889, 364) véllig entrinnen. Ohne
diese Dokumente bliebe die Beziehung zwischen dem Kopf des Autors und seinen
Werken ohne lebendigen Zusammenhang, Verstehen liefe Gefahr, zum sterilen
Zirkelschluss zu werden. Es zeuge von ,Mangel an Einsicht®, so Dilthey weiter,
wenn der ,,Werth unserer Literatur in die Objectivitit eines einzelnen Kunstwerks
verlegt“ wird. Dem stehe das ,lebendige* Interesse der Leser von Briefen oder
Biografien gegeniiber, die anderes interessiere als die unvergangliche Grof3e des
objektiven Kunstwerks (Dilthey 1889, 363). Die Literarhistoriker wie die Astheti-
ker profitieren von den Handschriften. Erstere, indem sie die kausalen Zusam-
menhdnge der wirkenden Krafte rekonstruieren, dabei kommt dann allerdings oft
das heraus, was Walter Muschg an den Literaturgeschichten kritisierte bezie-
hungsweise platte Biografik. Die Asthetiker profitieren, indem sie ,,der Natur der
Einbildungskraft® auf die Schliche kommen. Die Asthetiker miissten ,in der
Werkstatt“ (Dilthey 1889, 365) des Kiinstlers sitzen, um der Prozessualitit des
Schreibens gewahr zu werden. So lautet hundert Jahre spater auch die Insinua-
tion der franzdsischen critique génétique, die aus dem Geist des Literaturarchivs
entstanden ist.

Eines der faszinierendsten literarischen Projekte in der Osterreichischen Lite-
ratur nach 1945 stammt von Andreas Okopenko. Sein Lexikon-Roman z&hlt zu den
Meilensteinen der deutschsprachigen Nachkriegsliteratur. Im Literaturmuseum
sind Ausschnitte aus seiner Werkstatt in einem Kapitel zu sehen, das sich
»Schreibprozessen” widmet. Lexikon einer sentimentalen Reise zum Exporteurtref-
fen in Druden: Roman nennt sich mit vollem Titel dieses Buch aus dem Jahr 1970.
Der Chemiker Okopenko schrieb seine Texte nach dem Muster einer experimen-
tellen Versuchsanordnung. Die Arbeitsprozesse wurden genau gegliedert und in
einzelne Arbeitsschritte unterteilt. Der Lexikon-Roman, der von einer Donau-
Schiffsfahrt von Wien in die Wachau erzihlt, ordnet sein Material nach der Logik
der alphabetischen Ordnung von A bis Z. Als Ausgangspunkt des Schreibens
dienten dem Autor konkrete Beobachtungen, die er durch entsprechende Zei-
tungsartikel, Buchzitate, Notizen von Gesprdchen oder Werbematerialien
erginzte; daraus entstanden dann die einzelnen Lexikonartikel. Okopenko wollte
den Roman nicht linear erzdhlen, sondern ,,in Worten etwas wie eine Landkarte
entwerfen, die alles zugleich enthdlt und es dem Beschauer iiberldfdt, die Blick-
richtung und den Fortgang zu wihlen® (Okopenko 1979, o. S.). Der Roman weist
mit seiner modularen Verweisstruktur auf spdtere Hypertext-Modelle voraus.
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Deshalb verwundert es nicht, dass der Lexikon-Roman eine multimediale Adap-
tion erfuhr. Der Elektronische Lexikon-Roman (ELEX) ist eine interaktive Text-,
Grafik- und Fotogalerie, umgesetzt vom Kiinstlerkollektiv Libraries of the Mind
(http://www.essl.at/bibliogr/elex.html).

Szene 4: Archiv und Performanz

Ernst Jandls Nachlass unterscheidet sich von anderen Nachlidssen aufgrund der
Vielfalt und Menge des iiberlieferten Materials und aufgrund seines multimedia-
len Charakters. Angesichts dieses Materials verdichtet sich der Eindruck von
Priisenz; mehr als anderswo ist hier eine zentrale Archiverfahrung zu machen -
die Dialektik von Anwesenheit und Abwesenheit. Ernst Jandl ist nicht nur anwe-
send in der Uberlieferung von Stimme und Bild, er ist anwesend auch in den
Transpositionen seiner Texte in Musik, in der Dynamik der handschriftlichen
Aufzeichnungen, in seinen Zeichnungen und Schriftbildern, in den bewussten
und unbewussten Transformationen und Aneignungen Jandlscher Sprechweisen
im medialen Alltag wie in kiinstlerischen Gebilden anderer. Eine einzigartige bio-
grafische Quelle stellen Telefongesprache teils sehr privaten Charakters dar, die
der von allen Aufnahmetechniken immer faszinierte Dichter ohne Wissen der
Gesprachspartnerinnen und Gesprachspartner aufzeichnete, als er zum ersten
Mal iiber einen Telefonanrufbeantworter mit Rekord-Funktion verfiigte.

Die Stimme lebt fort in den von Stimmen und Instrumenten vibrierenden
schriftlichen Dokumenten des Nachlasses. Die spidten Gedichtentwiirfe, Notizen
und Szenarien sind gezeichnet von einer psychomotorischen Dynamik, die an der
Verteilung der Worter und grafischen Elemente auf dem Blatt ablesbar ist. Das
Schriftbild ldsst sie als wilde Partituren eines zunehmend von Krankheit und
Depressionen begleiteten Alltags begreifen. Dabei schieflen mediale und perfor-
mative Aspekte in einer konventionellen Quelle zusammen: Viele der spaten
Gedichtentwiirfe und fragmentarischen Szenarien sind poetische Reflexionen
iiber das Verhiltnis von Lebensdufierungen und Sprachduflerungen.

Diese intermedialen Aspekte, au3erdem der religise Hintergrund der Jandl-
schen Sozialisation (die Herkunftsstimmen, die Anleihen an Litanei und Predigt),
der Status als Performancekiinstler (der Dichter als Popstar, die Zusammenarbeit
mit Musikern) lassen sich mit explizit biografischen Konstellationen (Stimme
und Korperwahrnehmung) und theoretischen Konzepten zu Stimme und Perfor-
manz verkniipfen. Die 2010 im Wien Museum gezeigte Ausstellung Die Ernst Jandl
Show stellte den Zusammenhang von Nachlass und einem von medialen und per-
formativen Elementen bestimmten Nachleben ins Zentrum (vgl. Fetz und Schwei-
ger 2010).
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Die Schriftstellerin Friederike Mayrocker widmete dem Gefahrten vieler Jahr-
zehnte ein Gedicht mit dem Titel doppelte szene. Die Gedichtzeilen iiberblenden
eine eindriickliche, im Kopf der Schreibenden noch ganz gegenwértige Szene mit
einem poetischen ,,Erinnerungsbild“: ,er / sitzt im Zimmer und schlégt / zu bers-
tender Platten- / musik den Rhythmus / mit Kopf und Armen, vor- / wérts und riick-
/ wérts, wie einstmals / auf schwingendem / Schaukelpferd, das / selige Kind*
(Mayrocker 2004, 366). Musik, Rhythmus, Korper, Kindheit und Dichtung — von
ihrer gliicklichen Symbiose im Moment des Versunkenseins spricht dieses Gedicht.

Die intime Gedicht-Szene hat ihr médchtiges Gegenbild im Bild des Dichters
als Popstar, iiberliefert in zahlreichen Fotos, Filmdokumenten und Lesungsmit-
schnitten. Das gewonnene Eigenleben der Stimme war ein Akt der Austreibung:
Jene Stimmen elterlicher, kirchlicher, staatlicher und militdrischer Autoritét, von
denen Jandls Heranwachsen geprdgt war, wurden zum Verschwinden gebracht
und die Stimme war frei, hinzugehen, wo immer sie hinwollte. Und sie wollte vor
allem hin zu Gedichten, die gesprochen sein wollten, laut und deutlich: ,,Mach
den Mund auf! hief3 es von Vater und Mutter, nicht wenn ich essen sollte, sondern
um mich das deutliche Sprechen zu lehren, und so bin ich viele Jahre spater zu
den Sprechgedichten gelangt“ (Jandl 2016, 425).

Bereits bei Jandls erstem grofleren Auftritt im Juni 1965, anldsslich einer
legenddren Beat Poetry-Session in der Londoner Royal Albert Hall, entpuppte
sich der immer korrekt auftretende Lehrer und bis dahin nur in engeren Literatur-
kreisen bekannte Dichter als professioneller Performer. Dabei verdankte sich
Jandls Wirkung ganz und gar nicht einem charismatischen Auftreten, wie es die
Ikonen der Beat-Poetry, allen voran Allen Ginsberg, kultivierten. Das Pathos der
Prediger und Propheten lag ihm fern, was nicht heif3t, dass rituelle Momente
nicht eine Rolle spielten. Jandls Geheimnis lag in der bis in die letzten Lautfiliati-
onen aufrechterhaltenen Kontrolle iiber das eigene Sprechen. Seine Niichternheit
und Prézision in Verbindung mit dem genau kalkulierten Witz erzeugten einen
Eindruck, dem sich Jandls Publikum weder entziehen konnte noch wollte.

Der Auftritt in der Royal Albert Hall war in seiner Dimension und Strahlkraft
einmalig. Bei der als Wholly Communion angekiindigten, spontan organisierten
Beat-Veranstaltung trat Ernst Jandl neben Stars der internationalen Poesie wie
Allen Ginsberg auf. Es sollte fiir den bislang kaum bekannten Autor aus Wien der
vielleicht grofite Triumph als Vortragskiinstler werden. An einem kulturellen und
politischen Kulminationspunkt des letzten Jahrhunderts, wenige Jahre vor 1968,
gelangte vor siebentausend Zuhorern, unter denen sich etwa auch Indira Gandhi
befand, eine einzigartige Mischung aus experimenteller und politischer Poesie zur
Auffiihrung. Auf der Eintrittskarte stand der lapidare Satz: ,,New major unpublished
poems by Ginsberg, Corso, Ferlinghetti, Fainlight, Horovitz, Jandl.“ Ginsbergs
Biograf Michael Schumacher hebt das Einzigartige der Veranstaltung hervor:
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Ernst Jandl las Gedichte, die Beifallsstiirme auslésten. Die kdrperlose Stimme von William
Burroughs warf iiber die Saallautsprecher einen unheimlichen Schatten auf das Ereignis.
Harry Fainlight las psychedelische Lyrik, wiahrend Lawrence Ferlinghetti mit ,To Fuck is To
Love Again’ ein politisches Manifest bot, das ganz im Sinne des Geistes internationaler Bru-
derschaft war, unter dem der Abend stand. Gregory Corso, der aus Paris ggkommen war, las
mit ,Mutation of the Spirit‘ ein provokantes neues Werk. Allen, der als letzter drankam, lie-
ferte eine lebhafte Lesung von ,Who Be Kind To‘ und ,The Change*, bevor er das Publikum
eine Reihe von Mantras singen lief3. (Schumacher 1999, 394)

Der Dichter und Ubersetzer Alexis Lykiard fand fiir die Wirkung, die Jandls Auf-
tritt hervorrief, die folgenden Worte: ,,But one of the most impressive moments
was when the Austrian Ernst Jandl read and the audience successively turned
football crowd, Boy Scout rally, and wolfpack® (Lykiard 1965, o. S.).

Ein Ausschnitt aus dem legendéren Film zur Veranstaltung von Peter White-
head ist Teil einer Reihe von Beispielen avantgardistischer Filmkunst im Kino-
raum des Literaturmuseums. Zusammen mit den Beispielen von Kollaborationen
mit den englischen Kiinstlern John Furnival und Ian Hamilton Finlay vermittelt
der Ausschnitt einen Eindruck von der Internationalitdt und den performativen
Qualitéten der Osterreichischen Literatur. Mit seinen rund 70 Hor- und Videosta-
tionen, mit Medieninstallationen, einem Hor- und einem Kinoraum ist das Litera-
turmuseum auch ein Museum der Tone, Stimmen und bewegten Bilder. Literatur-
geschichte ist auch Mediengeschichte, Literatur, zumal die Osterreichische, ist
geprigt von performativen Elementen.

Abb. 6: Ernst Jandl, Devil Trap / Teufelsfalle. Sprechtext nach Motiven einer rotierenden
Textplastik von John Furnival.
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Szene 5: Das Archiv als Ort von Autoritat

Will man einen Begriff des Archivs neu ausarbeiten, schreibt Jacques Derrida in
seiner Schrift Dem Archiv verschrieben, dann muss dies zugleich in einer ,,techni-
schen und politischen, ethischen und juridischen Konfiguration“ geschehen.
Fast immer ist das Archiv in die gewaltsame politische Geschichte verstrickt, es
ist Grundlage fiir den Nachweis begangener Verbrechen, es dient als Legitimation
von Macht, aber auch als Fundus politischer Verfithrung: ,,Niemals verzichtet
man darauf [...] sich eine Macht iiber das Dokument, iiber seinen Besitz, seine
Zuriickhaltung oder seine Auslegung anzueignen.“ Doch wem kommt in letzter
Instanz die Autoritdt iiber die Institution des Archivs zu? Die ,,conditio” des
Archivs ist die ,,Errichtung einer Instanz und eines Ortes von Autoritidt“ (Derrida
1997, 11). Derridas Kommentar zur Etymologie des Wortes ,,arché“ schreibt ihm
die Doppelbedeutung von Anfang und Gebot, von Anfangsgrund und Autoritat
einer sozialen Ordnung zu (vgl. Derrida 1997, 9). Die ,Archonten® sind, in der his-
torisch nicht korrekten Darstellung Derridas, die Bewahrer und Ausleger der
Dokumente: ,,Sie haben die Macht, die Archive zu interpretieren” (Derrida 1997,
11).* Das tun auch Ausstellungskuratorinnen und -kuratoren.

Im Nachlass des 6sterreichischen Schriftstellers und Rechtsanwaltes Albert
Drach findet sich ein zunédchst wenig interessant anmutendes Dokument. Es ist
ein sogenannter ,,Heimatschein®, eine Bestatigung des Magistrats der Gemeinde
Wien, ausgestellt am 24. Janner 1939; er sollte im prekidren siidfranzodsischen Exil
zu einem lebensentscheidenden Dokument werden. Um im franz6sischen Anhal-
telager nicht zu den an die Nazis Ausgelieferten zu gehoren, geht Drach in die
Offensive: Er sei, so argumentiert der Anwalt Drach nun in eigener Sache, nach
franzosischem Recht kein Jude, weil er bereits 1939 zum Katholizismus konver-
tiert sei (es galt der 25. Juni 1940 als Stichtag). Als Beweis legt er dem Kommissar
des Lagers eben jenen Heimatschein der Gemeinde Wien aus dem Jahre 1939 vor.
Auf diesem findet sich die Abkiirzung ,,I.K.G* fiir ,,Israelitische Kultusgemeinde®,
Drach {ibersetzt sie mit ,,Im Katholischen Glauben“. Die falsche Interpretation
dieses Dokuments zusammen mit der Vorlage von Papieren der nichtjiidischen
Mutter seiner Halbschwester, die beweisen sollen, dass Drach iiber ein nichtjiidi-
sches Grof3elternpaar verfiigt, fiihren zu seiner Entlassung aus dem Lager und
dazu, dass Drach eine iiberlebenswichtige Bescheinigung erhilt: ein ,,CERTIFI-

1 ,,Der Zugriff auf die Uberlieferung war im klassischen Athen gerade nicht exklusiv, sondern
quasi demokratisiert, denn alle Dokumente, die die Polis betrafen, waren zumindest potentiell
allen Biirgern im 6ffentlichen Raum zugénglich, sei es im ,Metroon’, sei es auf der Agora“ (Rebe-
nich 2016, 34).
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CAT DE NON-APPARTENANCE A LA RACE JUIVE®, das die Vichy-Beh6rden dem
Juden Drach im April 1943 widerstrebend ausstellen miissen. Die verfdlschende
Auslegung des Heimatscheins und die Aneignung falscher Lebensdokumente
wurden zur Bedingung des Uberlebens. In diesem Fall besteht die fragile Autori-
tét des Auslegers gegen die Instanz, die die Auslegung akzeptiert oder auch nicht.

Die Ausstellung der genannten Schriftstiicke funktioniert auf zwei Ebenen:
Einmal sind sie einfach nur historische Objekte in unterschiedlichen Formaten
und Sprachen (franzdsisch und deutsch); allerdings ergibt sich der Kontext aus
der Umgebung, in die sie eingebettet sind, und der Uberschrift des Kapitels:
»Lebensldufe 1938-1945: Flucht, Vertreibung und Exil“. Auch der nur fliichtig
iiber die verschiedenen Ausstellungs-Displays wandernde Blick erfasst eine
Atmosphéire der Bedrohung und Ausgesetztheit, Situationen, in denen Lebensdo-
kumente — Fotografien oder amtliche Bescheinigungen wie sie der Logik der
Archivordnung gemdf} rubriziert werden - eine nichtalltdgliche Bedeutung
gewinnen. Ohne die erkldrenden Texte zu den Dokumenten, ohne das Erzdhlen
der Drachschen Geschichte durch Guides oder das optionale Museumstablet
bleiben sie Einzelstiicke.

Die Geschichte einer aberwitzigen Flucht vor den Nazis und den mit ihnen
kollaborierenden Vichy-Behorden ist vom Autor in einem grandiosen autofiktio-
nalen Text vorgeformt, dem als ,,Bericht“ bezeichneten autobiografischen Roman
mit dem auf den verehrten Lawrence Sterne anspielenden Titel Unsentimentale
Reise; sentimental wie die Reise des Sternschen Erzdhlers und Alter Egos Yorick
durch Frankreich und Italien war sie nicht, sie war lebensbedrohlich, absurd-
komisch und unwahrscheinlich. Die ausgestellten Objekte, allesamt enthalten im
Nachlass Albert Drachs, beglaubigen die literarische Darstellung. Erst die Erzdh-
lung verleiht ihnen Leben, eine Geschichte wird erfahrbar, die zwischen der tat-

Abb. 7: Albert Drach, Certificat de non-appartenance a la race juive.
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sdchlichen, durch Fakten verbiirgten Biografie der von Drach autorisierten Version
im literarisierten Emigrationsbericht und der Vorstellungskraft der Betrachterin-
nen und Betrachter oszilliert.

Ob im fliichtigen Vorbeigehen oder in der aufmerksamen Vertiefung, ,,Basis
der ObjekterschliefSung® bleibt immer die ,,poetische Vorstellungskraft®, wie der
erfolgreiche Ausstellungsmacher Neil MacGregor den gegliickten Wahrneh-
mungsakt im Museum bezeichnet (vgl. Hansen et al. 2017, 8).

Das Selbstverstdndnis von Archiven wie die Zuschreibungen von aufien, und
dies gilt fiir alle Institutionen, die historische Artefakte sammeln, sind einem fun-
damentalen Wandel unterworfen: Zum einen sind Archive und Museen mit dem
Verlust historischen Wissens in der Realitédt sozialer Medien und sozialer Netz-
werke konfrontiert. Damit verdndern sich auch die Bestimmungen kultureller
Identitdt sehr viel schneller als in fritheren medialen Umbruchzeiten. Mit kultu-
rellen Artefakten verbindet sich eine wechselnde Zuschreibung historischer und
gegenwadrtiger Identitdten. An der Osterreichischen Literatur lassen sich diese
Prozesse besonders gut zeigen. Hinzu kommt eine immer bestehende Spannung
zwischen der Geschichtlichkeit von Objekten und den gegenwértigen politischen,
historischen und dsthetischen Kontexten. Literaturmuseen wie andere Museen
auch machen die iiberlieferten Zeugnisse einer jeweils neuen modernen Literatur
ebenso wie die Dokumente gesellschaftlicher und dsthetischer Avantgarden zu
museologischen Objekten einer Erinnerungskultur. Kluge Inszenierungen und
neue Kontexte vermdgen diese Spannungen sichtbar zu machen. Darin besteht
eine der Herausforderungen bei der Ausstellung des Immateriellen.

Macht es noch Sinn, mit einem verbindlichen Kanon literarischer und histo-
rischer Werke zu arbeiten? Was bedeutet der Begriff ,,Klassik“ und ,,Klassiker*
heute? Welche Konsequenzen besitzt die zunehmende Verlagerung der Schwer-
punkte von klassischer Wissens-Vermittlung und wissenschaftlicher Erschlie-
Bung zu Storytelling fiir Archive und Museen? Und was bedeutet dies alles fiir die
aktuelle Praxis des Sammelns und Zeigens? Im Idealfall kénnen ein bestimmtes
Objekt, eine bestimmte Objektgruppe, gréflere Einheiten wie ein Nachlass oder
eine Fotosammlung, zum Gegenstand unterschiedlicher Prdsentationsformen
werden - als digitalisierte, transkribierte und kommentierte Handschrift im
Rahmen eines digitalen Editionsprojektes, als aussagekraftiges museales Origi-
nalobjekt im Rahmen einer Ausstellung, als digitalisiertes Bild-Objekt in einer
virtuellen Ausstellung, als Flaschenpost in den sozialen Medien, als im Kontext
eines Nachlasses zu erschliefiendes Objekt in der Praxis des Archivs.
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Bettina Habsburg-Lothringen
Ein Waffenlager, ein Fotoarchiv,
ein Schaudepot

Museen und die Masse der Dinge

Schauplatz Archiv. Objekt, Narrativ, Performanz. Von der Begriffsfolge, die den
Gegenstand dieses Tagungsbandes umschreibt, ist der des Archivs in musealen
Kontexten am wenigsten gebrduchlich: Von Archiv ist bestenfalls die Rede, wenn
es um Dokumente und Belege zur Institutionengeschichte geht. Im ,,Sacharchiv*
(Groys 2005, 39) deutet sich zudem eine der zentralen gesellschaftlichen Funkti-
onen der Institution an, die Uberreste und Hinterlassenschaften vergangener
Zeiten zu sammeln, zu erhalten und fiir Vergleiche zugdnglich zu machen. Das
Archiv des Museums im Sinne von ,,Lager” und ,,nichtéffentlicher Schutzraum*
ist das Depot. Dieses hat in den musealen Debatten der letzten Jahre an Prisenz
gewonnen. Als Zentrum hinter den Kulissen, als Herz der Institution war es
Gegenstand alltagspraktischer Debatten rund um Ausstattung, Klima oder sicher-
heitstechnische Standards. Nun wird das, was lang verborgen war, als potenziell
zuganglicher Ort und Konzept diskutiert.

Wie steht es um das Verhdltnis des historischen Museums zum Depot? Depots
gibt es in den Museen nicht von Beginn an in der uns heute bekannten Form. Thre
Existenz verdankt sich der Entwicklung der Wissenschaften und der wandelnden
institutionellen Identitdt im Verlauf des 19. Jahrhunderts. Die Kunst- und Wun-
derkammern waren Schauraum und Lager, Sammlungs- und Pradsentationsort in
einem. Hier fand sich dicht gedrdngt, was die Diversitdt der bekannten Wirklich-
keit bestimmte und dem personlichen Geschmack des Sammlers entsprach. Zur
Sicherung einzelner Objekte dienten Schranke und Truhen, Regale und Kreden-
zen innerhalb der Kammern. Diese fanden sich auch in den frithen Museen, wo
Rdume und Sile mit dem Ziel angelegt wurden, die gesamte Natur und Kultur
darin zu versammeln und die Welt gdnzlich zu dokumentieren. Der reprasenta-
tive architektonische Rahmen fiir diese Gesamtschauen war als ein endgiiltiger
und nicht auf Wechsel oder Expansion angelegt.

Im 19. Jahrhundert lie3 der rasante Zuwachs an Wissen die Idee einer Aneig-
nung der Welt in enzyklopadischer Form zur musealen Illusion verkommen.
Immer neue Forschungserkenntnisse fiihrten zur Ausdifferenzierung der Wissen-
schaften und in den Museen zu einer enormen Anhdufung von Belegen. Es ent-
standen Spezialgebiete mit neuen Fragestellung und — so Hanno Mdébius — mit
ihnen der Zweifel an der Moglichkeit, die Welt in Sdlen, seien diese noch so grof3,

3 Open Access. © 2019 Bettina Habsburg-Lothringen, publiziert von De Gruyter.
Dieses Werk ist lizenziert unter der Creative Commons Attribution-NonCommercial-NoDerivatives 4.0 Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110656725-005
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je fassen zu konnen (vgl. Mdbius 2006, 14). Eine Folge der stetig wachsenden
Sammlungen war die Abtrennung der Sammlungsdepots von den Ausstellungs-
raumen, mit Folgen fiir die Architektur und Raumausstattung: Anke te Heesen
beschreibt, dass der klassische Sammlungs- und Pradsentationsschrank des 18.
Jahrhunderts im oberen Teil mit Glas versehen und im unteren Drittel mit einem
durch Tiiren geschiitzten Stauraum ausgestattet war (vgl. Heesen 2001, 31). Im
19. Jahrhundert wurde daraus die Vitrine, die ausgewdhlte Stiicke der Natur, der
Geschichte, der Volkerkunde und des Kunstgewerbes in wissenschaftlich moti-
vierter Ordnung und gut {iberblickbar fiir das Publikum prasentierte. Fiir einen
Gutteil der Objekte entstanden Depots und Labore, deren Gestaltung — weil fiir
das Publikum nicht zugédnglich und so keinen didaktischen Forderungen unter-
worfen — neuen Ordnungen und Regeln folgten.

Mit dem Ausbau und der Diversifizierung des Museumswesens wurde der
private Sammler zum Wissenschaftler im Museumshintergrund und der Staat zum
Trager einer in mehrerlei Hinsicht ,,niitzlichen“ Institution. Die Erforschung von
Natur, Kunst und Geschichte sowie der fachliche Austausch dariiber spielten sich
von nun an hinter den Kulissen ab. Ziel der wissenschaftlichen Museumsarbeit
war es, den Erkenntnisstand der Disziplinen voranzubringen und eine Grundlage
fiir die Vermittlungsarbeit des Museums in Form von Ausstellungen oder Bil-
dungsprogrammen zu schaffen. Die Staaten und weitere 6ffentliche Tragerinsti-
tutionen wollten mehr: mit Geschichte, Kunst, Natur und Technik Identitéts- und
Orientierungsangebote bereitstellen, instrumentelles Wissen zur positiven Ent-
wicklung von Landwirtschaft, Handwerk und Industrie sowie Sachwissen zur
Alltagsbewdltigung anbieten. Sich selbst feiern: Wie Sharon McDonald ausfiihrt,
bezeugten die umfangreichen, wohlgeordneten Darstellungen, die properen Vitri-
nen- und Schubladenprasentationen im prunkvollen architektonischen Rahmen
eine kulturelle, moralische und technologische Uberlegenheit der Museumstra-
ger und die Fahigkeit der Museumsverantwortlichen, Kontrolle — gleich ob iiber
Natur, Geschichte oder andere V6lker — auszuiiben (vgl. McDonald 2003, 3).

In welchem Verhiltnis stehen nun Depot und Ausstellungsraum nach diesem
Zerfallen des Museums in eines vor und eines hinter den Kulissen? Das Depot ist
von nun an Speicher und Vorratsraum. Es steht fiir das Ganze, die iiber Generati-
onen gewachsene Fiille, aus der je nach Zeit, wissenschaftlichen Interessen und
personlichen Neigungen der Verantwortlichen einzelne Objekte herausgenom-
men und zur Veranschaulichung historischer Sachverhalte, kultureller Prozesse
oder kunstgeschichtlicher Entwicklungen eingesetzt werden. In welchen Kontex-
ten der Begriff Depot in der aktuellen Museumspraxis dariiber hinaus noch Ver-
wendung findet, zeigt exemplarisch der Blick auf ein Stiick Grazer Museumsalltag
und die Abteilung fiir Kulturgeschichte am Universalmuseum Joanneum, die
neben dem Landeszeughaus und dem Volkskundemuseum auch das Museum fiir
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Geschichte mit der Kulturhistorischen Sammlung und den Multimedialen Samm-
lungen umfasst. Depots pragen den Arbeitsalltag der Abteilung in mehrfacher
und sehr unterschiedlicher Weise.

Einmal im Landeszeughaus. Die Anfinge des Landeszeughauses gehen auf
das 17. Jahrhundert zuriick: Die Zeit vom 15. bis zum 18. Jahrhundert war fiir die
damals innerdsterreichischen Lander durch kriegerische Auseinandersetzungen
mit ungarischen Rebellen und dem Osmanischen Reich gepragt. Vor diesem
Hintergrund veranlassten die steirischen Landstdnde Mitte des 17. Jahrhunderts
den Bau des Zeughauses, das als Waffendepot die wichtigste ,,Ausriistungs-Zen-
trale* im Siidosten des habsburgischen Reichs darstellte. Mit dem Riickgang der
bewaffneten Konflikte im 18. Jahrhundert verlor das Zeughaus seine Funktion,
und als Maria Theresia im Zuge einer Reform beschloss, das Zeughaus aufzulo-
sen, erbaten die Landstdnde seine Erhaltung als Denkmal der Landesgeschichte.
1882 wurde das landschaftliche Zeughaus erstmals der Offentlichkeit zugénglich
gemacht, 1892 in das von Erzherzog Johann gestiftete Joanneum eingegliedert.

Abb. 1: Alteste Aufnahme des landschaftlichen Zeughauses, 1845.
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Die heute erhaltene Sammlung des Hauses umfasst gut 32.000 Harnische
und Waffen, Kanonen und PulverhOrner, prasentiert auf vier Etagen und rund
2.000 Quadratmetern Fldache. Der Objektbestand stellt dabei lediglich einen Rest
dar: Um 1700 erreichte die Zahl der beherbergten Kriegsgerdte mit beinahe
190.000 Stiick ihren H6hepunkt.

Ein Depot anderer Form ist das Schaudepot der Kulturhistorischen Sammlung
im Museum fiir Geschichte. Im spdten 19. Jahrhundert mit dem Ziel begriindet,
die Kulturepochen des Landes und sein kunstgewerbliches Erbe zu dokumentie-
ren, ist die Sammlung eine typische Zeitgeist-Erscheinung: Industrialisierung
und Massenproduktion beférderten im spaten 19. Jahrhundert {iberall in Europa
das Bediirfnis, die Spuren einer verschwindenden Welt museal zu sichern, und
fiihrten zur Anlage entsprechender Sammlungen und Museen, die sich im Verlauf
des 20. Jahrhunderts im Regelfall entweder zu kulturhistorischen Spezialmuseen
oder zu Designmuseen weiterentwickelten. Bedingt durch Umbauten und schlief3-
lich den Umzug der Kulturhistorischen Sammlung ins Palais Herberstein, war es
in Graz ab den 1990er-Jahren nicht mehr méglich, einen umfassenderen Einblick
in die rund 35.000 Objekte umfassende Sammlung zu erhalten. Seit 2017 ermog-
licht dies ein Schaudepot, das die Bestdnde auf einer Flache von rund 500 Qua-
dratmetern reprdsentativ als dichte Collage von rund 2.000 Objekten vorstellt.

Abb. 2: Culturhistorisches und Kunstgewerbemuseum, Eingang zur Schmiedeeisensammlung,
1895.
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Dem klassischen Depot am ndchsten kommt jenes der Multimedialen Samm-
lungen, die mit rund 2,5 Millionen Fotografien, Film- und Tondokumenten von
gleichermafien medienhistorischer, zeit- und regionalgeschichtlicher Relevanz
sind. Die Anfdnge der Sammlung, die als Bild- und Tonarchiv, Servicestelle und
Ort der Produktion von Medienobjekten konzipiert wurde, gehen auf die spaten
1950er-Jahre zuriick. Bis zum Ende der 1980er-Jahre war die Sammlung bereits
auf Hunderttausende Negative, Positivkopien auf Papier, Diapositive, Tonbdnder,
Kassetten, Filmkopien und Videokassetten angewachsen. Der Versuch, die grofde
Zahl der so unterschiedlichen Objekte konservatorisch addquat unterzubringen,
fiihrte zu gleich mehreren Umziigen innerhalb einer vergleichsweise kurzen
Sammlungsgeschichte. Mit der schrittweisen Anerkennung von Fotografie, Film
und Ton als vollwertige museale Objekte wurde aus dem Medienarchiv eine
museale Sammlung, die heute im Museum fiir Geschichte auszugsweise prasen-
tiert wird, wahrend ein Gutteil der Bestdnde in Klimadepots lagert.

Abb. 3: Film- und Tonarchiv.

Wodurch unterscheiden sich nun diese Depots, die sich in ihrer duf3eren Erschei-
nung durchaus dhneln, voneinander? Das Landeszeughaus ist Relikt einer kon-
fliktreichen Zeit und Teil des Landesgedédchtnisses. Als historischer Ort ist es
nicht Tat- oder Leidensort, nicht Gedenkstitte oder Mahnmal, wie viele der im
20. Jahrhundert im Rahmen des Opfergedenkens musealisierten Statten und Ein-
richtungen der Gewalt und des Krieges. Es ist ein historisch gewachsenes Waffen-
lager mit geschlossener Sammlung, deren Aufstellung dem Schutz des Denkmal-
amtes unterliegt. Es kommt ohne Objektbeschriftungen und Vitrinen aus, ein
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Umstand, der vom Publikum ein hohes Maf an Disziplin erfordert, aber den
musealen Charakter der Einrichtung nicht zu mindern scheint: Der Gutteil der
BesucherInnen nimmt das Landeszeughaus als Museum wahr, obwohl es das in
entscheidenden Punkten nicht ist. Im Museum der Moderne finden sich absichts-
voll zusammengetragene Objekte, die bewahrt und beforscht werden, um mit
ihrer Hilfe historische Ereignisse und Entwicklungen einer breiten Offentlichkeit
vorzustellen. Museale Sammlungsbestinde zeichnen sich dadurch aus, dass sie,
aus ihrem urspriinglichen Gebrauchskontext und Verwendungszusammenhang
herausgenommen, im Museum stillgestellt werden und als Trager von Informa-
tion und Bedeutung fiir etwas stehen, das auferhalb ihrer selbst liegt. So lassen
sich beispielsweise an historischen Mobeln kunsthandwerkliche Techniken und
die Moden einer Zeit ablesen, Wirtschafts- und Handelsbeziehungen nachvollzie-
hen oder Erkenntnisse iiber die Praktiken der Nutzung und die Sozialgeschichte
der Produktion gewinnen.

Abb. 4: Landeszeughaus.

Das Zeughaus ist durchaus ein Ort der absichtsvoll zusammengetragenen Dinge.
Im Unterschied zu klassischen Museumsobjekten wurden seine Bestdnde aber
nicht gesammelt, um sie zu beforschen oder um an ihrem Beispiel die Geschichte
der Waffentechnik und Militdrgeschichte zu studieren. Das Kriegsgerdt wurde
erworben und eingelagert, um im Kampf genutzt zu werden, um sich damit selbst
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Abb. 5: Landeszeughaus.

zu schiitzen und um es gegen andere zu richten. Erst mit der Eingliederung des
Zeughauses in das Joanneum im ausgehenden 19. Jahrhundert erhielt der Ort eine
museale Rahmung: mit Eintrittskarten, Kassen- und Aufsichtspersonal, Beriih-
rungs- und Fotoverboten, Vorgaben beziiglich Wegfiihrung und klar definierten
Offnungszeiten, die fortan die Verhaltensweisen des Publikums und die Wahr-
nehmung des Ortes als Museum bestimmten.

Im Gegensatz zu den Bestanden des Zeughauses ist die Kulturhistorische
Sammlung immer schon Herzstiick und Basis eines klassischen Museums
gewesen. Im Laufe des 20. Jahrhunderts in wechselnder Form prasentiert, war es
dem Publikum mit dem sukzessiven Abbau der Dauerausstellung ab den 1990er-
Jahren aber nicht mehr moglich, einen Eindruck davon zu gewinnen, was diese
Sammlung beinhaltet und ausmacht, mit Folgen fiir die institutionelle Identitat
des urspriinglichen ,,Culturhistorischen und Kunstgewerbemuseums®. Der Umzug
der Sammlung wurde schliefllich zum Startpunkt einer Neuprofilierung des Hauses
unter neuem Namen. Mit der Reorganisation der Dauerausstellung in den Jahren
2016 und 2017 gelangte die Sammlung in Form eines Schaudepots zuriick in die
Ausstellungsraume.

Schaudepots zielen grundsatzlich darauf ab, einen moéglichst reprasentati-
ven und umfassenden Einblick in Sammlungen zu gewihren (vgl. Natter et al.
2010). Hinter den zahlreichen Griindungen der letzten Jahre im gesamten
deutschsprachigen Raum steht nicht nur die Attraktivitdt eines vermeintlichen
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Abb. 6: Ansicht Schaudepot, Museum fiir Geschichte.

Depoteinblicks fiir das Publikum. Museumsverantwortliche méchten in Zeiten
einer stark nach aufien orientierten Institution mit dem organisierten Blick auf
die Masse der Dinge auch dafiir sensibilisieren, dass ,,Museum® mehr als ,,Aus-
stellungshalle® bedeutet und die Erhaltung der eigentlich im Depot verwahrten
Bestdande zu den zentralen Aufgaben der Institution Museum z&hlt. Die Mode der
Schaudepots speist sich dariiber hinaus aus einem Wandel der Dauerausstellun-
gen im kulturhistorischen Bereich, die heute vielfach im Stil der Sonderausstel-
lungen einfach rezipierbaren Erzdahlungen folgen, wahrend Schaudepots nah an
dem sind, was Schausammlungen friiher waren: mehrdimensional.

Die Ordnung der Dinge im Schaudepot kann in ganz unterschiedlicher Weise,
etwa nach Sammlungsbereichen, Materialien und Farben oder entlang der Buch-
staben des Alphabets erfolgen. Im Sinne der BesucherInnenorientierung findet
sich die Kulturhistorische Sammlung des Joanneums nach funktionalen Gesichts-
punkten gegliedert, wobei die insgesamt neun Themenfelder jeweils ein bis zwei
Sammlungen schwerpunktmafig vorstellen. So werden etwa im Abschnitt ,,Essen
& Trinken“ exemplarisch die Bestdnde aus Glas, Keramik und Porzellan prasen-
tiert. Unter ,,Reisen & Fortbewegen“ findet sich ein Teil der Sammlung histori-
scher Fahrzeuge wieder. Der Abschnitt ,,Arbeiten & Produzieren“ zeigt Ausziige
aus dem Fundus zum Handwerk oder jener zu ,,Forschen & Wissen“ die neuzeit-
lichen Globen und Messinstrumente.
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Wahrend das Schaudepot der Kulturhistorischen Sammlung das Innerste des
Museums nach aufen kehrt, sind das Depot und die Bestdnde der Multimedialen
Sammlungen fiir die Offentlichkeit im doppelten Sinn unzugénglich. Zum einen
hat die grofle Zahl an prinzipiell leicht verfiigharen, massenhaft hergestellten
und beliebig vervielfaltigharen Fotografien bereits seit den 1960er-Jahren zur
Anhdufung von enormen Objektmengen gefiihrt. Nachdem mit einem neuerli-
chen Umzug die zeitgemidfle Verwahrung und Sicherung der Fotos, Film- und
Tondokumente begonnen wurde, wird die inhaltliche Erfassung, Beschreibung
und damit Zugidnglichmachung dieser selbst bei konsequenter Arbeit weitere
Jahre in Anspruch nehmen, wahrend sich vor dem Hintergrund wechselnder
Rahmenbedingungen — Stichworte wiren etwa Digitalisierung oder Bildrechte —
laufend neue Fragen ergeben. Die Unzuganglichkeit von Depot und Sammlung
ergibt sich zum anderen aus den hohen konservatorischen Anspriichen von Foto,
Film und Ton, was sowohl die Lagerung als auch die Prasentation betrifft. Obwohl
die Bestande mittlerweile bei 4 und 17 °C im Klimadepot untergebracht sind,
kdmpfen die Verantwortlichen mit der geringen Halbwertszeit mancher Objekt-
typen, mit materialbedingten Unvereinbarkeiten einzelner Objektgruppen oder
ihrer leichten Entflammbarkeit. Was die historischen Tonaufnahmen und Filme
angeht, ist die Zuganglichkeit selbst fiir das Team der Sammlung an die Verfiig-
barkeit entsprechender technischer Ausstattung und die Anwesenheit kompeten-
ter MitarbeiterInnen gebunden.

An der skizzierten Unzuganglichkeit zeigt sich, wie sehr sich die drei genann-
ten Depots neben ihrer Geschichte und historischen Funktion in ihrem Verhéltnis
zur Offentlichkeit unterscheiden. Die Kunst- und Wunderkammern der Frithen
Neuzeit waren private Orte, der Zutritt fiir Aufenstehende konnte nur auf eine
Einladung hin erfolgen. Gleich ob nun politischer Reprdsentant, Gelehrter oder
Bildungsreisender — die Gaste wurden vom Sammler persénlich oder einem fach-
kompetenten Vertreter begriifit und durch die Rdumlichkeiten gefiihrt. Die Befas-
sung mit den ausgestellten Dingen erfolgte in Form von Gesprdchen und auf
Augenhdhe, unter Wissenden und Experten, die im Austausch die Sammlungen
qualitativ weiterentwickelten.

Dagegen stand das Museum der Moderne grundsatzlich allen offen. Dies
stimmte bedingt: Zwar vergrof3erte sich die Zahl jener, die Museen besuchten,
weite Teile der BevOlkerung blieben aber aufgrund von Eintrittsgeldern, be-
schriankten Offnungszeiten und Bekleidungsvorschriften aufen vor. Mit Erfindung
des Museums dnderte sich auch die Praxis des Besuchs: Wie Sharon McDonald
ausfiihrt, war im modernen Museum nicht das Gesprach, sondern das Sehen
zentral, um Wissen {iber die Objekte zu erlangen (vgl. McDonald 2003, 3-4). Die
glasernen Schaumoébel gaben ihr Inneres ohne Einschrankungen preis und
machten sichtbar. Sie hielten die BetrachterInnen aber gleichzeitig auf Distanz,
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Abb. 7-8: Depot Multimediale Sammlungen.
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wenn diese von aufen oder oben auf eine geordnete Welt blickten. Die klare Glie-
derung der Objekte objektivierte — so McDonald — die wissenschaftlichen Erkennt-
nisse fiir das Publikum, machte sie glaubwiirdig, zwingend wahr, nicht hinter-
fragbhar. Wissenschaftler und Publikum begegneten sich im Museum nicht mehr
auf Augenhdhe, sondern in einer hierarchischen Situation.

Das Landeszeughaus war nie fiir die Offentlichkeit bestimmt, sondern als
geheimer Ort lediglich fiir einen kleinen Kreis ausgewdhlter Personen einsehbar.
Offentlichkeit, eben das, was Museum seit seinen Anfingen ausmacht, war dort,
um Spionage zu verhindern, strikt untersagt! Die Multimedialen Sammlungen
unterliegen keiner Geheimhaltung, hier wird die Offentlichkeit aber aus Griinden
des Objektschutzes ausgesperrt — die winterlichen Temperaturen in den Klimade-
pots leisten einen Beitrag zur Akzeptanz der Regelung. Auch ist eine dauerhafte
Zurschaustellung der Bestande undenkbar: Die Moglichkeit einer Prasentation
historischer Fotografien ist auf kurze Zeitfenster beschriankt, die konservatori-
schen Auflagen machen es kompliziert. Diese radikale Beschrankung der Zugang-
lichkeit betrifft auch Forschende: Ein Stébern und Suchen gestaltet sich ange-
sichts der Objektmengen und der Temperaturen in den Klimadepots als schwierig.
Eine Komplett-Digitalisierung ist angesichts der Kosten und der entstehenden
Datenberge unrealistisch, eine projektorientierte, punktuelle ErschliefSung, Digi-
talisierung und Veroffentlichung laufendes Programm. Im Schaudepot der Kul-
turhistorischen Sammlung schliefllich steht die Entscheidung fiir eine grofitmaog-
liche Offentlichkeit und Zugénglichkeit in Spannung zu den konservatorischen
Vorgaben und den Anspriichen der Objektsicherung. Zugédnglichkeit bedeutet im
Fall des Schaudepots aber mehr als die Befreiung der Objekte aus den Engen des
Depots. Sie zeigt sich im Verzicht auf Vitrinen und Glaswande sowie der Entschei-
dung fiir eine moglichst zeitgemafie Gestaltung, die Schleifkannen und Licht-
putzscheren in einer Weise rahmt, dass Menschen von heute mit ihren spezifischen
Wahrnehmungsgewohnheiten Lust haben, ihnen Aufmerksamkeit zu schenken.

Wie reagiert nun das Publikum konkret? Wie steht es um die Praxis des
Besuchs, vergleicht man das Landeszeughaus mit dem Schaudepot im Museum
fiir Geschichte? Wie die Erfahrung zeigt, wird ganz generell die offene Prdsenta-
tion moglichst vieler Objekte von den Besucherinnen und Besuchern als attraktiv
und ansprechend empfunden. Dahinter steht der Reiz, vermeintlich Zugang zu in
der Regel unzugdnglichen Dingen zu erhalten, ein gewisser ,,Dachbodeneffekt®,
der auf Uberraschungen hoffen lisst, die Idee von Exklusivitit ob der Méglich-
keit, aus einer Fiille nach Belieben selbst auswahlen zu kénnen, die Attraktivitat
des Seriellen oder an einem Ort konzentriert zu sehen, wie sich Geschichte seit
Jahrhunderten materialisiert, schlief3lich die Vorstellung, Objekte in einem nur
scheinbar vor-kuratorischen Moment anzuschauen. Schaudepots entsprechen
auch einer aktuellen Praxis des Konsums, dem Shoppen und Zappen, einer
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Lebenshaltung, nach der man auf alles zugreifen, {iber alles verfiigen, alles
potenziell mit allem zusammenbringen kann.

Eine Beschriftung der Objekte gibt es im Schaudepot der Kulturhistorischen
Sammlung aufgrund der hohen Objektzahl nicht. Eine inhaltliche Orientierung
und Beschreibung erfolgt in einem knappen Gesamtverzeichnis aller Objekte, in
einer kostenfrei zuginglichen Begleitbroschiire sowie in Form von Uberblicks-
und Themenfiihrungen. Die Annahme, dass sich Menschen ohne Ablenkungen
durch Texte, begleitende Filme etc. intensiv den Objekten widmen wiirden, trifft
nur fiir einen Teil des Publikums zu. Auf der anderen Seite stehen die Neugieri-
gen, Wissbegierigen und schliefllich Verunsicherten, die sich von Datierung und
Herkunftsangaben als bekannte museale Kategorien eine Hilfestellung erhoffen,
um sich von einem Gegenstand iiberhaupt einen Begriff machen zu kénnen.
Bemerkenswert ist zudem, dass — nachdem die letzte Dauerausstellung lediglich
rund 200 Objekte umfasste — nun die Masse der Dinge den Wunsch nach noch
mehr Dingen provoziert und immer wieder der Verbleib einmal gesehener Samm-
lungsstiicke nachgefragt wird.

Im Zeughaus ist das Publikumsverhalten ein anderes. Viele kommen ohne
konkrete Erwartungshaltung an den Ort, der mehr oder weniger fixer Bestandteil
eines touristischen Graz-Besuchs ist, und sind dann iiberwiltigt. Einmal einge-
treten, geraten die Gaste innerhalb kurzer Zeit in ein Staunen und Taumeln, aus
dem sie sich dann iiber vier Etagen nur schwer befreien konnen. Warum ist das
so? Das Zeughaus ist ein immersiver, stark vereinnahmender Stimmungs- und
Atmosphérenraum. Was in kommerziellen Erlebnis- und Einkaufswelten planvoll
inszeniert wird, findet sich im Zeughaus unbeabsichtigt umgesetzt: die Grof3e der
Anlage, die Geschlossenheit der Raume, die mit dem Tages- und Jahreslauf korre-
spondierende Lichtsituation und Temperatur, die Materialitdt und Farbigkeit der
massenhaft in Reih und Glied bereitgestellten Waffen, der Geruch des Holzes, das
Knarren der Boden — all diese Elemente tragen dazu bei, dass das Publikum in
den Raum eintaucht und sich im Gang durch die Etagen verliert.

Dies ware nun weniger problematisch, wiirde das Zeughaus nicht eine heikle
Sammlung beherbergen. In Museumskontexten hat sich in den letzten Jahren der
Begriff der ,,sensiblen Sammlung* (Berner et al. 2011) zur Beschreibung mensch-
licher Uberreste in archéologischen oder medizinhistorischen Sammlungen (wie
Knochen, Schidel etc.) sowie Objekten aus sogenannten Unrechtskontexten
(Raubgut aus Kolonialgeschichte, Kriegshandlungen u. 4.) durchgesetzt. Obwohl
nun die Bestdnde des Landezeughauses dieser Definition im engeren Sinn nicht
entsprechen, scheint der Begriff doch insofern brauchbar, als es sich bei den ver-
sammelten Objekten zu einem beachtlichen Teil um T6tungsinstrumente handelt,
deren eigentliche Bestimmung hinter ihrer dsthetischen Wirkung allzu leicht ver-
blasst. Dies bewusst zu machen ist wesentliche Aufgabe des Besucherlnnen-
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service. Auch weil in die architektonischen Gegebenheiten und die Aufstellung
der Sammlung aus Griinden des Denkmalschutzes nicht eingegriffen werden
kann, liegt es an den Vermittlerinnen und Vermittlern, den Blick auf die Bestdnde
zu organisieren, bestimmte Perspektiven, neues Wissen, Haltung einzubringen.
Begleitbroschiiren, Medienstationen und Audioguides unterstiitzen dabei, den
Blick auf das Dargebotene zu diversifizieren und seinen militdrhistorischen, sozial-
geschichtlichen, restauratorischen oder museologischen Gehalt aufzuschlief3en.
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Georg Vogeler
Das Digitale Archiv

Der Computer als Mediator, Leser und Begriffshildner

Das Digitale Archiv gibt es nicht. Dieser Satz benutzt natiirlich eine Unschérfe im
Bedeutungshorizont des Wortes ,,geben”: Es kann eine physische Existenz ebenso
wie eine gedachte meinen. Bevor ich im folgenden Essay den ,,Schauplatz Digita-
les Archiv®“ verhandle, mochte ich einen Versuch unternehmen, das Digitale
Archiv zu definieren. Dabei m6chte ich mit der gedachten Bedeutung des Einlei-
tungssatzes beginnen, also mit dem Diskurs iiber den Begriff ,,Digitales Archiv*.
Die Archivfachleute verweigern namlich dem Lemma ,,Digitales Archiv“, in termi-
nologische Verzeichnisse aufgenommen zu werden: Weder die von 2012 bis 2015
von den Referendarlnnen der deutschen Archivschule in Marburg erstellte
archivwissenschaftliche Terminologie (Archivschule Marburg 2012-2015) noch
das 2005 von Richard Pearce-Moses erstellte Glossar der Society of American
Archivists (Pearce-Moses 2005) oder die vom ,,Interpares Trust* erstellte und 2012
vom International Council of Archives iibernommene mehrsprachige Termino-
logie (International Council on Archives 2012) haben einen Eintrag ,digital
archive“ bzw. ,digitales Archiv®. Im erst jiingst erschienenen Handbuch Archiv
(Lepper und Raulf 2016) widmet Heinz Werner Kramski digitalen Dokumenten
einen eigenen Abschnitt, in dem auch von digitalen Archiven die Rede ist. Aber
auch er sieht keinen Anlass, das ,,Digitale Archiv* als festen Terminus einzufiih-
ren (vgl. Kramski 2016, 178-197). Wir kénnen uns also nicht auf die Expertise der
Archivfachleute verlassen, wenn wir nach einer Definition des ,,Digitalen Archivs“
suchen.

Die Praxis hat es da einfacher: Wenn Kramski iiber die Archivierung digitaler
Dokumente schreibt, dann ist ihr Aufbewahrungsort selbstverstindlich ein digi-
tales Archiv (vgl. Kramski 2016, 191). Das Digitale Archiv ist damit also die Ein-
richtung zur Bewahrung von digitalen Dokumenten (,,Digitale Langzeitarchivie-
rung®). Das Digitale Archiv kann mit den vielen Bedeutungen des Wortes ,,Archiv*
aber auch interpretiert werden als die digitale Reprdsentation der Inhalte einer
Institution zur Bewahrung von Dokumenten von historisch relevanter Tatigkeit,
z. B. von Institutionen, oder schliefilich als eine online verfiighare Ressource zur
dokumentarischen Information iiber ein historisch relevantes Thema. Fiir die
digitale Reprédsentation eines Archivs kénnte man also von einem ,,digitalisierten
Archiv“ sprechen. Die digitale Ressource dokumentarischer Informationen wiirde
auch als ,,Digitales Dossier” bezeichnet werden konnen. Man sieht, dass in allen
drei Definitionsvorschldgen die kulturwissenschaftliche Deutung von ,,Archiv*

3 Open Access. © 2019 Georg Vogeler, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist lizenziert

unter der Creative Commons Attribution-NonCommercial-NoDerivatives 4.0 Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110656725-006
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als kulturelle Praxis der Bewahrung bzw. als Oberbegriff fiir Wissensspeicher
durchscheint (vgl. Stingelin 2016, 21-27). Man konnte sich deshalb vielleicht auf
folgende Definition zu einigen versuchen: Ein Digitales Archiv ist die Praxis, eine
Auswahl von Dokumenten zu spaterem Gebrauch mit Hilfe von digitalen Techno-
logien langfristig zu speichern. Diese bewusst allgemein gehaltene Definition
steht im Hintergrund der folgenden Uberlegungen iiber die Auswirkungen dieser
Praxis auf die Wahrnehmung von Archiv und Archivgut im spateren Gebrauch. Die
digitalen Technologien stehen dabei im Zentrum der Aufmerksamkeit, denn es
geht darum, wie diese Technologien die Wahrnehmung der Dokumente verandern.

Der einleitende Satz dieses Beitrags ldasst neben seiner ideellen Interpreta-
tion aber auch eine physische zu. Hier ist es weniger leicht, die ,,Nicht-Existenz*
des Digitalen Archivs zu verdeutlichen. Natiirlich braucht auch ein digitales
Archiv eine physische Form: Magnetbander, Festplatten, optische Datentréger,
mit Strom versorgte Computer etc. Diese Form weicht deutlich von der eines
»Klassischen“, ,analogen®, ,nicht-digitalen“, ,,Papier“-Archivs ab, denn Men-
schen kénnen die gespeicherte Information nicht unmittelbar von ihrem Trager
ablesen, worauf Harry Pross mit seiner Unterscheidung zwischen sekundiren
und tertidren Medien hingewiesen hat (vgl. Pross 1970, 129). Das Papierarchiv
kann durch eine wohlwollende Vernachldssigung der originalen Informationstra-
ger erhalten werden, und die spateren BenutzerInnen kdnnen unmittelbar mit
den originalen Informationstrdgern interagieren. Im Digitalen Archiv sind die
Informationstrager dagegen selbst nicht mehr ,,original®“ in dem Sinne, dass phy-
sisches Objekt und Informationstrdger zusammenfallen. Digitale Forensiker wie
Matthew Kirschenbaum weisen darauf hin, dass auch die physische Grundlage
digitaler Medien Einfluss auf die Information nimmt. Gleichzeitig weist Kirschen-
baum auch darauf hin, dass archivierte Objekte auch formal identisch sein
kénnen, wenn sie sich bei der Ubertragung nicht verdndern (vgl. Kirschenbaum
2012, 133). Die Erfahrung im Umgang mit digitalen Dokumenten ist ndmlich, dass
sich diese Information als eine Menge von bindren Zustdnden darstellt, die auf
beliebigen Datentrdgern gespeichert werden kann. Die Infrastruktur des Papier-
archivs beschrénkte sich also darauf, das ,Wohlwollen“ in der Vernachldssigung
zu beweisen: giinstige klimatische Bedingungen, Verpackungen der Archivalien,
die dem Beschreibstoff nicht schaden, Vorkehrungen, um Elementarereignisse
wie Feuer- oder Wasserschaden weniger wahrscheinlich zu machen, Zugriffskon-
trollen zur Verringerung der Gefahr von Diebstahl. In einem digitalen Archiv
erweitert sich der Aufgabenbereich der Infrastruktur: Zum Erhalt der Information
ist ein regelméfiger Test notwendig, ob der Kopiervorgang noch identische Doku-
mente erzeugen kann. Das Digitale Archiv besteht damit nicht mehr nur aus phy-
sischen Datentrdgern, sondern aus Datenstrukturen, d. h. einer Anordnung der als
Zeichen interpretierbaren Bits. Es entstehen damit logische Objekte (vgl. Kirsch-
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enbaum 2012, 3), die von den BenutzerInnen als ,,Dokumente® wahrgenommen
werden.

1 Mediator

Wihrend Wolfgang Ernst auf die Ahnlichkeit von digitalen Medien und Archiven
hinweist, da digitale Objekte kontinuierlich gespeichert werden (vgl. Ernst 2012,
451), betont die Praxis digitaler Archive eher die Unterscheidung zwischen alltdg-
licher Speicherung, die vielleicht in der traditionellen Archivsprache als ,,Registra-
tur® bezeichnet werden konnte, und der auf lange Zeit angelegten Archivierung.
Fiir diese , Langzeitarchivierung® — die Anfiihrungszeichen stehen als Hinweis
auf den aus archivischer Sicht enthaltenen Pleonasmus — ist theoretisch am
besten vom Open Archival Information Systems Referenzmodell (OAIS) beschrie-
ben, das sich inzwischen als Standard der digitalen Archivierung etabliert hat —
und auch ein vom ISO empfohlener Standard ist (ISO 14721:2012).! Das Modell
beschreibt die logischen Komponenten, die in einem digitalen Archivsystem not-
wendig sind, um dauerhafte Aufbewahrung und Zugénglichkeit sicherzustellen.
Im Kern steht das Archivpaket, das neben den eigentlichen Daten auch Informa-
tionen zur Bearbeitungsgeschichte im Archiv und Angaben enthilt, die Integritat
und Authentizitdt gewdhrleisten konnen. Um die Kontrolle des Archivpakets
sicherzustellen, ist es konzeptionell von den zu archivierenden Daten ebenso klar
getrennt wie von der Form, in der die BenutzerInnen es zur Verfiigung gestellt
bekommen. Die ,,Submission® in das Archiv ist ein in sich geschlossener Vorgang,
der sicherstellt, dass das aufgenommene Datenpaket mit den notwendigen Infor-
mationen versehen ist, die daraus ein ,,Archival Information Package* machen. Im
»Ingest“-Vorgang werden die archivisch relevanten Informationen angelegt und
das archivierte Paket fiir die langfristige Aufbewahrung und Verfiigbarkeit aufbe-
reitet. Aus dem ,,Submission Information Package* wird ein ,,Archival Informa-
tion Package“. Das Archivpaket kann dann auf der ,,anderen“ Seite {iber defi-
nierte Zugriffsweisen abgerufen werden. Aus dem ,,Archival Information Package*
wird ein ,,Dissemination Information Package®. Das Archivpaket ist also weder
identisch mit dem Datenpaket, das vor der Archivierung erzeugt und bearbeitet
wurde, noch mit dem Datenpaket, das die Benutzerin/der Benutzer bei sich auf
den Rechner kopiert erhilt. In der Benutzungspraxis von digitalen Archiven fallt
das nicht auf, denn das Benutzerinterface realisiert die definierten Zugriffsweisen.
Benutzungseinschrankungen, notwendige Formattransformationen, Versionen

1 Zu diesem Modell existiert eine deutschsprachige Einfiihrung (Briibach 2012).
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oder die Auswahlmdéglichkeiten fiir Teile des archivierten Datenpakets sind Teil
dieser Benutzungsoberfldche.

Eine Konsequenz der maschinellen Vermittlung zwischen Daten und Benut-
zern ist, dass die Organisation der Daten ihre Benutzbarkeit festlegt. Man muss
also die Datenmodelle verstehen, um den Daten Sinn zu geben. So unterscheidet
das OAIS auch zwischen den reinen Bitstromen und der Reprdsentationsinforma-
tion, die im Archivinformationspaket zusammengefasst sind. Erst mit der Infor-
mation, ob man eine PDF/A-Datei oder ein JPG-Bild im Archiv abgelegt hat, wird
der Datenstrom sinnvoll benutzbar. Das Archivobjekt ist also kein Gegenstand
oder eine bestimmte physische Konfiguration auf einem Datentrdger, sondern
eine abstrakte Datenstruktur, deren Logik in einem menschenlesbaren Modell
beschrieben ist.

Als Beispiel fiir eine praktische Implementation kann das ,,Geisteswissen-
schaftliche Asset Management System* (GAMS) dienen, das an der geisteswissen-
schaftlichen Fakultdt der Universitat Graz fiir die Realisierung von digitalen For-
schungsressourcen verwendet wird (Steiner und Stigler 2014-2017; Stigler und
Steiner 2018). Es ist ein System, in dem das Digitale Archiv eine zentrale Kompo-
nente ist. Das System ist um eine Software gruppiert, die als Speichersystem an
vielen Universitdten in Gebrauch ist: das FEDORA Commons Repositorium. GAMS
hat z. B. mit dem Cirilo-Client verschiedene Workflows etabliert, die von Geistes-
wissenschaftlerInnen erzeugte Forschungsdaten in unterschiedlichen Formaten
in Archivobjekte umwandeln. Diese Workflows miinden in sogenannte ,,Content
Models“ fiir die Archivobjekte. Das Archiv geht z. B. davon aus, dass sich Textda-
ten gut als XML-Dokumente nach den Richtlinien der Text Encoding Initiative
(TEI) archivieren lassen, die inhaltliche Strukturen des Textes ebenso abbilden
kann wie die Beziehung zwischen digitalem Volltext und Reprdsentation des
Textes in digitalen Bildern. Eine MS-Word-Datei wird deshalb in dieses Format
umgewandelt. Was in der Word-Datei in Layoutelementen kodiert ist, ist in der
archivierten XML-Datei in eine formale Datenstruktur tiberfiihrt, die nach den
Regeln der TEI bestimmte Textphdnomene beschreibt und damit abstrahiert.
Eine Fufdnote mit einer alternativen Lesart kann so z. B. zu einem Code werden,
der beide Lesarten gleichwertig macht: <app><rdg>Lesart</rdg><rdg>Lesart</
rdg></app>. Das Archiv kennt dariiber hinaus Datenmodelle fiir die Reprédsenta-
tion von Museumsobjekten, deren Metadaten nach dem fiir Museen entwickelten
Datenaustauschstandard LIDO (= Lightweight Information Describing Objects;
http://network.icom.museum/cidoc/working-groups/lido) erfasst werden (vgl.
Coburn et al. 2010). Reine Datenobjekte werden nach dem W3C-Standard des
Semantic Web, im Resource Description Framework RDF, gespeichert. Beim
Ingest miissen also die Ausgangsdaten — Word-Dokumente, Excel-Tabellen, Bilder
in Ordnern im Dateisystem etc. — in die Archivformate umgewandelt werden.
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Diese Archivformate wurden gewédhlt, weil die Forschung iiber digitale Archivie-
rung ihnen die gréfiten Chancen zuschreiben, dass zukiinftige Computersysteme
sie ohne unnoétigen Informationsverlust wieder einlesen konnen.

Zu den Content Models der Archivobjekte beschreibt GAMS nun Zugriffswege,
auf denen die Archivobjekte den BenutzerInnen angezeigt werden. Diese konnen
von Projekt zu Projekt unterschiedlich sein. Das Cantus-Netzwerk-Projekt erzeugt
z. B. aus mehreren XML/TEI-Dateien einzelner Transkriptionen eine gemeinsame
Ansicht (vgl. Prafll 2015-2019; s. Abb. 1). Natiirlich ist auch die einfache Anzeige
des archivierten Datenstroms in seinem Ursprungsformat mdglich. Die konkrete
Anzeige ist also nur je ein Angebot, wie die Daten den BenutzerInnen prasentiert
werden konnen, nicht notwendige Voraussetzung, die Daten zu nutzen. Die exis-
tierenden Zugriffswege sind als ,,Dissemination Packages* auch im Archivsystem
dokumentiert.

Abb. 1: Screenshot aus der Liber ordinarius Pataviensis.

Eine Archivale ist also nicht mehr das Original, das in einer ihm wohlgesonnenen
Umgebung darauf wartet, wieder gelesen zu werden, sondern eine Datenstruk-
tur, die fiir die Archivierung nicht nur ausgewahlt, sondern auch angemessen
vorbereitet wurde. Sie kann dabei so verdndert werden, dass sie gut archivierbar
ist. Zusatzlich gibt es Angaben zu den Benutzungsweisen des digitalen Archivales.
Als Datenstruktur ist das digitale Archivale reicher an Informationen iiber sich
selbst als eine mechanische Kopie eines Papierarchivales, denn viele Eigenschaf-
ten sind explizit gemacht, so dass sie und ihnen inhdrente Funktionalitdten von
Maschinen verarbeitet werden kénnen. Der Computer ist also nicht nur das Instru-
ment, das zwischen Bitstrom und Mensch vermittelt, er vermittelt auch zwischen
einem ,,Original“-Dokument aus der Praxis vor der Archivierung und der Benut-
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zerin/dem Benutzer des Archivales, indem er vom Ausgangsdokument eine eigen-
standige Archivdatenstruktur erzeugt, die iiber ihr eingeschriebene Methoden
benutzt wird.

Die Geschichtswissenschaft hat aufbauend auf den Forschungsergebnissen
von Hayden White darauf hingewiesen,? dass die wissenschaftliche Erforschung
von Vergangenheit, also auch die Nutzung von Archivmaterial, mit der Konstruk-
tion von Narrationen vonstattengeht (White 1973; White 1987). Damit stellt sich
die Frage, wie diese Narrative konfiguriert sind, wenn die digitalen Archivalien
sich den BenutzerInnen nicht mehr als ,,unberiihrtes* Relikt der Vergangenheit
prdsentieren, sondern als abstrahierter Informationsspeicher. Es sind also nicht
mehr nur Uberlieferungszufall und -chance (vgl. Esch 1985) oder die archivische
Selektion,? die dazu fiihren, dass ein Informationstriger als Quelle wissenschaft-
licher Forschung dienen kann, sondern es sind Algorithmen und formale Daten-
modelle, mit denen aus einem elektronischen Dokument im praktischen
Gebrauch ein Archivobjekt wird und mit denen die Forscherlnnen auf diese
Archivobjekte zugreifen.

2 Leser

Das GAMS definiert unterschiedliche Zugriffswege zu den digitalen Archivalien.
Wie aber schon immer in der Archivierung kénnen die méglichen Zugriffswege
nicht vorhergesagt werden. Ein gutes Beispiel fiir die Anderungen des Zugriffs auf
die digital abstrahierten Archivalien ist die automatische Handschriftenentziffe-
rung. Sie hat in den letzten Jahren nennenswerte Fortschritte gemacht. Dazu
haben insbesondere die Archive beigetragen, in denen offensichtlich ist, dass
eine zunehmende Bilddigitalisierung die Benutzung nur bedingt erleichtert,
denn ein digitales Faksimile reproduziert nur den Informationsgehalt des visuel-
len Eindrucks. Die ForscherInnen miissen die Bilder erst in ,,Text* oder gar ,,Infor-
mation“ umwandeln; sie miissen sie lesen.

Das hat unter anderem dazu gefiihrt, dass unter Archivarlnnen lange das
Postulat galt, dass kein Archivale digitalisiert werden sollte, das nicht nach archi-
vischen Standards ausreichend erschlossen ist, damit das Digitalisat ebenfalls
auffindbar wird. Archivarlnnen wissen jedoch um die Schwéchen ihrer Erschlie-

2 Grundlegende theoretische Uberlegungen zum historischen Erzdhlen auch von J6érn Riisen
(1985).

3 Zur archivischen Bewertungslehre vgl. Kretzschmar (1999), Schellenberg (1990) sowie Bischoff
und Kretzschmar (2005).
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Bung: Einen Archivbestand gegen die von den ArchivarInnen angelegten Erschlie-
Bungsstrukturen zu benutzen, ist nur unter erheblichem Zeitaufwand méglich.
Grof3e serielle Bestdnde sind dafiir besonders ungiinstig: Eine summarische
Beschreibung ,,Rechnungen 1489-1804, 400 Bde.“ ist fiir eine inhaltliche und
formale Kategorisierung ausreichend: Der Aufbau jedes Bandes ist den iibrigen
so dhnlich, dass eine Einleitung zum Findbuch die zu erwartenden Inhalte gut
beschreiben kann. Ungiinstig wird es, wenn es um individuelle Informationen
geht — und in seriellen Quellen sind es oft diese Erwdhnungen einer Person, eines
Ereignisses, die fiir die Forschung von Interesse sind. Ein digitales Faksimile
dndert damit nichts an der grundséatzlichen Benutzungsweise ,,Lesen®.

Angesichts des Umfangs der Akten in den Archiven erscheint es jedoch sinn-
voll, die BenutzerInnen dabei zu unterstiitzen. Das franzosische HIMANIS-Pro-
jekt (https://himanis.org) hat nun an der Serie der koniglichen Kanzleiregister
von 1302 bis 1483 vorgefiihrt, wie eine solche Unterstiitzung durch den Computer
aussehen konnte: Die Pixelstrukturen der digitalen Faksimiles der Bilder konnen
mit Hilfe von ,,Computer Vision“ als Reprdsentanten von Text verstanden werden.
Statistische Methoden auf Basis von bereits existierenden Transkriptionen — im
Fall von HIMANIS sind das die Editionen von Guérin und Celier (1881-1958) —
erlauben es dann, algorithmisch Vorschldge zu erzeugen, wie das Textbild in Ein-
zelbuchstaben iibertragen aussehen konnte (vgl. Bluche et al. 2017).

Das in unserem Kontext Interessante an der Methode ist nun nicht so sehr die
Méoglichkeit, den Bestand nach Stichwértern {iberhaupt durchsuchen zu konnen,
sondern wie sich dieses Suchen von jenem interessierter und/oder forschender
BenutzerInnen unterscheidet. Fiir das Verstdndnis des digitalen Archivs fiihrt
dabei nicht so sehr die Geschwindigkeit weiter, mit der die iiber 400 Bidnde
»gelesen” werden kénnen, sondern wie das ,,Lesen” selbst aussieht: Die Maschine
Hliest“ namlich in einem Raum von numerisch bestimmten Moglichkeiten. Im
Modell der angewendeten Handwritten Text Recognition (HTR) gibt es keine ein-
deutige Entscheidung, welches Wort an welcher Stelle steht, sondern nur Wahr-
scheinlichkeitswerte fiir die Deutung. Diese beruhen auf Training mit bekanntem
Material und integrieren so auch Wissen {iber die in den Texten verwendete
Sprache. Das Ergebnis ist damit einem menschlichen Lesevorgang einerseits sehr
dhnlich - andererseits auch vollkommen undhnlich, denn statt Sinnbildung
durch Verstehen wird ein Wahrscheinlichkeitsgrad fiir jede Lesung angegeben.
Das hat zur Folge, dass mit der Verdnderung der ,yvertrauenswiirdigen” Wahr-
scheinlichkeitsstufe das Stichwort ,,Bawarie* nicht nur einmal, sondern zweimal
gefunden wird, sich der Text also fiir die BenutzerInnen verdndert. Das Digitale
Archiv ist damit — auf die Spitze getrieben — eine prozentuale Wahrscheinlichkeit
von vergangener Existenz. Der Computer ist als Leser digitalisierter Archivalien
ein mathematischer.
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Diese Eigenschaft wird auch erkennbar, wenn man den Zugriff auf die Archi-
valien in den Erschliefungsinstrumenten beschrinkt, also nur Metadaten
betrachtet. Das gilt schon mit den geldaufigen Angaben einer Zusammenfassung
mit ,,3 Treffer”. Das gilt aber noch viel mehr, wenn man sich ansieht, wie Archiv-
erschlieffungsinformationen visualisiert werden kénnen. Mitchell Whitelaw hat
hierfiir mit seinen Arbeiten zum Australischen Nationalarchiv ein besonders
augenfilliges Beispiel geschaffen (vgl. Abb. 2).

Abb. 2: Mitchell Whitelaw, Screenshot aus The Visible Archive, 2009.

Die Grafik symbolisiert jeden Archivbestand als Quadrat. Der Umfang der Archiv-
bestande bestimmt die Grofie der Quadrate, dabei stellt der duflere Rand den
Umfang in Regalmetern und das innere Quadrat die Anzahl von archivalischen
Einheiten. Die Quadrate sind in chronologischer Reihenfolge angeordnet. Die
Farbe der Quadrate reprdsentiert die Identifikationsnummer der ca. 9.000
Bestandsbildner, d. h. niedrige Nummern sind mit roten Quadraten dargestellt,
wdahrend fiir die Bestande von Bestandsbildnern mit héheren Nummern blaue
oder violette Farbe verwendet wird. Orange, Gelb und Griin liegen dazwischen
(vgl. Whitelaw 2009). Auch diese Darstellung beruht auf numerischen und
mathematischen Eigenschaften der Archivbestinde: Umfang, Datierung, Num-
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merierung der Bestandsbildner. Fiihren diese nummerischen Eigenschaften zu
numerischen Narrativen?

3 Begriffsbildner

Der Computer fiihrt eine weitere Perspektive auf die in den Archivalien iiberliefer-
ten Informationen ein. Wenn ArchivarInnen die ihnen anvertrauten Bestdnde
zunehmend mit elektronischen Hilfsmitteln beschreiben, dann wirken die digita-
len Systeme, mit denen sie arbeiten, auch auf die Beschreibungen zuriick. Fiir die
Erschliefung hat z. B. der internationale Archivverband ISAD am Ende des letzten
Jahrtausends Kategorien entwickelt: ISAD(G) (International Council on Archives
2000). Zu den Kernkategorien gehoren die Signatur, ein Titel, die Provenienz-
stelle, die Laufzeit, der Umfang und die Verzeichnungsstufe. Mit letzterem ist
eine Angabe gemeint, welche Art von Aggregation der Schriftstiicke beschrieben
ist: ganze Registraturen, freie Sammlungen, sachliche Aufteilungen, Aktenfaszi-
kel/Dossiers oder Einzelstiicke. Diese Formen der Aggregation werden als Hierar-
chie verstanden. Die digitale Umsetzung von ISAD(G), der von der Society of
American Archivists gepflegte Standard ,,Encoded Archival Description“ (EAD;
vgl. Technical Subcommittee for Encoded Archival Standards of the Society of
American Archivists 2018) nimmt darauf Riicksicht und erwartet, dass jede
Beschreibungseinheit ein Attribut besitzt, das die Verzeichnungsstufe (@ LEVEL)
benennt. Der Vorstellung, dass Archivalien hierarchisch zu organisieren sind,
kommt das XML-Datenformat entgegen, in dem die EAD-Daten gespeichert und
ausgetauscht werden: XML ist eine formale Sprache, in der die Beschreibungsele-
mente strikt ineinander verschachtelt sein miissen (vgl. Bray et al. 2008). Die
digitale Repradsentation von Archivgut in EAD legt also eine Vorstellung fest, in
der jedes Aktenstiick genau einem Aktenheft, jedes Aktenheft genau einer Sach-
gruppe in genau einer BehOrdenregistratur zugeordnet werden kann. Im Ver-
standnis vieler Archivarlnnen und in den meisten online verfiigharen Archiv-
informationssystemen ist diese Hierarchie ein dominierendes Mittel zur
Organisation der Archivbeschreibungen. In der archivfachlichen Diskussion wird
diese Form der Wissensorganisation als Mittel verstanden, den zum Verstiandnis
der archivischen Einheiten notwendigen Kontext herzustellen (vgl. Riley und
Shepherd 2009).* Das ist auch schliissig, denn natiirlich sind Einzelstiicke als
Teil des Vorgangs, zu dem sie vom Sachbearbeiter oder der Registratur zugeord-

4 Menne-Haritz (2016, 210) geht noch selbstverstandlich von einer hierarchisch organisierten
Erschlieflung aus.
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net wurden, besser verstiandlich. Aktentitel wie ,,Generalia“ sind dufderst infor-
mationsarm, wenn sie nicht als Teil einer Behérdenregistratur erkennbar sind,
aus der sich der Aufgabenbereich der Behérde und damit die méglichen ,,generel-
len“ Themen ableiten lassen.

Diese Annahme einer strikten Hierarchie als bestes archivisches Ordnungs-
prinzip ist schon langer theoretisch angezweifelt worden, insbesondere wenn die
Instabilitidt von Behordenstrukturen dazu fiihrt, dass Akten ihren Kontext veran-
dern (z. B. Yeo 2014). Einen technischen Niederschlag hat diese Diskussion erst
vor kurzem gefunden. In den letzten zehn Jahren wird XML als Basistechnologie
der Modellierung von Metadaten zunehmend vom Resource Description Frame-
work (RDF) verdriangt. RDF ist, wie XML, ein vom W3C vorgeschlagenes Format
zum Datenaustausch iiber das Internet. Es ist der Grundbaustein des sogenann-
ten ,,Semantic Web“, in dem Informationen {iber Objekte als Verweise auf andere
Informationen ausgedriickt werden, also ein Netz an Informationen entsteht (vgl.
Schreiber und Raimond 2003-2014). Diese Entwicklung haben Archivarlnnen
aufgegriffen und einen neuen Vorschlag fiir die digitale Formalisierung von
Archivbeschreibungen gemacht: ,Records in Context* (RiC) (vgl. International
Council on Archives, Expert Group on Archival Description 2016). Die Bezeich-
nung des Datenmodells ist insofern besonders aussagekriftig, als es eine ganz-
lich neue Vorstellung von ,, Kontext* erzeugt: Wahrend mit EAD Kontext entsteht,
in dem eine archivische Einheit durch die ihr benachbarten und ihr iibergeordne-
ten Verzeichnungseinheiten besser verstiandlich wird, wird in RiC eine archivi-
sche Einheit (,,record®) nicht mehr iiber ,Nachbarschaft“ und ,JUberordnung*,
sondern durch Verweise auf Informationsknoten beschrieben, die wiederum mit
anderen ,records“ und Informationsknoten in Verbindung stehen kénnen: Die
Akteure (,,agents*), ihre Aufgaben (,,functions“) und Zustandigkeiten (,,mandate*)
bestimmen die Dokumente ebenso wie betroffene Gegenstande, Ereignisse, abs-
trakte Begriffe und Orte. So kann die Autorisierung einer Handlung in einem
anderen Archivbestand verwahrt werden als die Dokumente der Handlung selbst.
Personen konnen Funktionen in einer Organisation innehaben, die eine von den
Personen unabhingige Registratur fiihrt, eine Registratur, die aber natiirlich
auch die Handlungen dieser Person dokumentiert. In RiC ist also der Begriff
»Kontext“ nicht eine Hierarchie von Aggregationsformen, sondern das Netz an
Akteuren, Handlungen und Themen, die in den Archivalien dokumentiert sind.

Die digitale Form der Archivbeschreibungen unterstiitzt das eine oder andere
Verstdndnis von ,,Kontext“. Die auf diesen Beschreibungsstandards aufbauenden
Archivinformationssysteme konfigurieren das aus den Archiven extrahierbare
Wissen unterschiedlich. Der Computer scheint die Begriffe vorzuformen, mit
denen die digitalen Archivalien verstanden werden.
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Aus der Perspektive des interpretativen Narrativs, das eine zentrale Opera-
tion historischer Interpretation der Dokumente ist, stellt sich also abschlieflend
die Frage, ob das Digitale Archiv als Vermittler zwischen Entstehungszusammen-
hang und forschender Benutzung nicht die Anschauung vom Archivgut substan-
ziell verdndert. Paul Ricoeur hatte den HistorikerInnen noch einen spontanen
,Realismus“ unterstellen konnen, die in ihrem Selektions-, Lese- und Schreibvor-
gang gewissermaflen die Entstehung der Akten nachvollzogen (Ricoeur 1985,
183-184). Das Digitale Archiv hebt diese Analogie nun entweder auf, denn die
Vorgdnge, mit denen das Digitale Archivale als Transformation in eine abstrakte
Datenstruktur entsteht und durch formalisierte Algorithmen und numerische
Operationen den ForscherInnen bereitgestellt wird, entsprechen nicht den Hand-
lungsmustern der Forscherlnnen. Oder die Arbeit mit digitalen Archivalien ldsst
sich mit formalen Algorithmen, numerischen Operationen und Begriffssystemen
erzdhlen, die denen der Digitalen Archive vergleichbar sind — einem digitalen
Schauplatz Archiv.

Literaturverzeichnis

Archivschule Marburg. Terminologie der Archivwissenschaft. 2012-2015. http://www.
archivschule.de/uploads/Forschung/ArchivwissenschaftlicheTerminologie/Terminologie.
html (24.10.2018).

Bischoff, Frank M., und Robert Kretzschmar (Hg.). Neue Perspektiven archivischer Bewertung.
Beitrige zu einem Workshop an der Archivschule Marburg, 15. November 2004. Marburg:
Archivschule Marburg, 2005.

Bluche, Théodore et al. ,,Preparatory KWS Experiments for Large-Scale Indexing of a Vast
Medieval Manuscript Collection in the HIMANIS Project“. 14th IAPR International
Conference on Document Analysis and Recognition (ICDAR), 1(2017) 311-316. DOI:
10.1109/1CDAR.2017.59.

Bray, Tim, Jean Paoli, C. M. Sperberg-McQueen, Eve Maler und Francois Yergeau (Hg.).
Extensible Markup Language (XML) 1.0 (Fifth Edition), W3C Recommendation, 26 November
2008. World Wide Web Consortium, 2008. https://www.w3.0rg/TR/2008/REC-xml-
20081126/ (23.10.2018).

Briibach, Nils. ,,0AIS. Das ,Open Archival Information System‘. Ein Referenzmodell zur
Organisation und Abwicklung der Archivierung digitaler Unterlagen“. 6. Tagung des
Arbeitskreises ,,Archivierung von Unterlagen aus digitalen Systemen*am 5.—6. Mdrz
2002. Dresden. 2002. https://www.staatsarchiv.sg.ch/home/auds/06/_jcr_content/Par/
downloadlist_0/DownloadListPar/download_9.ocFile/Text%20Bruebach.pdf (23.10.2018).

Coburn, Erin, Richard Light, Gordon McKenna, Regine Stein und Axel Vitzthum. LIDO -
Lightweight Information Describing Objects Version 1.0. Hg. International Council of
Museums/Conseil International des Musees. November 2010. http://www.lido-schema.
org/schema/v1.0/lido-v1.0-specification.pdf (23.10.2018).



86 —— GeorgVogeler

Ernst, Wolfgang. Digital Memory and the Archives. Hg. Jussi Parikka. Minneapolis, London:
University of Minnesota Press, 2012.

Esch, Arnold. ,,Uberlieferungschance und Uberlieferungszufall als methodisches Problem des
Historikers®. Historische Zeitschrift 240.3 (1985): 529-570.

Guérin, Paul, und Leonce Celier (Hg.). Recueil des documents concernant le Poitou contenus
dans les registres de la chancellerie de France. 14 Bde. Poitiers: Société des archives
historiques du Poitou, 1881-1958.

International Council on Archives (Hg.). ISAD(G): General International Standard Archival
Description. Second Ed. Adopted by the Committee on Descriptive Standards of the
International Council on Archives, Stockholm, Sweden, 19-22 September 1999. Ottawa
2000. https://www.ica.org/sites/default/files/CBPS_2000_Guidelines_ISAD(G)_Second-
edition_EN.pdf (23.10.2018).

International Council on Archives. Multilingual Archival Terminology. 2012. http://www.ciscra.
org/mat/ (24.10.2018).

International Council on Archives, Expert Group on Archival Description (Hg.). Records in
Context. A Conceptual Model for Archival Description, Consultation Draft v0.1, September
2016. International Council on Archives, 2016. URL: https://www.ica.org/sites/default/
files/RiC-CM-0.1.pdf (23.10.2018).

Kirschenbaum, Matthew G. Mechanisms. New Media and the Forensic Imagination. Cambridge/
Mass., London: MIT Press 2012.

Kramski, Heinz Werner. ,,Digitale Dokumente im Archiv“. Handbuch Archiv. Geschichte,
Aufgaben, Perspektiven. Hg. Marcel Lepper und Ulrich Raulff. Stuttgart: Metzler, 2016.
178-197.

Kretzschmar, Robert. ,,Die ,neue archivische Bewertungsdiskussion‘ und ihre Fuinoten. Zur
Standortbestimmung einer fast zehnjahrigen Kontroverse“. Archivalische Zeitschrift 82.1
(1999): 7-40.

Lepper, Marcel, und Ulrich Raulff (Hg.). Handbuch Archiv. Geschichte, Aufgaben, Perspektiven,
Stuttgart: Metzler, 2016.

Menne-Haritz, Angelika. ,,Erschlieung®. Handbuch Archiv. Geschichte, Aufgaben,
Perspektiven. Hg. Marcel Lepper und Ulrich Raulff. Stuttgart: Metzler, 2016. 207-217.
Pearce-Moses, Richard. A Glossary of Archival and Records Terminology. Chicago: The Society
of American Archivists, 2005. http://files.archivists.org/pubs/free/SAA-Glossary-2005.pdf

(24.10.2018).

Praf3l, Franz Karl (Hg.). Cantus Network. Libri ordinarii of the Salzburg metropolitan province.
Graz: Zentrum fiir Informationsmodellierung, 2015-2019. http://gams.uni-graz.at/cantus
(23.10.2018).

Pross, Harry. Publizistik: Thesen zu einem Grundcolloquium. Neuwied, Berlin: Luchterhand,
1970.

Ricceur, Paul. Temps et récit. Bd. 3: Le temps raconté. Paris: Editions du Seuil, 1985.

Riley, Jenn, und Kelcy Shepherd. ,,A Brave New World: Archivists and Shareable Descriptive
Metadata“. American Archivist 72.1(2009): 91-112.

Riisen, Jorn. ,,Die vier Typen des historischen Erzdhlens®. Formen der Geschichtsschreibung
Hg. Reinhart Koselleck, Heinrich Lutz und J6rn Riisen. Miinchen: dtv, 1982. 514-605.

Schellenberg, Theodore R. Die Bewertung modernen Verwaltungsschriftguts. Hg. u. iibers.
Angelika Menne-Haritz. Marburg: Archivschule Marburg, 1990.

Schreiber, Guus, und Yves Raimond (Hg.). RDF 1.1-Primer, W3C Working Group Note 23 June
2014.2003-2014. https://www.w3.0rg/TR/rdf11-primer (23.10.2018).



Das Digitale Archiv = 87

Steiner, Elisabeth, und Johannes Stigler. GAMS and Cirilo Client. Policies,
documentation and tutorial. Graz 2014-2017. http://gams.uni-graz.at/docs
(23.10.2018).

Stigler, Johannes, und Elisabeth Steiner. ,,GAMS - an Infrastructure for the
Long-Term Preservation and Publication of Research Data from the
Humanities*. Mitteilungen der VOB 71.1 (2018): 207-216.

Stingelin, Martin. ,,Archivmetapher®. Handbuch Archiv. Geschichte, Aufgaben,
Perspektiven. Hg. Marcel Lepper und Ulrich Raulff. Stuttgart: Metzler, 2016.
21-27.

Technical Subcommittee for Encoded Archival Standards of the Society of
American Archivists (Hg.). Encoded Archival Description. Tag Library Version
EAD3, 1.1.0, Ed. 2018. Chicago: Society of American Archivists, 2018. https://
www.loc.gov/ead/EAD3taglib/tl_ead3.pdf (23.10.2018).

White, Hayden. Metahistory. The Historical Imagination in Nineteenth-Century
Europe. Baltimore: Johns Hopkins University Press, 1973.

White, Hayden. ,,Das Problem der Erzahlung in der modernen Geschichtstheorie®.
Theorie der modernen Geschichtsschreibung. Hg. Pietro Rossi. Frankfurt a. M.:
Suhrkamp, 1987. 57-106.

Whitelaw, Mitchell. The Visible Archive. 2009. http://mtchl.net/folio/the-visible-
archive/ (23.10.2018).

Yeo, Geoffrey. ,,Contexts, Original Orders, and Item-Level Orientation. Responding
Creatively to Users’ Needs and Technological Change*. Journal of Archival
Organization 12.3-4 (2014): 170-185.






Magnus Wieland
Aura - Von der Dignitdt zur Digitalitat
des Dokuments

You can’t touch this

You can’t touch this

You can’t touch this (oh-oh oh oh oh-oh-oh)
You can’t touch this (oh-oh oh oh oh-oh-oh)
(MC Hammer)

1 Informationswert und Schauwert

Archive, speziell Literaturarchive, sind poly-topologische Orte. Sie vereinen ver-
schiedene Bereiche in sich: Neben Speicherpldtzen im Magazin und Arbeitsplat-
zen im Lesesaal geh6ren auch Schauplitze wie Kabinette, Vitrinen oder ganze
Ausstellungsflachen dazu. Entsprechend unterschiedlich gestaltet sich auch der
Umgang mit den archivierten Dokumenten, die je nach Ort eher als historische
Quelle, blofler Informationstrager oder als Zimelie und Schauobjekt fungieren.
Ernst Beutler, der frithere Direktor des Freien Deutschen Hochstifts mit dem
daran angegliederten Goethe-Museum, sieht diese Besonderheit von Literaturar-
chiven im antiken Musenkult begriindet, der kulturelle Tradierung mit rituellen
Brdauchen verband. So wurden am beriihmten Musenheiligtum am Helikon etwa
auch Hesiods Schriften aufbewahrt (vgl. Erbse 1990). Spuren einer solchen Wei-
hestatte haben nach Beutler noch moderne Literaturarchive bewahrt:

[N]ur zum Teil sind diese Institute in den Dienst der reinen Wissenschaft gestellt. Schon daf3
das bedeutendste von ihnen den Namen eines ,Goethe-National-Museums* trdgt, deutet an,
wie sehr das Schwergewicht ihres Seins und Wesens darauf beruht, daf sie ihre Bedeutung
rein als ,Stéitte‘ haben, daf3 sie irgendwie ,Bezirk der Weihe* sind [...]. Der Sinn des alten
Mvooeiov, in dem ortgebundenes Heiligtum und Wissenschaft verkniipft waren, lebt in
ihnen fort, so sehr sich auch Art und Trager der Verehrung gewandelt haben. So gravitieren
sie letzten Endes vielleicht mehr in das [sic!] Bereich des Gefiihls- und Empfindungsmafigen
als der Forschung [...]. (Beutler 1930, 227)

Beutler unterscheidet hier zwei Funktions- und damit auch zwei Zugangsweisen
zum Archiv und den darin verwahrten Dokumenten. Einerseits einen wissen-
schaftlich-rationalen Zugang, der in erster Linie am historischen Informations-
wert der Archivalien interessiert ist, andererseits einen eher sinnlich-admirativen
Zugang, der sich mehr vom Schauwert der Dokumente affizieren ldsst. Lothar
Miiller, der eine vergleichbare Unterscheidung trifft, spricht hinsichtlich des
Schauwerts vom ,,intrinsic value® (Miiller 2016, 61) eines Dokuments, der iiber

3 Open Access. © 2019 Magnus Wieland, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist lizenziert
unter der Creative Commons Attribution-NonCommercial-NoDerivatives 4.0 Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110656725-007
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dessen Informationswert hinausgehe. Ahnlich unterscheidet auch der amerikani-
sche Archivwissenschaftler James O’Toole zwischen dem ,,practical value“ und
dem ,,symbolical value® (0’Toole 1993, 249) eines Dokuments, der dann beson-
ders zum Ausdruck komme, wenn Dokumente in rituelle, zeremonielle oder
museale Kontexte eingebunden sind. In solchen Fillen dominiert weniger ihre
Funktion als Informationstrager, vielmehr gewinnt das Dokument in seiner Mate-
rialitat als literarischer Gegenstand oder historisches Objekt an Evidenz.

Indem Beutler diese — seither notorische — Doppelfunktion des archivali-
schen Dokuments zwischen Informations- und Schauwert bzw. die Doppelfunk-
tion des Archivs als Semiotop und Schauplatz benennt, trifft er zugleich eine Dia-
und eine Prognose. Die Diagnose besagt, dass sich ,,Art und Verehrung“ der
Texttrager im Laufe der Zeiten wandeln; die Prognose wiederum geht davon aus,
dass sich die Verehrungs- gegeniiber der Forschungstendenz verstarken wird.
Wahrend sich die Diagnose im heutigen digitalen Zeitalter, wo sich der Schau-
platz des Archivs zusehends auf digitale Inhalte in den virtuellen Schaufenstern
des Internets ausdehnt, zweifelsohne bestéatigt, diirfte die Prognose indes nicht
unbestritten sein. Nicht allein deshalb, weil sie einer seither erkennbaren Philo-
logisierung des Literaturarchivs widerspricht, sondern auch aus dem Grund, weil
gerade der Prozess der Digitalisierung Beutlers Vorstellung von der besonderen
Wiirde der Handschrift unterlduft: der digitalen Kopie wird gemeinhin nicht die-
selbe Dignitét attestiert wie dem Original.!

Freilich konnte Beutler von Digitalisierung noch nichts wissen; vielmehr
stand ihm wohl ein Verstdandnis von literarischen Manuskripten vor Augen, wie
es Stefan Zweig ungefahr zeitgleich in verschiedenen Beitrdgen exponierte. Zweig
war ein leidenschaftlicher Autographensammler, bei dem philologisches Inter-
esse und nahezu sakrale Ehrfurcht Hand in Hand gingen. So legte er einerseits
Wert auf ein wissenschaftliches Studium, weshalb er sich von reinen ,,Auto-
grammjagern” distanzierte und — lange vor der critique génétique — ein textgene-
tisches Interesse an den Schaffensspuren geltend machte; andererseits besaf3 er
ein stark animistisches Verhiltnis zu den Handschriften, die fiir ihn sowohl
Untersuchungsobijekt als auch ,,Reliquie“ waren, wenn er etwa vom ,,Gefiihl fast
spektraler Gegenwart“ beim Betrachten der Blétter spricht: von einer ,ritsel-
hafte[n] Ausstrahlung, einer Art ,,Emanation®, die ,,unsichtbar und doch unver-
minderbar wie die des Radiums* (Zweig 1996, 23) sei. Zweig geht also von einer
wenn nicht sichtbaren, so doch spiirbaren Ausstrahlung aus, um die besondere
Anziehungskraft von Originalhandschriften zu erklaren.

1 Dignitét hier verstanden als ,,absolute[r] Eigenwert (dignitas)“ (Gfrereis und Raulff 2014, 6).
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Im Archiv- und Museumsbereich wird diese Art der Ausstrahlung oft als
,Aura‘ bezeichnet, um den spezifischen Schauwert von Originalen gegeniiber
Kopien hervorzukehren. Eine zentrale Rolle fiir die museale Begriffspragung
spielte dabei der Volkskundler Gottfried Korff, der in den 1980er-Jahren das
Konzept einer ,,Aura des authentischen Objekts“ zur ,,Biirge” und ,,Stiitze der
Kunstandacht® erkldrte und damit als ,,Ansatzpunkt jeglicher Museumsarbeit*
etablierte (Korff 1984, 84-85; zu Korff siehe auch Stoessel und Eggert 2014,
178-179).2

2 Was ist eigentlich Aura?

Was aber ist unter dieser vielbeschworenen Aura genau zu verstehen? Wer heute
im Alltag von ,Aura‘ oder gar von der ,Aura des Originals‘ spricht, ist sich vermut-
lich nicht zwingend bewusst, dass er indirekt Walter Benjamin zitiert, der den
esoterisch vorbelasteten Begriff der Aura in ein dsthetisches Konzept transpo-
nierte und ihn dabei mit einer kulturkritischen Note versah, die in der zentralen,
aber oft verkiirzt wiedergegebenen These vom Verfall der Originalaura durch
moderne Reproduktionstechniken kulminiert. Zugespitzt fiihrt Benjamin dieses
Argument in seinem Aufsatz iiber Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit aus dem Jahr 1935 an.? Doch sein Interesse an der Aura reicht
zeitlich weiter zuriick, nachweislich bis zu den Haschisch-Experimenten zu
Beginn der 1930er-Jahre, die Benjamin den Horizont fiir eine auratische Wahr-
nehmungsqualitat erdffneten, die er bspw. in den spdten Bildern van Goghs rea-
lisiert sieht, wo die Aura immer schon mitgemalt sei (vgl. Benjamin 1985, 588).
Vermutlich hatte Benjamin Gemalde wie das Selbstportrét von 1887/88 oder 1889
vor Augen, wo sich die Atmosphdre im Hintergrund zu flieBenden Wellenlinien
verdichtet. Sie visualisieren, was Benjamin die ,,ornamentale Umzirkung* (Ben-
jamin 1985, 588) als typisches Charakteristikum der Aura nennt. Wahrend Zweig

2 Auf der Kehrseite zeigt sich die Dominanz des auratisch verstandenen Originals in der Ver-
schwiegenheit, mit der Ausstellungskopien (i. e. Rekonstruktionen verlorener oder zerstorter
Originalobjekte) bis heute behandelt werden: ,,Uber Ausstellungskopien spricht man nicht. Zwar
sind sie in Museen, 6ffentlichen Sammlungen und Kunsthallen vorhanden, doch stehen sie im
Verdacht, mangelhafte Derivate zu sein, die Verluste kompensieren, weshalb sie nicht eigens
thematisiert werden“ (Tietenberg 2015, 7).

3 Von diesem Aufsatz existieren mehrere Fassungen, darunter auch eine fiir Benjamin unbefrie-
digende franzosische Druckfassung, die vom Autor spéter stark revidiert und iiberarbeitet
wurde. Als Zitatgrundlage dient hier die letzte autorisierte Fassung aus dem Jahr 1939, die auch
in die Gesammelten Werke aufgenommen wurde.
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von einer Art radialen Ausstrahlung des Originals ausgeht, fiihrt Benjamin statt-
dessen ein Konzept der auratischen Atmosphare ein, die das Objekt umgibt, ohne
aber von ihm selbst auszugehen. Damit fiihrt Benjamins Verstandnis ndher an die
Etymologie des Wortes ,Aura‘ heran, das im Griechischen so viel wie Windhauch’,
,Luft’ oder ,Morgenbrise‘ bedeutete, also auf die Erfahrung einer elementaren,
aber unsichtbaren Prasenz bezogen war, die den Menschen umweht. Vor diesem
Hintergrund wendet sich Benjamin dezidiert gegen den ,geleckte[n] spiritu-
alistische[n] Strahlenzauber* (Benjamin 1985, 588) in Religion und Esoterik, der
die Aura - auch etymologisch irrtiimlich — mit einer Aureole gleichsetzt.* In der
religiosen Ikonografie dient ein solcher Strahlzauber zur Darstellung der Heilig-
keit von Personen oder Schriften, wie bspw. beim Empfang der Gesetzestafeln
durch Moses: ,,Das ihn umgebende Licht erstrahlte so hell, daf3 die Kinder Israels
seinen Anblick nicht ertragen konnten“ (Snellgrove 1998, 22).

Zu einem Werbesignet (fiinfzackiger roter Stern) stilisiert, findet sich ein
solcher Strahlenkranz noch auf dem Logo der Mineralwassermarke San Pel-
legrino, und soll dort vermutlich die im Markenname enthaltene Heiligkeit (,San°)
visualisieren. Benjamin hatte somit stets vor Augen, wogegen er anschrieb, zumal
etliche Aufzeichnungen zur Aura auf Kneipenzetteln mit dem Signet entstanden,
wo der grof3e rote Stern die Flasche ,,wie eine strahlende sternférmige Aura“ (Golz
2008, 214) umgibt. Zugleich weckt das Signet unweigerlich auch Assoziationen
an den Sowjetstern als Symbol fiir eine sozialistisch-kommunistische Weltan-
schauung, was Benjamin kaum entgangen sein diirfte (vgl. Golz 2008, 214). Im
Werbesignet vermengen sich somit auf widerspriichliche Weise nicht nur Waren-
dsthetik und Kapitalismuskritik, sondern auch Strahlenzauber und Aurakonzep-
tion — was insgesamt signifikant ist fiir Benjamins komplexe dialektische Denk-
bewegungen. Hinzu kommt, dass Benjamins Uberlegungen zur Aura sich aus
mehreren Dutzend Belegstellen seines verzettelten Werks zusammensetzen, die
— selbst wenn sie hier integral beriicksichtigt werden konnten — keine koharente
Theorie der Aura liefern, sondern je nach Auflerungskontext verschiedene
Nuancen setzen. Die Benjamin-Forschung bemiiht sich zwar darum, die
Unschérfe des Aura-Konzepts zu relativieren (Fiirnkds 2000, 95), doch lésst sich
nicht von der Hand weisen, dass es sich im Sinne von Mieke Bal um ein traveling
concept handelt. Insbesondere ist eine deutliche Verdnderung oder mehr noch:
Verengung des Aura-Begriffs von frithen Aufzeichnungen hin zum Kunstwerk-

4 So etwa filschlicherweise Snellgrove (1998, 23): ,Aureole (ist von dem lateinischen Wort
,Aura‘ abgeleitet).“ Die Aura hat mit der — von lat. aurum fiir Gold abgeleiteten — Aureole wortge-
schichtlich nichts zu tun, auch wenn der Begriff oft als Synonym fiir einen Strahlenkranz ver-
wendet wird.
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Aufsatz zu registrieren. Wahrend Benjamin die Aura zunachst als Kategorie der
Wahrnehmung, der Reziprozitdt des Blicks und somit also als Medium der Per-
zeption etabliert, reduziert sich der Begriff im Kunstwerk-Aufsatz zu einer Chiffre
fiir die medientechnische differentia specifica zwischen Original und Kopie
(Hansen 2007, 342). Das ist (wie noch zu zeigen sein wird) nicht ganz unproble-
matisch, weil sich damit der Akzent von einer eher phdnomenologischen zu einer
ontologischen Ebene verschiebt und einem essentialistischen Verstidndnis von
Aura Vorschub leistet, das in der Konsequenz dann zur Defizittheorie vom Verfall
der Aura fiihrt.

Da die heutige Begriffsverwendung hauptsdchlich auf der Rezeptionsge-
schichte des Kunstwerk-Aufsatzes beruht, soll hier zunadchst aber diese promi-
nente Theoretisierung der Aura exponiert werden, um sie im Riickgriff auf frithere
Aussagen zur Aura wieder etwas aufzufachern. Benjamin fiihrt im besagten
Aufsatz sein Konzept der Aura quasi als nostalgischen Gegenbegriff zur umgrei-
fenden, massenhaften Vervielfdltigungstechnologie an: ,Was im Zeitalter der
technischen Reproduzierbarkeit des Kunstwerks verkiimmert, das ist seine Aura.*
Wobei er unter dem Begriff ,,Aura“ folgende ,,Merkmale“ zusammenfasst:

Prasenz ,,Noch bei der hochstvollendeten Reproduktion fillt eines aus:
Anwesenheit das Hier und Jetzt des Kunstwerks — sein einmaliges Dasein, an dem Ort
an dem es sich befindet.“ (Benjamin 1974, 475)

Unikalitat ,Indem sie die Reproduktion vervielfaltigt, setzt sie an die Stelle seines
Einmaligkeit einmaligen Vorkommens sein massenweises.“ (Benjamin 1974, 477)

Authentizitdt ,Das Hier und Jetzt des Originals macht den Begriff seiner Echtheit aus[.]*
Echtheit (Benjamin 1974, 467)

Tradition ,,An diesem einmaligen Dasein aber und an nichts sonst vollzog sich
Geschichtlichkeit die Geschichte, der es im Laufe seines Bestehens unterworfen
gewesen ist.“ (Benjamin 1974, 475)

Distanz ,[E]inmalige Erscheinung einer Ferne, so nah sie sein mag|.]“
Unnahbarkeit (Benjamin 1974, 479)

Benjamin besitzt also ein durchaus archivarisches Verstdandnis von Aura, wenn er
die Provenienz eines Originals mit einbezieht: also nicht von einer abstrakten,
sondern einer geschichtlich gewachsenen Gréf3e ausgeht. Ich méchte hier aber
vor allem auf die letztgenannte, paradoxal konstruierte Definition eingehen, die
sich auch schon auf dem St. Pellegrino-Entwurf vorfindet und die haufig Anlass
fiir Missverstandnisse gibt, was das Verhiltnis von Ndhe und Ferne angeht. Es
bietet sich zunéchst an, die Ferne auf die historische Distanz des Dokuments zu
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beziehen, mithin auf seinen Ursprung, der etymologisch (abgeleitet von lat.
origo) das Originale anklingen ldsst. Die Aura ergibt sich diesem Verstdndnis
nach aus der rdaumlichen Prasenz von Gegenwart des Betrachters und Vergangen-
heit des Dokuments, die jener — so nah ihm das Dokument physisch auch ist —
niemals einholen wird. So plausibel diese Erklarung zunachst klingt, trifft sie
nicht ganz, was Benjamin damit gemeint hat, wenn er als Gegenbeispiel zur
Erfahrung der Aura das moderne Bediirfnis anfiihrt, ,,den Gegenstand aus ndchs-
ter Ndhe, vielmehr im Abbild, in der Reproduktion“ (Benjamin 1974, 479) zu
betrachten. Die Aura eines Gegenstandes wahrnehmen, wiirde umgekehrt also
bedeuten, ihn nicht ,,aus ndchster Ndhe“ zu betrachten, sondern ihn auf Distanz
zu halten oder zumindest eine distanzierte Haltung ihm gegeniiber zu bewahren,
selbst wo er dicht vor Augen ist: Die Erfahrung der Aura setzt ein ,,Vermdgen der
Distanz* (Didi-Huberman 1999) voraus. Ohne dass Benjamin die Unterscheidung
explizit trifft, scheint er zwei Zugangsweisen gegeneinander auszuspielen: eine
kontemplativ-betrachtende, welche die Aura des Gegenstandes erfahrt, und eine
haptisch-besitzergreifende, welche die Aura zerstort. Die Erzeugung der Aura
lage somit nicht substanziell im Gegenstand selbst, sie wére in der Konsequenz
auch nicht abhangig von Original oder Kopie, vielmehr wire es eine Frage der
,Wahrnehmung“ — wie Benjamin auch expressis verbis davon ausgeht, dass der
wVerfall der Aura“ aufgrund von ,.Veranderungen im Medium der Wahrnehmung*
(Benjamin 1974, 479) erfolge. Kopien wiren diesem Verstdndnis nach blof3 ein
Medium, das eine nicht-auratische Art der Wahrnehmung begiinstigt, wahrend
das Original ein Medium ist, das eine solche Erfahrung konditioniert, gerade weil
es nicht massenhaft verfiigbar ist wie die Kopie.

Ausgehend von solchen Uberlegungen entwickelt Boris Groys ein topologi-
sches Konzept der Aura, um der Gefahr ihrer Ontologisierung zu entgehen: ,,Die
Unterscheidung zwischen Original und Kopie ist fiir Benjamin ausschlief3lich
eine topologische Unterscheidung — und als solche vom materiellen Bestand des
Werks vollig unabhdngig® (Groys 2003, 36). Auch die Provenienz (z. B. die direkte
Herkunft aus der Hand des Dichters) spielt gemaf3 Groys keine entscheidende
Rolle, allein die stationdre Aufbewahrung an genau einem, nicht jederzeit
zugidnglichen Ort bewirkt die Auratisierung des Originals. Anders ausgedriickt:
Das isolierte Original zwingt einen, zu ihm hinzukommen, seine Prdasenz zu
erfahren, wiahrend die Kopie dagegen ein Medium ist, das sich leichterdings
iiberall mitnehmen lasst.> Insofern sich die Aura in diesem Sinne als ein topolo-
gischer Effekt erweist, stellt sich im Zusammenhang mit literarischen Dokumen-

5 Noch pointierter formuliert es Groys (2003, 37): ,Wenn man sich zu einem Kunstwerk begibt,
ist es ein Original. Wenn man das Kunstwerk zwingt, zu einem zu kommen - ist es eine Kopie.“
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ten die Frage nach dem spezifischen Topos des Schauplatzes Archiv (Abs. 3) und
schliefllich auch nach seiner topologischen Verdnderung, wenn er sich weltweit
ins ortslose Internet verlagert (Abs. 4). Die folgenden Ausfiihrungen spannen also
den relativ weiten Bogen von der Dignitit (der Aura des Originals) hin zur Digita-
litat des Dokuments, um bei der Frage zu landen: ,,can a digital manuscript have
an ,aura‘“ (van Hulle 2014, 237)? Die Argumentation verlduft dahingehend, dass
ein Umgang mit Originalen nicht zwingend auratisch sein muss, wahrend digi-
tale Prasentationsformen durchaus auratische Wirkung entfalten kénnen.

3 Auratisierung im Archiv

Wie bereits aus dem Titel von Benjamins Studie hervorgeht, bezieht er sich in
erster Linie auf Kunst und auf Kunstwerke. Von literarischen Manuskripten oder
archivalischen Dokumenten ist bei ihm keine Rede. Dennoch ist der Aurabegriff
gerade im archivarischen Bereich auf eine grofie Resonanz gestofien, weil das
Archiv nicht zuletzt eben auch ein Ort oder Schauplatz von Originalen ist. Litera-
rische Handschriften eignen sich als Beispiel fiir Auratisierungsprozesse deshalb
besonders gut, weil sie anders als Kunstwerke, aufder fiir professionell defor-
mierte Philologen, in der Regel keine besondere Attraktivitdt besitzen: Es handelt
sich um beschriebenes Papier, das eine prekdre Ndahe zum Abfall besitzt, wenn es
nicht im einschlédgigen archivarischen Kontext aufbewahrt wird. Jedenfalls kann
ein frei herumliegendes Manuskript schneller im Papierkorb landen, als eine
Fettecke von Joseph Beuys weggewischt wird. In ihrem ambivalenten Status zwi-
schen Abfall und Wert sind sich Avantgardekunst und Archivmaterialien nicht
ganz undhnlich, insofern ,,an den Dingen selbst nicht sichtbar* ist, was ihnen als
Aura attestiert wird: ,,[V]ielmehr kénnen erst aufgrund von Kontextwissen oder
anhand von konkreten ,Ritualen’, in denen die Objekte ,fundiert‘ [sind], Echtheit
und Einzigkeit der Dinge bezeugt werden* (Beil et al. 2014, 20).

Die Notwendigkeit aber, die Echtheit von Dingen zu bezeugen, entsteht erst,
wo diese durch Kopien bedroht wird. So ist in Benjamins These vom Auraverlust
im Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit dialektisch die Antithese einge-
schrieben, dass ein Bediirfnis nach auratischer Erfahrung des Originals iiber-
haupt erst durch die massenweise Vervielfdltigung entsteht. Die Aura ist also kei-
neswegs eine Qualitat, die dem Original urspriinglich zukommt, es zeigt sich
vielmehr eine ,,Nachtréglichkeit der Aura“ (Schrey 2017, 135). Im Grunde genom-
men ist gerade das Gegenteil vom ,Verlust der Aura“ der Fall, was sich in der
Konjunktur des Begriffs entsprechend niederschlédgt: Eine emphatische Beschwo-
rung der Aura zeichnet sich erst unter technologischen Bedingungen ab, die eine
Beschleunigung und Optimierung von Reproduktionsverfahren in die Wege leiten:
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,»Erst die Kopien definieren also das Original als solches; Authentizitdt, Echtheit
und ,Hier und Jetzt‘ sind demnach Nebenprodukte der Reproduktion“ (Schrey
2017, 140; dhnlich argumentiert auch Locher 2008).

Medienhistorisch lasst sich an literarischen Handschriften dieser reprodukti-
onsbedingte Auraeffekt gut nachvollzieren: Die kultische, fast reliquiare Verehrung
von Dichterhandschriften, wie sie sich etwa exemplarisch bei Stefan Zweig arti-
kuliert, wurde erst seit der massenhaften Verbreitung des Buchdrucks akut. Als
Texte in den mittelalterlichen Skriptorien noch von Hand kopiert wurden, war
jede Abschrift ein neues Original und deshalb eine Unterscheidung zwischen Origi-
nal und Kopie gegenstandslos. Erst durch die Druckerpresse, die Texte mechanisch
beliebig und relativ identisch vervielfdltigte, entstand ein ,,neuer Typ von Manu-
skriptkultur® (Miiller 2012, 124), welche die Aufmerksamkeit auf den singulidren
Status der Handschrift lenkte, die somit in den Augen der Betrachter an aurati-
scher Qualitidt gewann. Verstarkt setzte dieser Prozess in der Mitte des 18. Jahr-
hunderts ein, wo ein ,,zunehmend emphatischer Begriff von Literatur an die Exis-
tenz von autographen Handschriften bzw. Autorenmanuskripten“ (Benne 2015,
31) gebunden wurde.

Am Umgang mit Friedrich Schillers Autographen ldsst sich diese Verdande-
rung ablesen. Schiller selbst besafd wie viele seiner Zeitgenossen noch kein aus-
geprdgtes Bewusstsein fiir den Wert seiner Manuskripte: Fiir ihn stellten sie ledig-
lich Arbeitsmaterialien dar, die nach der Drucklegung entsorgt werden konnten
(vgl. Knopf 2006, 3). Deshalb sind von Schiller mehrheitlich Handschriften aus
der letzten Schaffensphase, von nicht abgeschlossenen Projekten iiberliefert. Fiir
die fragmentarische Uberlieferung ist noch ein weiterer Umstand ausschlagge-
bend; und der steht nun im Zusammenhang mit dem erwachenden Autographen-
kult um 1800: Schillers Verehrer zégerten ndmlich nicht, sich einzelne Papier-
schnipsel quasi als Dichterreliquie anzueignen, indem sie Manuskripte und
Briefe in einzelne Streifen zerschnitten, haufig auch blof3 der Signatur des Autors
wegen (vgl. Zeller 1974, 6). So hat etwa Hans Christian Andersen von seiner Reise
nach Jena im Jahr 1846 einen Ausschnitt aus Schillers Manuskript zum Wilhelm
Tell mit nach Hause gebracht. An dieses Souvenir war kein philologisches Inter-
esse gebunden, da der Ausschnitt ohne Riicksicht auf die Integritidt des Textes
erfolgte, sondern allein das Bediirfnis, im Sinne einer Devotionalie ein Stiick aus
des Dichters Hand zu besitzen. Hier droht die auratische Ausstrahlung des Origi-
nals in einen quasi-religiosen Reliquienkult zu kippen. Fiir den Autographen-
sammler Karl Preusker war ein solcher Schiller-Schnipsel denn auch eine ,,Reli-
quie von besonderem Reiz* (zit. n. Knopf 2006, 3-4).

Strukturell entspricht dieses Bediirfnis nach materieller Aneignung der
Dichterhandschrift kaum mehr Benjamins Auraverstindtnis der distanzierten
Betrachtung, das sich iiberdies von jeder religiosen Konnotation lossagt. Viel-
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mehr erinnert die autographe Aneignungspraktik an das von Benjamin kritisierte
Verhalten, sich der Dinge direkt habhaft zu werden; ein Verhalten, das er nicht
zuletzt durch massenhaft verbreitete Reproduktionen stimuliert sieht, welche
Ursache fiir die Verkiimmerung der Aura seien. Wie die Kopie, die man als Ersatz
fiir ein unerreichbares Original zuhause aufhdngt, kann auch das Original in den
Héanden von Sammlern zum Fetisch werden, was Benjamin zufolge aber bedeu-
tet, dass es seine Aura verliert, da dem Original nicht mehr jene Dignitdt entge-
gengebracht wird, die den Betrachter auf Distanz halten wiirde. Solange ein Ori-
ginal in Privatbesitz und somit in greifbarer Nahe zum Besitzer — oder wie man
auch sagt: in privaten Handen - ist, fehlt es offenbar an auratischer Distanz, die
topologisch nur durch ein Archiv mit Zugangsregelung und strengen Benutzungs-
vorschriften gegeben ist, die bis dahin fithren kénnen, dass das Original nicht
mehr (oder nur mit Samthandschuhen) angefasst werden darf. Das alte Arkanum
des Archivs, das heif3t seine relative Unzuganglichkeit, wirkt sich heute vornehm-
lich in der Erzeugung einer Aura aus, die von der Maxime einer potenziellen
Unberiihrbarkeit des Dokuments getragen wird. Dass eine physische Distanz zum
Original in privater Hand oft noch fehlt, macht sich bspw. dort bemerkbar, wo
private Besitzer und Forscher unbekiimmert Bearbeitungsspuren an Original-
dokumenten hinterlassen, was nach heutigen archivarischen Richtlinien undenk-
bar, ja unzuldssig ware, aber gerade in Institutionen an der Schwelle von der tra-
ditionellen Bibliothek zum spezifischen Literaturarchiv noch praktiziert worden
ist.

Als beliebiges Beispiel wire der Nachlass des Schweizer Literaturnobelpreis-
tragers Carl Spitteler zu nennen, der Jahrzehnte vor der Griindung des Schweize-
rischen Literaturarchivs in die damalige Landesbibliothek zu Bern gelangte und
dort auch fiir die Herausgabe der Gesammelten Werke bearbeitet worden ist. Nicht
nur hat die Landesbibliothek jedes einzelne Blatt im Nachlass gestempelt, wo
notig mit Bleistift paginiert und mit einer Signatur versehen; dariiber hinaus
finden sich auch weitere Angaben, wie Datierungen oder Kontextinformationen,
teilweise von verschiedener Hand, falls spatere Bearbeiter Korrekturen anbrach-
ten. So steht — nota bene auf einem Original (Abb. 1) — ausgerechnet der hand-
schriftlich hinzugefiigte Vermerk: ,,zu Faksimile am besten geeignet*“.®

Dem Original wird seine Reproduzierbarkeit also buchstdblich eingeschrie-
ben. Die Autographen werden sichtlich als Arbeitsunterlagen verwendet und mit
einer Selbstverstandlichkeit pragmatisch beschriftet. Auch wenn das aus heuti-
ger Sicht undenkbar wiare, auf diese iibergriffige Weise mit Originaldokumenten

6 Quelle: Schweizerisches Literaturarchiv (SLA), Bern. Nachlass Carl Spitteler. Sign.: SLA-CS-B-
1-KLIN-83.
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Abb. 1: Originalbrief von Carl Spitteler (an Margarete KlinckerfuB) mit allographen
Bearbeitungsspuren.

zu arbeiten, ist das weder skandalos noch ein auflergewohnlicher Einzelfall,
sondern entsprach bzw. entspricht teilweise bis heute einer archivarischen
Praxis. Ein anderes beriihmtes Beispiel ist die Nummerierung, die Jochen Greven
mit dickem rotem Filzstift auf den Mikrogrammbléttern von Robert Walser ange-
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bracht hat. Auch Benjamins Pellegrino-Blattchen mit den Skizzen zur Aura sind
durchnummeriert und tragen den Stempel der Bibliothéque Nationale sowie des
Theodor W. Adorno Archivs. Das sind allesamt Spuren einer offensichtlich nicht-
auratischen Zugangsweise. Ahnlich wie die Zerstiickelung von Schiller-Autogra-
phen beweisen diese Umgangsformen wenig Distanz zum Original als auratische
Erscheinung, vielmehr wird der institutionelle Besitz sichtbar in das Material ein-
geschrieben.

Dass dieser pragmatische Umgang mit Manuskripten im heutigen Literatur-
archiv eher einem Ideal der potenziellen Unberiihrbarkeit weicht, steht zweifels-
ohne im Zusammenhang mit der Herausbildung und Professionalisierung des
Schauplatzes Archiv, der die zuvor frei zirkulierenden Autographen an einen
festen Ort bindet und eben deshalb — aus diesem topologischen Grund - den
Zugang zu ihnen auch auratisiert. Das Archiv konditioniert einen auratischen
Umgang mit Originalen, allerdings gibt es auch dort nochmals Binnenunter-
schiede. Es gibt archivarische Orte wie den Lesesaal, die eher entauratisierend
wirken, und solche wie das Kabinett, in denen die Archivalien auratisch aufgela-
den werden. So fithren mitunter auch die Umschldge und Mappen, in denen die
Dokumente aufbewahrt werden, zu einer — die besondere Dignitdt akzentuieren-
den - Auratisierung, die sich erst dann wieder verliert, wenn die Dokumente aus
ihrem Umschlag entfernt und in die Hand genommen werden. Walter Benjamin
zufolge zumindest fiihrt die ,,Entschilung des Gegenstandes aus seiner Hiille“
unweigerlich zur ,,Zertrimmerung der Aura“ (Benjamin 1977a, 379). Nichts
anderes geschieht, wenn die Dokumente im Lesesaal gdnzlich enthiillt vor die
Augen der Benutzenden treten und sich in direkter Griffndhe befinden.

Aus demselben Grund konstatiert Benjamin auch, dass Dinge aus Glas keine
Aura haben, weil sie komplett durchsichtig sind und dadurch iiberhaupt nicht
geheimnisvoll wirken (vgl. Benjamin 1977b, 217). Hingegen, so miisste man ergén-
zen, haben Dinge hinter Glas sehr wohl eine Aura. Das heif3t: Die Prasentations-
weise eines Dokuments hinter den Scheiben einer Vitrine schafft bereits eine
erste Form der Unnahbarkeit, wie sie in Benjamins Formel von der ,,Ferne, so nah
sie sein mag®, zum Ausdruck kommt: Das Dokument scheint zwar zum Greifen
nahe, bleibt aber unerreichbar fiir den Betrachter. Hinzu tritt — im Unterschied
zur massenhaften Aufbewahrung im Magazin — die Vereinzelung des Originals in
der Vitrine, welche das Einmaligkeitserlebnis zusétzlich unterstreicht (Lange-
Greve 1995, 100). Tritt noch eine geschickte Lichtregie hinzu, welche die Vitrine
fast sakral ausleuchtet, dann ldsst sich der Eindruck einer gleichsam auratischen
Ausstrahlung — die aber vielmehr einer Bestrahlung gleichkommt — kiinstlich
noch verstidrken, wie beispielweise in der Ausstellung Franz Kafka — Der ganze
Prozess (2017 im Berliner Gropius-Bau). Mit Benjamin miisste man wohl von
einem falschen Strahlenzauber sprechen. Durch den kuratorischen Kontext wird
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jedenfalls eine Atmosphdre erzeugt, welche die Wahrnehmung der Originaldoku-
mente als besonders auratische Erscheinung zusétzlich unterstreicht.

4 Aura 2.0: Digitale Aura

Nun sind diesem falschen oder zumindest kiinstlich erzeugten Strahlenzauber im
digitalen Zeitalter alle Dokumente ausgesetzt, die auf unseren Endgerdten mit
ihren leuchtenden Displays und Bildschirmen erscheinen.” Zudem erscheinen sie
dort auch hinter Glas oder einer vergleichbar durchsichtigen Membran, die den
Betrachter vom gezeigten Dokument trennt. So nah der Betrachter dem digitali-
sierten Dokument auch kommen will, am Ende kann er sich nur die Finger am
Display plattdriicken, haptisch habhaft wird er dem Dokument nie, blofy dem
Apparat. Der Begriff touch screen ist in diesem Sinn sprechend: Beriihrt wird nur
der Bildschirm, nicht aber die Sache selbst. Es scheint vorderhand also so, als
schaffe die Digitaltechnologie ein Dispositiv, das auratische Erfahrungsmodalita-
ten einer Ferne, so nah sie auch sein mag, besonders begiinstigt. Jedenfalls ist
von dieser Beobachtung aus die einschldgige These vom Verfall der Aura im Hin-
blick auf die Digitalisierung nochmals zu hinterfragen. Die Entwicklungslinie
von der Dignitat zur Digitalitat des Dokuments — das heif3t: von seiner archivi-
schen Prdsenz in situ zu seinem virtuellen Erscheinen online — fiihrt am Ende
weniger zu einem Verfall der Aura als vielmehr zu einer Potenzierung des Origi-
nals im Digitalisat.

Im Zeitalter seiner digitalen Reproduzierbarkeit geschieht, wie Bruno Latour
festgestellt hat, etwas Merkwiirdiges mit dem Original: Es wird zu einer schwa-
chen Kopie seiner selbst (vgl. Latour und Lowe 2011, 276). Nicht nur zirkulieren
qualitativ optimierte Images von Originalen, sie pragen sich durch ihre mediale
Prasenz zudem viel stirker ins kulturelle Gedéchtnis ein, als es Originale auf-
grund ihrer Gebundenheit an einen lokalen Schauplatz kénnen. Mit anderen
Worten: Die digitale Kopie vermittelt iiberhaupt ein Bild vom Original, und haufig
sind es solche Bilder, welche dem Original eine ikonische Prasenz verleihen, die
es fiir sich nicht unbedingt ausstrahlt: ,,So wird, was immer ein Original ist oder
war, durch die Vielfalt seiner medialen Transformationen (Reproduktionen) kon-
tinuierlich tiberdeckt“ (Locher 2008, 47).

7 Vgl. in anderem Zusammenhang: ,.es ist nicht zufdllig, daf} heute Menschen vor dem Computer
im Dunkeln sitzen, wie damals ein Heiliger in einer dunklen Kammer vor einer leuchtenden
Tkone stand und glaubte, gerade in dieser Einsamkeit an der Unendlichkeit der goéttlichen Infor-
mation teilzunehmen* (Groys 1998, 11).
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Ich habe diese Erfahrung selbst anldsslich der Ausstellung DADA original
(2016) im Schweizerischen Literaturarchiv gemacht, die — wie der Titel plakativ
hervorkehrt — die Emphase ganz auf die iiberlieferten Originaldokumente aus der
Ziircher Dada-Zeit des Griinderpaares Hugo Ball und Emmy Hennings legte. Da
die Uberlieferungslage relativ spirlich ist, waren fast ausschliellich bekannte
Dokumente zu sehen, bekannt vor allem aus den zahlreichen Katalogen zum
Dadaismus. Viel Neues konnte die Ausstellung also nicht bieten, die weltweite
ExKklusivitat sollte allein in der auratischen Prasenz der Originale bestehen. Auch
wenn diese Begegnung mit den historischen Zeugen durchaus seinen Reiz besitzt,
so zeigten sich doch einige Besucher enttduscht {iber die relativ unspektakuldaren
Papiere, die sie von den Abbildungen aus den Katalogen in satten Farben und
gestochen scharfer Auflésung kannten, welche die blassen und iiber den Weg der
Tradierung reichlich abgenutzten Originale nicht aufbieten konnten, obwohl sie
in den Vitrinen nach allen Regeln der Kunst optisch ausgeleuchtet waren. Beson-
ders flagrant war dieser Effekt bei der Manuskriptseite zum ,,Ersten dadaistischen
Manifest*, das um das Dreifache vergrofiert das Ausstellungsplakat zierte und
aufgrund der professionellen Aufnahme viel plastischer wirkte. Im Original war
dieses Manuskript fiir manche Besucher kaum wiederzuerkennen — zu gew6hn-
lich sah der Typoskript-Durchschlag aus, wenn man die Reproduktion auf dem
Plakat vor Augen hatte.

Ahnliche Effekte beschreibt der Kunsthistoriker Wolfgang Ullrich fiir die
Begegnung mit Originalkunstwerken im Museum:

Anders als auf der Abbildung kann Kunst im Original auch unfertig oder, noch eher, verlebt
erscheinen. Wahrend die fotographische Reproduktion ein Flair von Jungfraulichkeit aus-
strahlt, fallt das Original ziemlich derb ins Auge. Die vielen Varianten einer Desillusionie-
rung kommen darin iiberein, dafl den Betrachter vor den Originalen das ungute Gefiihl
beschleicht, der Kunst zu nahe geriickt zu sein. [...] Was aus der Ferne magisch gldnzte oder
besonders kréftig wirkte, erweist sich auf einmal nur als Pappmaché. (Ullrich 2009, 8-9)

Ob absichtlich oder rein zufdllig, ist diesen Zeilen eine Reformulierung von Ben-
jamins zentraler Auradefinition von der einmaligen Erscheinung einer Ferne ein-
geschrieben — blof3 unter verkehrten Vorzeichen: Nicht mehr das Original ermog-
licht die auratische oder magische Erfahrung, sondern die visuell optimierte
Reproduktion. Ullrich spricht diesbeziiglich auch von der Fotogenitadt, womit er
die ,,asthetische Qualitét von Sujets in der Abbildung und Reproduktion® (Ullrich
2008, 64) bezeichnet; das heif3t: fotogen ist ein Dokument, wenn es erst durch
seine Reproduktion die bestmégliche Wirkung auf den Betrachter entfalten kann.
Es handelt sich, anders ausgedriickt, um eine virtuelle Verstarkung des Originals.

Diese Leistung moderner Reproduktionstechnik registrierte in Ansdtzen
bereits Benjamin, damals freilich noch auf analoger Basis, wenn er schreibt, dass
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sie ,,Ansichten des Originals hervorheben“ konne, ,,die nur der verstellbaren und
ihren Blickpunkt willkiirlich wahlbaren Linse, nicht aber dem menschlichen
Auge zugdnglich sind“ (Benjamin 1974, 12). Nicht von ungefédhr vergleicht Benja-
min den Kameramann mit einem ,,Chirurgen® (Benjamin 1974, 495), da er einen
fast anatomischen Blick auf das Original richtet. Mehr noch miisste man ange-
sichts der erzielten Fotogenitadt sogar von plastischer Chirurgie sprechen, zumal
die Reproduktion das Dokument viel attraktiver als im Original erscheinen lasst.
Was sich in der virtuellen Prasentation von Originaldokumenten somit ergibt, ist
eine neue Form der Aura, die man Aura 2.0 nennen konnte, da sie die herkomm-
liche Dichotomie zwischen Original und Kopie in zweierlei Hinsicht aushebelt:
Zum einen widerspricht sie der implizit immer mitgefiihrten Defizittheorie, dass
Kopien qualitativ gegeniiber dem Original abfallen. Das Gegenteil ist oft der Fall:
Digitale Reproduktionen erlauben oft nicht nur bessere, sondern auch verschie-
dene Ansichten des Originals, welche die ,,aura of originality* (Huyssen 2000,
30) sogar unterstiitzen (vgl. dazu auch Schweibenz 2012, 53). Zum anderen zeigt
sich in der Qualitatsfrage auch, dass Kopien entgegen einer ebenfalls oft mitge-
fiihrten Implikation keineswegs immer identisch sein miissen — weder unter sich
noch in Bezug auf das Original —, sondern durchaus Abweichungen aufweisen
konnen, die sie streng genommen wieder zu Unikaten machen.

Im digitalen Bereich tritt als zusatzliche Ebene auflerdem eine Trennung zwi-
schen Speicher- und Anzeigeformat hinzu: Was auf dem Bildschirm erscheint, ist
nur die jeweils einmalige Realisierung dessen, was als bindrer Code auf einem
Server irgendwo abgespeichert ist, wobei diese Anzeige je nach Frontend bzw.
Interface auch wieder variieren kann. Mit Benjamin formuliert, sind wir am Com-
puter fortlaufend mit einmaligen, weil dynamisch generierten Erscheinungen
konfrontiert, die weniger als Kopie denn als Aktualisierung der Original-Datei in
einem bestimmten historischen Moment aufgefasst werden miissen (vgl. Barwell
2005, 422). Noch deutlicher zeigt sich dieser auratische Effekt bei software-
abhangigen born-digital-Dokumenten. Eine zehn Jahre alte Word-Datei lasst sich
mit heutigen Programmen kaum mehr 6ffnen und erscheint bestenfalls in stark
verfremdeter Form. Um einen authentischen Zugriff zu erméglichen, muss die
urspriingliche Software-Umgebung emuliert, das heifdt technisch nachgebildet
werden, um die Datei im originalen Erscheinungsbild zu zeigen. Was die Atmo-
sphdre im analogen Bereich, ist fiir die digitale Aura die technologische Umge-
bung, welche Zugriffe ermdéglichen, aber auch verwehren kann. Diese Feststel-
lung korrespondiert mit der hier vertretenen These, dass die Aura nicht vom
Dokument, sondern von seiner Prasentationsform abhingig ist, die wiederum
topologischen Bedingungen untersteht. Im Begriff der Prasentation steckt seman-
tisch nicht von ungefdhr die Prdsenz: Die Aura entsteht immer im Zuge einer
lokalen Vergegenwartigung.
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So zeigt sich letztlich auch am digitalen Dispositiv ein topologischer Aura-
Effekt, insofern die Prasentation abhdngig vom jeweiligen Display und der tech-
nologischen Infrastruktur ist. Der semi-6ffentliche Schauplatz Archiv in seinem
Zusammenspiel von Konservieren und Prdsentieren, von Aufbewahren und Aus-
stellen, von Verbergen und Zeigen, von Prdasenz und Distanz begiinstigt eine
auratische Erfahrung, die Boris Groys als ,,Spiel der Entortung und Reterritoriali-
sierung, der Entauratisierung und Reauratisierung® (Groys 2003, 40) versteht.
Dieses Spiel setzt sich im digitalen Bereich fort, auch wenn dort prinzipiell die
Moglichkeit besteht, Dokumente ortsunabhdngig — also: iiberall — anzusehen.
Doch das gilt nur in topografischer, nicht aber topologischer Hinsicht.® Die Aura
2.0 mag zwar nicht an einen spezifischen Ort gebunden sein, dafiir ist sie gerite-
abhdngig. Um das Erscheinen von digitalen Dokumenten zu ermdoglichen, sind
lokale Endgerite notwendig, die — dhnlich wie ein Archiv — iiber eine topologi-
sche Aufteilung von Speicher- und Schauplatz organisiert sind, ja diese Auftei-
lung durch eine technologische Trennung zwischen Speicher- und Anzeigeformat
sogar noch fixieren. Das Anzeigeformat, unterstiitzt durch die Prasentationsform
im lumineszierenden Display, fungiert gewissermafen als virtuelle Vitrine, hinter
der das Dokument in unnahbarer Nihe aufscheint. ,,Die neuen Medien ,radie-
ren‘“ entgegen allen Erwartungen ,,Handschrift eben nicht aus, entauratisieren
sie auch nicht“, sondern lassen uns ,Benjamins Aura als jenes ,sonderbare
Gespinst von Raum und Zeit: [als] einmalige Erscheinung einer Ferne, so nah sie
sein mag‘“ (Neef 2008, 171) erfahren.

Um abschlielend auf Ernst Beutlers Prognose zuriickzukommen, dass sich
die Verehrung von Dokumenten kiinftig verstarken wird: Lost man sich von einer
nostalgischen Vorstellung von der papier- resp. materialgebundenen Aura des
Originals und zieht in Betracht, dass spatestens im Zuge der Digitalisierung die
Reproduktion eine qualitative Aufwertung erfahrt, die zum Original in Konkur-
renz treten kann, dann ist die Vermutung nicht ganz unplausibel, dass das digi-
tale Dispositiv — entgegen Benjamins These vom Auraverfall — keineswegs eine
Verminderung auratischer Erfahrung bewirkt. Tatsdchlich erklart sich das anhal-
tende Digitalisierungsbestreben im archivarischen und editorischen Bereich nur
zum Teil aus konservatorischen oder philologischen Griinden. Im Hintergrund
steht immer auch der Schauwert des Dokuments selbst, der mit digitalen Mitteln
zusdtzlich optimiert und die Attraktivitdt des Originals entsprechend gesteigert

8 Zu dieser Differenzierung: ,,Nicht mehr ortsgebunden, befinden sich im Internet viele auf ein
kulturelles Geddchtnis bezogene Adressen, die aber nur noch mathematisch und topologisch,
nicht mehr topographisch einen Ort haben“ (Ernst 2007, 26). In diesem Sinne ist die topologische
Definition der Aura bei Groys eben keine topografische.
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werden kann. Die Gefahr besteht hier aber ebenso wie frither im analogen Bereich
darin, dass die Aura des Digitalen zum Fetisch werden kann und eine Maximie-
rung der Bildauflésung das digitale Dokument am Ende selbst zur Auflésung
bringt.
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Riidiger Nutt-Kofoth
Edition als Archiv?

Zur Frage der Konvergenz zweier Wissensformationen
im analogen und im digitalen Zeitalter

Wie es um das Verhéltnis von Archiv und Edition bestellt sein miisste, scheint auf
den ersten Blick klar zu sein: Das Archiv sammelt und verwahrt die Dokumente in
ihrer physischen Materialitdt. Die Edition wertet die Dokumente aus und erarbei-
tet Prdsentationsformen der in diesen Dokumenten beinhalteten Medieninhalte.
Und wenn wir in unserem spezifischen Zusammenhang, ndmlich dem der Litera-
tur, diese Medieninhalte betrachten, so handelt es sich dabei in der Regel um
schriftliche Texte. Folglich prasentiert die Edition den Text der Dokumente,
wahrend das Archiv den physischen Trager mitsamt der originalen Niederschrift
in seiner urspriinglichen Materialitdt verwahrt und bewahrt, also schiitzend
lagert und somit seine Erhaltung und Benutzung gewdhrleistet. Insofern handelt
es sich bei Archiv und Edition um unterschiedliche Wissensformationen — also
unterschiedliches Wissen produzierende und inkarnierende Instanzen,' wobei
der Formationsbegriff durchaus an Michel Foucaults Vorstellung der ,,diskursiven
Formation“ anschliefen kann, ndmlich fiir den ,,Fall, in dem man bei den Objek-
ten, den Typen der Auflerung, den Begriffen, den thematischen Entscheidungen
eine RegelmiBigkeit (eine Ordnung, Korrelationen, Positionen und Ablaufe,
Transformationen) definieren konnte* (Foucault 1973, 58).

Ganz jenseits metaphorischer Archivbegriffe, wie sie als Zeitschriftentitel
auftauchen - zuerst iibrigens im Zusammenhang des geschichtswissenschaft-
lichen Editionsprojekts der Monumenta Germaniae Historica die ab 1820 erschei-
nende Zeitschrift Archiv der Gesellschaft fiir dltere deutsche Geschichtkunde zur
Beforderung einer Gesammtausgabe der Quellenschriften deutscher Geschichten
des Mittelalters (vgl. Liitteken 2016, 51) — oder im diskursanalytischen Zugriff auf
Textmengen genutzt werden,” geht es im Folgenden allein um die lebensweltliche
Instanz des gegenstidndlichen Archivs. Dieses Archiv ist zundchst eine Samm-
lungsstétte, also ein Gebdude oder eine Rdumlichkeit, in der Material verwahrt

1 Zum Konzept vgl. Klinkert (2011, 136) im Anschluss an Joseph Vogl.

2 Siehe etwa Baf3ler (2005, 176-205; Abschnitt IV ,,Das Archiv* und bes. 196: ,,Als Archiv bezeich-
nen wir [...] die Summe aller Texte einer Kultur, die einer Untersuchung zur Verfiigung stehen. Im
Archiv sind diese Texte einander gleich- und nebengeordnet zugédnglich. Das Archiv ist ein Text-
korpus.“)

3 Open Access. © 2019 Riidiger Nutt-Kofoth, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist

lizenziert unter der Creative Commons Attribution-NonCommercial-NoDerivatives 4.0 Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110656725-008
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wird, und zugleich eine in der strukturellen Ordnungsfunktion damit verbundene
staatliche oder private Institution; schlief3lich sind mit ,Archiv* dann metonymisch
auch die Bestidnde, das gesammelte Material selbst gemeint. Gelagertes Material
stellt aber noch kein Wissen dar. Die primére Formierung des Wissens {iber das
im Archiv Gelagerte erfolgt nun iiber die ErschlieBung der Bestande, des Materi-
als. Die Verfahrensweisen dafiir sind festgelegt in den Regeln zur ErschliefSung
von Nachléissen und Autographen, den RNA, die zuerst 1997 vorgelegt wurden und
deren aktuelle Version von 2010 stammt (vgl. Staatsbibliothek zu Berlin — Preuf3i-
scher Kulturbesitz und Osterreichische Nationalbibliothek Wien 2010/15).> Bei
dieser archivalischen ErschlieBung handelt es sich um die Zuweisung von Meta-
daten. Deren Funktion ist, die Auffindbarkeit des tiberlieferten Materials vor dem
Hintergrund eines bestimmten Suchinteresses zu ermdglichen. Auch wenn das
Archiv dafiir spezielle Datenbanken entwickelt, iiberschreitet es damit m. E. noch
nicht die Grenze zur Wissensformation Edition.* Dagegen hat die Edition eine an-
dere Aufgabe, ndamlich die ,wissenschaftlich gesicherte Herstellung, Erschliefiung
und Reprisentation von Texten zum Zwecke ihrer kulturellen Uberlieferung®
(Zentrale Studienberatung der Universitdt Wuppertal 2018), wie z. B. der Flyer des
Wuppertaler Master-Studiengangs ,,Editions- und Dokumentwissenschaft“® for-
muliert. Neben der nach wissenschaftlichen Kriterien betriebenen Textkonstitu-
tion und der dem Editionsanliegen geméf3en Wiedergabeform des Textes taucht
auch hier wie beim Archiv das Verfahren der Erschliefung auf. Doch handelt es
sich bei der Wissensformation Edition nur zu einem geringeren Teil um die Anrei-
cherung mit Metadaten, hauptsichlich im Kapitel Uberlieferungsbeschreibung.
Die wesentlichen Elemente der ErschlieBung bilden andere Wissensfelder der
Edition, ndmlich etwa die Entstehungs- und Rezeptionsgeschichte und dann vor
allem die Uberblicks- und Einzelstellenkommentierung. Und selbst die Varian-
ten- bzw. Textgenesedarstellung weist durch die sie begleitende Editorrede, also
die erlduternden Zusétze des Herausgebers, ebenfalls erschlieflenden Charakter
auf. Das gilt dann ganz eigentlich schon fiir die Art und Weise der textgenetischen
Prédsentation — etwa in Bezug auf die verwendeten Modelle der Variantendarstel-
lung — und gleichfalls fiir die Art der Wiedergabe von Voll- oder Lesetexten, also
der oder des konstituierten Texts, auch Edierter Text genannt.

3 Die RNA werden aktuell mit dem bibliothekarischen Standardisierungsvorhaben RDA (Re-
source Description Access) zusammengefiihrt.

4 Auswirkungen auf das Verhaltnis von Archiv und Edition durch solche archivalischen Arbei-
ten sieht Wizisla (2000, 416-417).

5 https://www.zsb.uni-wuppertal.de/fileadmin/zsb/Studieninfo/Master/Fk01_MA_Editions-
UDokumentwissenschaft.pdf.
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Nun zeigt schon der Blick in die Geschichte von Literaturarchiv und Literatur-
edition, dass diese klare strukturelle Trennung nicht so eindeutig ist, wie es auf
den ersten Blick scheint. Schon in der Anfangszeit tun sich Verschrankungen der
beiden Wissensformationen auf. Als Wilhelm Dilthey in seinem wirkungsmaéchti-
gen Vortrag von 1889 zur Griindung von ,,Archive[n] fiir Literatur® aufrief (vgl.
Dilthey 1970, 1-16), war die neugermanistische historisch-kritische Ausgabe mit
ihren ersten Modellen gerade auf den Weg gebracht. Nach dem Vorldaufer von Karl
Lachmanns Lessing-Ausgabe von 1838 bis 1840, die der textkritische Innovator
von Editionen antiker, theologischer und mittelalterlicher Texte als einzige
Ausgabe zu einem neueren Autor vorgelegt hatte, hatte Karl Goedeke mit seiner
Schiller-Ausgabe 1867 bis 1876 ein neues Verfahren von Anordnung und Zielset-
zung der Edition vorgestellt. Die chronologisch gegliederte Ausgabe sollte nicht
nur Schillers Entwicklung im Ganzen, sondern dort, wo (in den wenigen Fillen)
Manuskripte erhalten waren — ndmlich vor allem bei den dramatischen Fragmen-
ten —, auch Schillers Arbeitsverfahren als Blick in die Werkstatt des Autors ver-
mitteln.® Fiir die Gdnze der Ausgabe war aber allein schon wegen der geringen
Manuskript-Uberlieferung von Schillers Texten nicht das Archiv die Hauptfolie,
sondern — wenn schon, dann — die Bibliothek, denn die Erstdrucke von Schillers
Texten dienten im Regelfall als Grundlage fiir die Textkonstitution.

Anders sah das im Falle der anderen Grof3e der Weimarer Klassik aus, die im
Jahrzehnt nach Beendigung von Goedekes Schiller-Ausgabe nun editorisch
erschlossen wurde, ndamlich Goethe. Mit der Weimarer Goethe-Ausgabe wurde
von 1887 bis 1919 nicht nur ein wirkungsméachtiges Muster fiir historisch-kriti-
sches Edieren in der Neugermanistik entwickelt, sondern sie hatte sich aufgrund
der Uberlieferungslage der Goethe’schen Texte nun sowohl der Folie Bibliothek
als auch der Folie Archiv zu stellen, da zu Goethe nicht nur eine grof3e Breite an
autorisierten Drucken vorlag, sondern eben auch eine reichhaltige Manuskript-
iiberlieferung. Wahrend die Goethe’sche Druckiiberlieferung schon zwei Jahr-
zehnte zuvor durch Michael Bernays kritisch ins Auge gefasst wurde (vgl. Bernays
1866), waren Goethes Manuskripte nun allerdings erst einmal zu sichten und zu
ordnen. Eine Konvergenz von Archiv und Edition ist an diesem Kristallisations-
punkt der neugermanistischen Editionsgeschichte (vgl. Nutt-Kofoth 2017) aller-
dings in besonderem, doppeltem Maf3e zu beobachten. Zum einen betrifft das die
Selbstverstandlichkeit, dass das Manuskriptmaterial iiberhaupt erst vorliegen
muss, um eine historisch-kritische Ausgabe zu realisieren. Insofern war die Initial-

6 In diesem Sinne ist diese Ausgabe unter Goedekes Stichwort der ,,Gedankenwerkstatt“ Schil-
lers beschrieben bei Plachta (2005, 391-394; in der Abschnittsiiberschrift 391). — Zum ,Werkstatt*-
Thema vgl. jetzt auch Kastberger und Maurer (2017).
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zlindung fiir die Weimarer Ausgabe, dass nach dem Tod des letzten Goethe-Enkels
Walther von Goethe das Familienarchiv 1885 per testamentarischem Beschluss
zugdnglich wurde. Von Vorteil war natiirlich, dass schon Goethe selbst ein Archiv
hatte anlegen lassen, also sich um die Sammlung und Verwaltung seiner Hand-
schriften gekiimmert hatte (vgl. Goethe 1903, 25-38). Dennoch mussten die Edito-
ren der Weimarer Ausgabe den Nachlass neu sichten, verzeichnen und ordnen.
Und hier kommt in einem ganz besonderen Maf3e das zweite Moment der Konver-
genz von Archiv und Edition in der Geschichte dieser beiden Wissensformationen
ins Spiel. Denn die Weimarer Editoren initiierten fiir ihre Ausgabe nicht nur die
Griindung eines o6ffentlichen Goethe-Archivs, das seit dem Zufluss des Schiller-
Nachlasses 1889 Goethe- und Schiller-Archiv benannt ist, sondern sie stellten
eine der Edition geméaf3e Ordnung der Materialien her, ndmlich nach den Inhalten
der projektierten einzelnen Bdnde der Weimarer Goethe-Ausgabe. Das erste
bedeutende deutsche Literaturarchiv fiir die Texte neuerer Autoren wurde also
nicht nur von Editoren auf den Weg gebracht, sondern auch nach den Interessen
der Editoren strukturiert — eine Struktur, die noch bis heute im Wesentlichen so
bestehen geblieben ist (vgl. Stiftung Weimarer Klassik 2000, XL-XLI).” Das heif3t,
das Literaturarchiv tritt — kurz vor Diltheys Forderung — unter den Pramissen der
Edition in die kulturelle Landschaft, quasi als institutionalisierte Vorform der
Edition. Die Wissensformation Edition pragt also zumindest in diesem bedeuten-
den Fall die Wissensformation Archiv, strukturiert sie nach ihren Bediirfnissen.
Ein Jahrzehnt zuvor war die Edition an einer markanten Stelle noch einen
Schritt weitergegangen. In den Bdnden zu den Dramenfragmenten Schillers
erprobt Karl Goedeke 1876, wie die handschriftliche Uberlieferung nicht nur in
der Edition wiedergegeben, sondern quasi durch sie aufgehoben werden kénnte.
Zunéchst war sein Ziel, durch spezifische Zeichen und typografische Differenzie-
rung den Zustand von Schillers Manuskripten zu veranschaulichen und so einen
Einblick in den ,,Process seines Schaffens“ zu gewdhren. Doch war ihm bewusst,
dass dieses Verfahren seine Grenzen schnell erreicht, und er bemerkt: ,,Nur eine
photographische Wiedergabe kénnte einen Begriff gewdhren, was dem Dichter
wihrend der Arbeit der Aufzeichnung bediirftig erschien. Aber auch nur in der
Photographie wiirde die Art seines eigentlichen Schaffens deutlich werden. Dazu
reichen gestrichne Lettern und Schriftsorten verschiedenster Art nicht aus®
(beide Zitate: Goedeke 1876, VI; wiederabgedruckt in Nutt-Kofoth 2005, 31).
Bemerkenswert ist allerdings, welchen Effekt Goedeke seiner auf Faksimiles ja
ganz verzichtenden, allein typografisch gestiitzten editorischen Darstellung zu-

7 Zur Geschichte des Goethe- und Schiller-Archivs vgl. Golz (1996), zur archivalischen Ordnung
vgl. Schmid (1996).
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misst, wenn er schliefllich formuliert: ,,Die Hauptsache ist geschehen: das Vor-
handene ist vor dem Untergange geborgen“ (Goedeke 1876, VII; Nutt-Kofoth 2005,
31). Wenn die Edition in den Augen Goedekes also zum Bewahrer der Uberlie-
ferung wird, erfiillt sie genuine Aufgaben des Archivs, eines Archivs, das es als
Institution, und das darf man bei der Bewertung von Goedekes editorischer Ziel-
vorstellung nicht vergessen, zu diesem Zeitpunkt fiir Schiller noch nicht gibt.
Hier formiert die Edition also nicht das Archiv, wie es am Fall der Weimarer Goethe-
Ausgabe sichtbar wird, sondern sie ersetzt es quasi. Die Edition generiert sich
selbst zum und als Archiv.

Mit der Entstehung von Literaturarchiven ab dem spéten 19. Jahrhundert war
allerdings eine Aufgabenteilung zwischen Edition und Archiv eingetreten, die
den genuinen Anliegen der jeweiligen Wissensformation addquater zu sein
scheint. Die Edition musste sich die archivalische Aufgabe also auch schon aus
Griinden der zunehmend institutionalisierten Archivpraxis nicht mehr aneignen.
Die je spezifischen Wissensformationen Archiv und Edition konnten sich somit
im 20. Jahrhundert unabhdngig voneinander ausdifferenzieren. Schon die Wei-
marer Goethe-Ausgabe hatte — wenn auch in der Uberstiilpung der editorischen
Wissensformation auf diejenige des Archivs — beide Wissensformationen dennoch
als getrennte verstanden, ja die Aufgabe der Organisation des Archivs als eine die
Edition vorbereitende mit aller Kraft in Angriff genommen. Die Ausgabe selbst
wurde dann auch institutionell aus dem Archiv heraus erarbeitet; die offizielle
Auftraggeberin Groflherzogin Sophie von Sachsen war zugleich die Erbin des
Goethe-Nachlasses, fiir den die neue Institution eines Literaturarchivs geschaf-
fen wurde.

Gute 100 Jahre spater, am Ende des 20. Jahrhunderts, gibt es von einer Seite
der Editionswissenschaft nun allerdings einen Versuch, an das von Goedeke
begriindete Paradigma der Aufhebung des Archivs durch die Edition neu anzu-
kniipfen. Roland Reuf} formuliert 1995 in den Begriindungen fiir das Verfahren
seiner Kafka-Ausgabe (1995ff.) vor den Katastrophenerfahrungen des letzten Jahr-
hunderts den ,,minimalen Anspruch, den man am Ende des 20. Jahrhunderts an
eine kritische Edition haben kann: den der einfachen Sicherung des Uberliefer-
ten® (Reuf3 1995a, 126). Die Kafka-Ausgabe bei Stroemfeld bietet daher auch allein
Faksimiles und — mit wenigen chronologischen Auszeichnungen versehene —
raumpositional-mimetische Transkriptionen der fragmentarischen Texte Kafkas.
Ganz eigentlich geht die Edition hier iiber ihre Funktion der Ersetzung und Auf-
hebung des Archivs noch hinaus. Das Archiv verwahrt ja das unikale Dokument,
die Edition aber vervielfaltigt dieses Dokument nun durch die Menge ihrer Buch-
exemplare. Die Sicherung der Uberlieferung gelingt der Edition hier also durch
die Multiplikation des Archivbestands — allerdings natiirlich nicht der Originale,
sondern ihrer fotografischen Abbildungen. Die Maxime, die Reuf3 seinem Verfah-
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ren unterlegt, spiegelt letztlich diese Ersatzfunktion, wenn es heifdt: ,,Ediere so,
als erlosche mit Deinem Blick aufs Manuskript die Schrift. Motiv der Rettung*
(Reuf3 1995a, 126). In dieser Vorstellung ist das Manuskript allein als visuelles
Objekt verstanden; so kann dann die ,Rettung‘ als Foto-Reproduktion funktionie-
ren — unter Vernachldssigung der anderen Sinnesorgane, iiber die das physische
Objekt Handschrift ergdnzend wahrgenommen werden kann, ndmlich in Hin-
blick auf den Tragerstoff Papier o. . die haptische Komponente, aber etwa auch
die olfaktorische Ebene. Mag Letzteres eine blof3e Nebenrolle spielen, so ist aller-
dings beim Faksimile auch schon hinsichtlich des Visuellen nicht gesichert, ob
Aspekte wie Grof3e oder Farbigkeit dem Original entsprechen (vgl. Urchueguia
2000). Die materiale Ordnung als Doppelseitigkeit des Papierblatts oder Zusam-
menordnung zu Lagen, Biindeln oder Heften ist auch im Faksimile in aller Regel
nicht eins zu eins reproduziert. Erdmut Wizisla hat schon vor knapp zwei Jahr-
zehnten mit folgendem Vergleich die Problematik benannt: ,,Autograph und
Edition des Textes verhalten sich wie Original und Reproduktion in der bildenden
Kunst, auch wenn dieser Umstand nicht im gleichen Maf} im Bewuf3tsein ist*
(Wizisla 2000, 407).

Reuf’’ Revokation einer Aufhebung der Wissensformation Archiv in derjeni-
gen der Edition ist jedoch nicht vom Himmel gefallen. Sie wurde vorbereitet
durch die sich in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts entwickelnden Editions-
verfahren, deren Zielrichtung allerdings vielfach eine andere war, obwohl sie an
bestimmten Stellen mit der Wissensformation Archiv konvergierten. Ein erster,
spater wieder aufgegebener Schritt zu einer solchen Konvergenz ist von Hans
Zeller vorgenommen worden. Als er die Lyrikbdnde in der C.-F.-Meyer-Ausgabe
(1958-1996) vorbereitete, reagierte er mit seinem neu eingefiihrten Modell des
synoptischen Apparats fiir die Verzeichnung der Textgenese auf die vielen Unge-
nauigkeiten bzw. Informationsreduktionen, die Friedrich Beifiners epochema-
chendes Modell des (Treppen-)Stufenapparats fiir dessen Stuttgarter Holderlin-
Ausgabe (1943-1985) in sich barg. Beiiner hatte sie fiir sein Prinzip der Lesbar- und
damit der leserseitigen Benutzbarkeit der Variantendarstellung in Kauf genom-
men (vgl. schon den Titel von Beif3ner 1964). Zeller integrierte in seine textgeneti-
sche Darstellung mittels diakritischer Zeichen nun aber auch Angaben, die dem
Benutzer mitteilten, an welcher Stelle im Manuskript sich eine Variante befand,
also iiber, unter, rechts oder links neben dem urspriinglich niedergeschriebenen
Text oder etwa am Rand. Diese Angaben zielten also gar nicht auf genetische Pro-
zesse, sondern auf das Aussehen der Handschrift, auf die Verteilung von Text im
Raum der Manuskriptseite, also auf die je spezifischen materiellen Auspragun-
gen der Verbindung von Schrift und Schrifttrager, folglich auf das Original selbst
— und somit schliefilich auf seinen unikalen Zustand. Erschlossen wurden damit
also durch die Edition nicht mehr allein die rekonstruierbaren Elemente der Text-
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genese, sondern auch Aspekte der Schriftmaterialitat. Dies zielt aber auf das
materiale Objekt und damit auf die Wissensformation Archiv. Zeller begriindete
sein Verfahren 1958 mit dem Anliegen, dass ,sich der Leser von der H[and]-
s[chrift] ein Bild machen kann. Mir [d. i. Zeller] wenigstens ist ein Bediirfnis, die
gedruckte Wiedergabe in die H[and]s[chrift] zuriickzuiibersetzen.“ Durch das
Verfahren ,.kann man sich die H[and]s[chrift] vorstellen oder sie auf dem Papier
rekonstruieren® (Zeller 1958, 362/Nutt-Kofoth 2005, 200). Damit schloss Zeller an
die von Reinhold Backmann selbst nicht umgesetzte, aber programmatisch erho-
bene Forderung von 1924 nach der ,Wiederherstellbarkeit der Manu-
skripte durch den Benutzer des Apparates* (Backmann 1924, 653/Nutt-Kofoth
2005, 128; vgl. Zeller 1958, 358/Nutt-Kofoth 2005, 196) an, die auch schon bei
Goedeke 1876 auftaucht.® Zeller gab dieses Ziel nach der umgehenden Kritik der
Fachkollegen® allerdings schon fiir den Herausgeberbericht im ersten Apparat-
band der Meyer-Ausgabe 1964 wieder auf.'® In dem editionsgeschichtlich wegwei-
senden Aufsatz Befund und Deutung von 1971 betont Zeller nachdriicklich die
nunmehrige Zielsetzung der deskriptiven Angaben zum Handschriftenbefund in
der textgenetischen Darstellung der Meyer-Ausgabe, ndamlich ,,in erster Linie die
Deutung der Handschrift, in zweiter Linie die Moglichkeit einer gewissen Kon-
trolle mittels der deskriptiven Angaben* (Zeller 1971, 80). Damit war ihre Funktion
auf den Kern der Wissensformation Edition zuriickgefiihrt, diese selber wiederum
von Elementen der Wissensformation Archiv wieder freier gehalten worden.
Diese erneut erzeugte Trennung der Wissensformationen zu einem Zeit-
punkt, als sich eine Vermischung von editorischer Seite anzudeuten schien,
wurde auch dort zum intentionalen Kern, wo die Uberblendung der editorischen
Wissensformation mit derjenigen des Archivs im Verfahren angelegt zu sein
schien, namlich in der Frankfurter Hélderlin-Ausgabe (1975-2008). Diese Ausgabe
steht fiir einen methodischen Shift in der Editionswissenschaft ein. Denn mit
ihrem Verfahren, Textleseangebote nicht nur von textgenetischen Darstellungen,

8 Goedeke (1876, VII; Nutt-Kofoth 2005, 31): ,,Um den Druck an die Stelle der Handschrift treten
zu lassen, habe ich mit kritischen Zeichen zu helfen gesucht, die fiir diejenigen, welche auf diese
Dinge Werth legen — es sind wohl nur Wenige! — die Moglichkeit bieten, die Handschrift des
Dichters sich selbst nachzubilden.

9 Z.B.Killy (1959, 380-418, hier 408): ,,Die Forderung nach Rekonstruierbarkeit der Handschrift
gehort in das Gebiet eines wissenschaftlichen Perfektionismus, der utopisch bleiben muf3. Auch
das differenzierteste Zeichensystem (und je differenzierter, umso unanschaulicher wird es sein)
sieht sich gen6tigt, die Individualitdt der Handschrift auf typische Fille zu normieren und damit
aufzuheben*; Teilabdruck in Nutt-Kofoth (2005, 215-219, Zitat 216-217).

10 Dort ist angefiihrt, dass die ,,graphischen Gegebenheiten der H[and]s[chrift]“ zur ,Begriin-
dung und Kontrolle der [editorischen] Interpretation“ wiedergeben werden (Meyer 1964, 110).
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sondern auch von zusatzlichen vorgeschalteten Faksimiles und wortpositionsmi-
metischen Transkriptionen begleiten zu lassen, entledigte sie sich der Frage, mit
welchen typografischen oder diakritischen Mitteln der editorische Befund der
Originale in der Ausgabe mitzuteilen sei, durch die einfachste Losung, die schon
Goedeke im 19. Jahrhundert angedacht hatte, aber aus technischen und 6konomi-
schen Griinden nicht hatte umsetzen kénnen: ndmlich durch die fotografische
Abbildung der Handschriftenseite. Dabei ging es dem Herausgeber D. E. Sattler
keineswegs um die Befundsdokumentation als Teil der Wissensformation Archiv,
sondern um die Absicherung der editorischen Entscheidungen und deren Nach-
vollziehbarkeit durch den Benutzer der Ausgabe. Denn hierin lag ja auch der
Impetus, der Sattler iiberhaupt die neue Hélderlin-Ausgabe hat beginnen lassen,
namlich als Reaktion auf die Mangel hinsichtlich der Offenlegung editorischer
Entscheidungsgrundlagen in der Stuttgarter Holderlin-Ausgabe Beif3ners: ,,Die
Wiedergabe der problematischen Handschriften im Faksimile erméglicht die
Uberpriifung des Wortlauts, der Textentstehung und des Textzusammenhangs*
(Holderlin 1975-2008, Bd.: Einleitung. 1975, 18; vgl. auch Groddeck und Sattler
1977, 7). Sattlers Anliegen war also eines, das genuin die Wissensformation
Edition betraf und auf das Archivalische zur Begriindung der editorischen Ergeb-
nisse zuriickgriff.

Dieser Impetus lag auch jenem gestaffelten Editionsmodell zugrunde, das
Klaus Kanzog fiinf Jahre vor Beginn der Frankfurter Holderlin-Ausgabe als Vor-
schlag unterbreitete und bei dem der historisch-kritischen Ausgabe eine soge-
nannte ,Archiv-Ausgabe‘ vorgeschaltet ist. IThre Aufgabe beschreibt Kanzog als
,die archivalische Erfassung aller Textzeugen und damit aller Entstehungs- und
Uberlieferungsvarianten“ (Kanzog 1970, 17; Nutt-Kofoth 2005, 336) und resiimiert:
,»Erst eine Archiv-Ausgabe gibt jedem spéateren Herausgeber die Sicherheit, nicht
erneut Text-Grundlagenforschung betreiben zu miissen“ (Kanzog 1970, 23/Nutt-
Kofoth 2005, 340). Dieser Vorschlag eines gestaffelten Editionsverfahrens ist
lange nicht aufgegriffen worden. Erst knapp 30 Jahre spiter, 1998, zu einem Zeit-
punkt als Ausgaben mit Faksimiles haufiger vorgelegt wurden — etwa die Kafka-
Ausgabe bei Stroemfeld (1995ff.), die Innsbrucker Trakl-Ausgabe (1995-2014),
die kurz darauf zu erscheinen beginnende Marburger Biichner-Ausgabe (2000-
2013) —, hat Hans Zeller Kanzogs Konzept der ,Archiv-Ausgabe‘ auf die nun tech-
nisch und Okonomisch erweiterten Faksimilierungsmoglichkeiten iibertragen
und die ,,Faksimile-Ausgabe als Grundlagenedition fiir Philologie und Textgene-
tik“ vorgeschlagen (Zeller 1998). Das Modell dafiir lag in Buchform seit 1981 vor:
die in Faksimiles in lagen- und gréflengetreuer Lose-Blatt-Form einschlief3lich
einer auf separaten Blattern befindlichen Transkription aus dem Goethe- und
Schiller-Archiv herausgegebene Woyzeck-Ausgabe Gerhard Schmids (Biichner
1981; vgl. dazu auch Kanzog 1984).
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War das Modell der Archiv-Ausgabe bei Kanzog bzw. das der Faksimileaus-
gabe als ,,Grundlagenedition® bei Zeller immer im Sinne einer Vorstufe zur eigent-
lichen historisch-kritischen Ausgabe angelegt, so fiihrt die Kafka-Ausgabe bei
Stroemfeld diese beiden Editionstypen zusammen und beschrankt die historisch-
kritische Ausgabe auf den Faksimile und Transkription anbietenden Teil. Dies
geschieht zum einen unter der neuen texttheoretischen Pramisse, die Entwiirfen
wegen ihrer Nichtlinearitidt keinen Textcharakter zuweist. Zum anderen — und
das ist fiir die vorliegende Betrachtung wichtig — wird ein editorisches Modell
annonciert, das die Edition auf das Verfahren der reinen Dokumentation reduziert
und traditionelle editorische Aufgaben wie die Darstellung der Textgenese (vgl.
ReuBl 1999, 25) oder die Textkonstitution als inaddquat versteht, ja die Textkon-
stitution sogar unter Ideologieverdacht stellt. Roland Reuf3 hat das so formuliert:

Zugleich damit [also durch die spezifische Editionsform der neuen Kafka-Ausgabe; Anm. R.
N.-K.] wird der ideologische Zug einer [bisherigen] germanistischen und verlegerischen
Praxis deutlich werden, die statt in eine addquate Darstellung der Materialien und eine
damit immer einhergehende Kritik der Filter und kulturellen Zensurinstanzen ihren Ehrgeiz
vor allem in eine neuerliche autoritire Textkonstituierung setzt [...]. (Reuf3 1995b, 16-17)

Damit wurde fiir diese Richtung der jiingeren Editionswissenschaft die Befunds-
dokumentation im Sinne einer Befundsreproduktion zum alleinigen Ziel der
Edition. Und diese Reproduktion zielt ganz eigentlich auf die fotografische Ver-
doppelung des Archivs. Im Zentrum steht die Abbildung der Handschrift, der die
Transkription hilfsweise an die Seite tritt, ndmlich im Prinzip nur noch als Briicke
fiir diejenigen Leser, die die originale Handschrift in der Fotografie nicht entzif-
fern konnen. Klaus Hurlebusch hatte das mit seinem textgenetischen Interesse so
ausgedriickt: ,Das Ziel der textgenetischen Darstellung sollte die Lektiire und
Interpretation der textgenetischen Handschriften selbst sein und das Erldute-
rungsmittel hierzu ihre Transkription* (Hurlebusch 1998, 49). Wenn bei Reuf3 nun
aber auch die Textgenese aus seinem editorischen Fokus herausfillt und er deren
Rekonstruktion zugunsten alleinig die Faksimiles ergdnzender Transkriptionen
»den Lesern und Interpreten des Textes iiberlassen“ (Reuf3 1999, 25) will, ist die
Wissensformation Edition gédnzlich auf die des Archivs zuriickgefiihrt, gliedert
sich quasi in sie ein.

Das Ringen um das Verhiltnis der Wissensformation Edition zu der des
Archivs ist in den anderthalb Jahrhunderten der neugermanistischen Edition fiir
den Bereich der analogen, der Buchedition aus texttheoretischen und methodi-
schen Griinden wie erldutert unterschiedlich akzentuiert worden. Hans Zeller hat
bei seinem Vorschlag der ,,Faksimile-Edition als Grundlagenedition“ ,,neben der
Ausgabe auf Papier die elektronische Speicherung“ als ,,das praktische Medium*
hervorgehoben (Zeller 1998, 89). Und tatséchlich findet sich im digitalen Medium
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eine ganze Reihe an Angeboten, die Werktext-Materialien versammeln. Sie fir-
mieren nun vielfach unter dem Namen ,Archiv‘, insbesondere im angloamerika-
nischen Raum, so etwa Shakespeare Electronic Archive, Blake Archive, Rossetti
Archive, Dickinson Electronic Archives, Shelley Godwin Archive, Beckett Archive. In
der Regel stellen sie Materialien aus und verbinden dies mit Textprdsentationen.
Der Anspruch einer kritischen Edition, gar im historisch-kritischen Format, ist
damit aber nicht verbunden. Genuine Interessen an Manuskriptbefunden und
Textgenese lassen sich in Einzelfdllen aber durchaus mit den Anliegen der fran-
zosischen Handschriftenforschung, der critique génétique (vgl. Grésillon 1999),
zusammenfiihren. Dies ist beim Beckett Archive der Fall, das allemal den Namen
,archive‘ nur in der URL-Adresse trédgt, im Volltitel aber Samuel Beckett Digital
Manuscript Project heif3t.

Dass es in der Tat noch keine Kriterien fiir die Benennung der digitalen Pro-
jekte, die in den Rahmen des Editorischen fallen, gibt, zeigt sich auch am Beispiel
von Nietzsche Source. Unter dem Namen ,,Source® (,Quelle) dient diese Website
laut Eigenausweis folgendem Zweck: ,,Nietzsche Source ist eine Website zur Verof-
fentlichung wissenschaftlicher Inhalte zu Werk und Leben Friedrich Nietzsches“.!
Was sich hier noch recht unbestimmt anhort, erweist sich auf der Website selbst
als eine primdr archiv- und editionsgestiitzte Gemengelage. Neben dem For-
schungsorgan Studia Nietzscheana beinhaltet die Website die elektronische
Fassung der wissenschaftlichen analogen Referenzausgabe von Colli und Monti-
nari einschliefllich der dort an anderer Stelle ausgewiesenen Fehlerkorrekturen
(liber 6.600) sowie einen separaten Teil mit Manuskript-, Erstdruck- und weiteren
Dokumenten-Faksimiles. Dieser Teil ist ,Digitale Faksimile-Gesamtausgabe®
benannt, doch bleibt fraglich, ob die Bezeichnung ,Ausgabe‘ tatsdchlich ange-
messen ist. Es werden Faksimiles der Texttrdger einschlie3lich Texttrdgerbe-
schreibung geboten, hinzu kommt eine icon-gestiitzte Ubersicht auf einer Zeit-
leiste. Das aber sind letztlich eher zur Wissensformation Archiv gehdérende
erschlieflende Informationen, sie referenzieren nahezu nur auf den Rahmen des
physischen Originalobjekts und bieten Zugangsinformationen zur Beschiftigung
mit dem, was diese Originalobjekte ganz eigentlich interessant macht, ndmlich
mit dem Text oder der Schrift auf dem Tragerstoff.

Was so innerhalb von Nietzsche Source als eigenstindige Ausgabe auftritt,
findet sich in anderen historisch-kritischen retrodigitalisierten oder Born-Digital-
Ausgaben als moglichst vollstdndige Faksimilierung der dann genetisch und text-
kritisch aufgearbeiteten Uberlieferung, etwa im Heinrich-Heine-Portal, das die
Diisseldorfer (1973-1997) und die Weimarer Heine-Ausgabe (1970ff.) retrodigitali-

11 http://doc.nietzschesource.org.de (18.10.2018).
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siert zusammenfiihrt und um Faksimiles ergdnzt, oder in der Digitalen Histo-
risch-kritischen Faust-Ausgabe. Solche Ausgaben — seien sie in umfangreichere
digitale Plattformen integriert, wie im Fall Nietzsche, oder treten sie als zusam-
mengefiihrte oder selbststindige Editionen auf, wie im Fall von Heine oder
Goethes Faust — prasentieren ihre Abbildungen der Uberlieferung nun als eine
Zusammenfiihrung der an einem oder an unterschiedlichen Orten gelagerten und
verwahrten Manuskripte (oder auch Drucke). Sie erscheinen damit separat oder
integriert als ,Virtuelles Archiv‘ (vgl. dazu Shillingsburg 2014), das die Manu-
skripte und Drucke im Digitalen auf Klickweite zusammenstellt - wenn auch
natiirlich nur in Abbildung. Solche Konvergenzen zwischen Archiv und Edition
hat die Forschung fiir den Bereich der Digitalen Edition bzw. der Digitalen Platt-
formen durchaus bemerkt (vgl. Lukas 2013, 38; Sahle 2007).

Der Schauplatz Archiv — um dem Titel dieses Bandes wortlich zu folgen —
wird damit anverwandelt und in den Schauplatz Edition visualisierend integriert.
Die digitale Edition oder die sie integrierenden oder an sie angelehnten digitalen
Plattformen nutzen damit auch die Méglichkeiten des digitalen Mediums, Abbil-
dungen in unbeschriankter Zahl in die Edition aufzunehmen, ein Moment, das die
Buchedition immer nur bis zu einer bestimmten praktikablen Grenze bedienen
konnte, falls sie es {iberhaupt tat. Eine digitale historisch-kritische Ausgabe wird
allerdings keine Wahlméglichkeiten mehr haben, weil der Anspruch an sie es
nicht mehr erlauben wiirde, hier Verzicht zu tiben. Das hat auch mit den Entwick-
lungen des Textbegriffs zu tun, der in den letzten zwei Jahrzehnten zunehmend
vom abstrakten, linguistischen Verstdndnis hin zu den materialen und medialen
Auspragungen und Rahmen von Textualitdt erweitert wurde — und zwar gerade
innerhalb der editorischen Diskussion (vgl. Schubert 2010; Bohnenkamp 2013;
Lukas et al. 2014). Die Ermoglichung der Wahrnehmung solcher textuellen Aus-
pragungen und Rahmen hat sich damit zu einer weiteren Aufgabe der Edition
entwickelt. Materialitat und Medialitdt sind nun aber genuin mit den originalen
Objekten verbunden, die den Text, die Schrift oder eben auch das Bild tragen.
Damit iiberlagern sich die Wissensformationen von Archiv und Edition aber
unabdingbar. War oder ist das Archiv eigentlich eine die Originale verwahrende
Institution, die der Editor nutzte, um den Text und seine Genese aus den Origina-
len zu gewinnen und in der Edition durch textkonstituierende Aufbereitungen
und textgenetische Rekonstruktionen neu zu prasentieren, so reproduzieren digi-
tale editorische bzw. editionsdhnliche Plattformen das Archiv und entscheiden
dann, ob sie dazu eine Aufbereitung anbieten. Anstelle von oder zusitzlich zu
Konstitution und Rekonstruktion tritt nun als immer wichtigeres Moment die
Reproduktion. Gerade in die digitale Visualisierung der transkriptiven Erschlie-
Bung der Abbildung mit verschiedenen technischen Verfahren (z. B. Uberblen-
dung oder Mouse-Over) wird viel Arbeit investiert. Dies aber sind erst einmal nur
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Hilfestellungen zum Lesen der Originale und zum Verstehen ihrer Materialitat,
und sie konnen dann als Grundlage aller weiteren editorischen Arbeitsschritte
dienen. Als Hilfestellungen mit Riickbezug auf die Originale geho6ren sie aber
ganz eigentlich noch zur Wissensformation Archiv, haben aus editorischer Sicht
einen retrospektiven, auf das Archiv zuriickverweisenden Charakter; sie sind nicht
zuletzt auf die spatiale, die rdumliche Gegebenheit und damit die Materialitét des
Originals hin orientiert. Die eigentlich prospektiven editorischen Arbeitsschritte
bilden dann die textgenetische, temporal orientierte Rekonstruktion und die eigen-
standige, Emendation und Konjektur bedenkende Textkonstitution als neuartiges,
durch editorische Arbeit erzeugtes Angebot an die Rezipienten. Als Ausdruck eines
flieBenden Ubergangs zwischen Digitalem Archiv und Digitaler Edition ist von
Dirk Van Hulle schon 2009 die Integration von Kollationstools verstanden worden,
weil ihr Einsatz in der Umgebung eines Digitalen Archivs Letzteres fiir vom Benut-
zer initiierte editorische Arbeitsschritte und Ergebnisse offnet (vgl. Van Hulle
2009, 163, 177). Dann allerdings wiire das technische Instrument der Ubergangs-
schritt, nicht die intellektuelle Leistung etwa des herausgeberischen Iudiciums.

Die Verschriankung der Wissensformationen von Archiv und Edition, die die
Geschichte der Editorik in unterschiedlichen Maf3en erprobt hat und die — nachdem
sie fiir die Buchedition in verschiedensten Facetten schon durchexerziert wurde
— im digitalen Medium in gr6f8erer Intensitét auftritt, sollte allerdings nicht die
Grenzen der jeweiligen Wissensformationen verwischen. So wie das originale
Objekt in der Edition oder sonstiger digitaler Darstellung immer nur in beschrei-
bender und abbildender Anndherung vermittelt werden kann, so bleibt dem
Archiv die Ausstellbarkeit des Originals in all seinen physikalischen Eigenschaf-
ten als Alleinstellungsmerkmal. Die Wissensformation Archiv kann auf dieser
Ebene gerade nicht durch diejenige der Edition aufgehoben werden. Die Edition
wiederum kann neues Wissen in ihren genuin editorischen Arbeitsschritten und
Prasentationsformen erzeugen, die unabhdngig von denen des Archivs sind.

Die Verschrankung der Wissensformationen ist daher erstens nur eine teil-
weise und zweitens in ihrer ganzen Breite auch nur eine vermeintliche; eine ver-
meintliche auch deswegen, weil sie einem Verstdndnis von Archiv zu unterliegen
droht, das den Archiv-Begriff kulturtheoretisch transformiert und als abstrakten
Ort innerhalb der Inventars von Wissensordnungen ansiedelt — so etwa vor dem
Hintergrund der metaphorischen Rede vom ,Archiv‘ als der zwischen ,Sprache’
und ,Korpus‘ angesiedelten Ebene des ,alilgemeine[n] System[s] der Formation
und der Transformation der Aussagen“ in Michel Foucaults Archdologie des Wissens:

Das Archiv ist auch nicht das, was den Staub der wieder unbeweglich gewordenen Aussa-
gen aufsammelt und das eventuelle Wunder ihrer Auferstehung gestattet; es ist das, was
den Aktualitdtsmodus der Aussage als Sache definiert: es ist das System des Funktionierens.
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[...] [E]s [ist] das, was die Diskurse in ihrer vielfachen Existenz differenziert und sie in ihrer
genauen Dauer spezifiziert. (Foucault 1973, 188)

Das ,System des Funktionierens® gilt es natiirlich fiir jene praxeologischen Ver-
fahren des konkreten Texte-Edierens und Objekte-Archivierens vor dem je histori-
schen Hintergrund systematisch zu beschreiben. Aus diesen konkreten praxeolo-
gischen Verfahren des Archivierens und Edierens haben sich die methodisch und
theoretisch gespeisten Wissensformationen Archiv und Edition gebildet. Sie gilt
es als Modi je spezifischer Prasentationsinteressen zu verstehen.

Jede dieser beiden Wissensformationen sollte sich dabei auf ihre ureigenen
Aufgaben und Starken besinnen und klare Konturen ihrer Prasentationsformate
préferieren. Die wissenschaftliche Edition hat dazu ein Spektrum an methodisch
und theoretisch gestiitzten Praktiken erarbeitet, die keineswegs auf ein medien-
abbildendes technisches Verfahren reduziert werden sollten, wie es aber Wolf
Kittler und Gerhard Neumann einmal vorgeschlagen haben.'? Und fiir das Archiv
kann gelten, was Marcel Lepper und Ulrich Raulff im Handbuch Archiv (2016, 8)
formuliert haben: ,,Die Aufgabe 6ffentlicher Archive besteht weder allein darin,
ihre Bestande digital weltweit verfiighar zu machen, noch allein darin, sie digital
zu schiitzen, sondern in erster Linie darin, das Material und seine Reproduktio-
nen zu beglaubigen.“?® In diesem Sinne bleiben der Schauplatz Archiv und der
Schauplatz Edition auch im digitalen Medium eigenstdndige Ausdrucksformen
von Wissensvermittlung, die gerade dann besonders viel erreichen kénnen, wenn
ihre Rahmen als je spezifische Wissensformation klar gesteckt und damit auch
verldssliche Standards dem Rezipienten sichtbar bleiben. Die Differenzierung der
,Formationsregeln® von Archiv und Edition als je eigener ,,Existenzbedingungen®
und ihre Priifung vor den ebenfalls immer bestehenden ,Bedingungen der
Koexistenz, der Aufrechterhaltung, der Modifizierung und des Verschwindens*
(Foucault 1973, 58) — um das Foucault’sche Spektrum der Optionen ins Spiel zu
bringen - bleibt natiirlich auch in Zukunft eine Aufgabe — eine Aufgabe,* fiir die

12 ,Erst wenn sie aufhort abzuschreiben und nur noch Abbilder, Faksimiles gibt, kann moderne
Editionswissenschaft ihren Begriff erfiillen, der sie aufhebt und anstelle der Wissenschaft der
Interpretation ein technisches Verfahren setzt“ (Kittler und Neumann 1990, 73).

13 Siehe ergdnzend Knut Ebeling mit Bezug auf den ,Wissen‘-Begriff: ,,Das Wissen des Literatur-
archivs besteht also nicht allein in den von ihm gesammelten Schétzen, in seinen Biichern, Auf-
zeichnungen oder Manuskripten. Es besteht schon in der schieren Existenz dessen, was es ver-
wabhrt, in dem gespenstischen ,Es gibt Stimmen um die Literatur herum’, die den literarischen
Text begleiten und beglaubigen: Das Literaturarchiv weist dem literarischen Text einen Platz im
Leben an“ (Ebeling 2018, 117).

14 Siehe etwa den kritischen Blick auf die Arbeit der Editoren bei Liitteken: ,,Um die Institution
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die besondere Leistungsfahigkeit der jeweiligen historisch ausgebildeten Wis-
sensformation in ihrer ganzen Spannweite allerdings nicht aus den Augen verlo-
ren werden sollte.
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Stefan Maurer
,/Aufbewahrungssysteme®. Anordnungen des
Wissens im Literaturarchiv

die frage des sammelns ist gekommen.
das ansammeln ist darob noch vielfacher und geschachtelter.
(Schwab 1999, 94)

1 ,,... ein paar Kisten in den Regalen*

In Norbert Gstreins Roman In der freien Welt (2016) kommt eine Archivarin zu
Wort, die fiir das Literaturarchiv der Nationalbibliothek in Wien tétig ist und auf
die Anlieferung von ,,Kartons und Kartons von Papieren eines schon zu Lebzeiten
mehr toten als lebenden Schriftstellers“ (Gstrein 2016, 71), durchaus einer dster-
reichischen Beamtentradition folgend, mit hdufigem Krankenstand reagiert. Die
Archivarin erklart ihr ungliickliches Bewusstsein damit, dass ,,das bisschen
Unsterblichkeit im Archiv® sich in ,.ein paar Kisten in den Regalen“ materialisie-
ren wiirde, in die ,,womdglich nie wieder jemand hineinschaut[] und die dort ver-
stauben® (Gstrein 2016, 72).

Materialitdt und Nachruhm sind hier eng mit der Gegenstandsbestimmung
der Kartons verkniipft, in denen sich das zukiinftige Werk potenziell materiali-
siert und lokalisiert, also den Archivboxen, um den Terminus technicus zu
gebrauchen. Dieser das Werk speichernde Garant fiir den (ungewissen) Nach-
ruhm riickt dieses spezifische ,Aufbewahrungssystem‘ des Literaturarchivs in
seiner paratextuellen, aber auch kontextuellen Materialitdt ins Zentrum, worun-
ter jene Phdanomene zu fassen sind, die eben nicht nur eine die handschriftlichen
Entwiirfe und Brouillons, verschiedene Textstufen in Manuskript oder Typoskript
umfassende physische Komponente, sondern gleichzeitig die ,,Realitdten institu-
tioneller Zwénge und Machtstrukturen® (Benne 2015, 84) bezeichnen.

Dieses Medium bestimmt die Lage der Archivalien im Literaturarchiv und
verdient deshalb eine genauere Beschreibung. Medien, so ein Diktum Friedrich
Kittlers, veralten im Fiinfjahresrhythmus, im Fall des durativen Mediums Schach-
tel verhalt es sich jedoch anders. Parallel zu den kittlerschen Aufschreibesystemen
soll in der Folge von einem Aufbewahrungssystem die Rede sein, welches insbe-
sondere in Archiven zur Anwendung gelangt und dort {iber mannigfaltige norma-
tive Funktionen verfiigt: Im Objekt Schachtel kreuzen sich zahlreiche Diskurse,
die die Historizitdat und Epistemologie der Verpackung betreffen, ebenso Papier-

3 Open Access. © 2019 Stefan Maurer, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist lizenziert

unter der Creative Commons Attribution-NonCommercial-NoDerivatives 4.0 Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110656725-009
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und Technikgeschichte, aber auch Archivierungstechniken und die damit ver-
bundene Logik der Faltung umfassen.

Im Sinne Kittlers kann dieses Objekt als Knotenpunkt eines Netzwerkes von
,Techniken und Institutionen® (Kittler 2003, 501) begriffen werden, welches ,,die
elementaren Funktionen des Aufzeichnens und Darstellens, des Speicherns, Ver-
arbeitens und Uberlieferns von Wissen“ (Wolf 2015, 118) biindelt. Die folgenden
Ausfiihrungen schlieffen auch an jene Uberlegungen Ulrike Vedders an, dass
Dingen, vor allem jenen millionenfach Reproduzierten, eine ,,wissenschaftstheo-
retische und -historische Relevanz* (Vedder 2012, 17) zukommt. Die Schachtel, so
kann man mit Wolfgang Ernst postulieren, ist ein ,,,Ordnungszeichen/Operator|]
des Mechanismus*‘“ (Ernst 2003, 44), — des ,dokumentverarbeitenden Wesens* —
des Archivs. Perspektiviert aus Jacques Derridas ,Archivologie® ist die Schachtel
innerhalb der Institution Archiv als materielle ,,Konsignationsmacht* wirkungs-
machtig, da sie zum einen die ,,topologische ,Ortszuweisung* bzw. die ,Aufbewah-
rung an einem Ort [...]°, zum anderen das ,archontische Prinzip des Archivs,
namlich das ,Versammeln der Zeichen‘“ (Derrida 1997, 13), verkorpert.

Wirft man einen Blick in die Ordnungssystematiken zeitgendssischer Litera-
turarchive, ist die Schachtel zunachst v. a. quantitativer Indikator, bezeichnet
ihre Anzahl doch den Umfang des jeweiligen Vor- oder Nachlasses: ,,Auf die
Bezeichnungen Nachlaf3, Teilnachlaf, Splitternachlag [...] folgt, wo bekannt, die
Umfangsangabe in méglichst aussagekraftiger Form. Die Grofie von Kartons,
Schachteln u. 4. kann allerdings stark differieren® (Hall und Renner 1992, V-VI).
Mit Roland Barthes m6chte man jedoch dieser pragmatischen Beschreibung im
archivarischen Kontext entgegenhalten, dass die Archivbox als ein eminenter
Agent der Tauschung fungiert:

So spielt die Schachtel Zeichen: als Hiille, Schirm, Maske steht sie fiir das, was sie verbirgt
oder schiitzt und gleichwohl bezeichnet: sie tauscht und tduscht. Aber was sie da umschlief3t
und bezeichnet, wird sehr lange auf spédter verschoben, als ldge die Funktion des Pakets
nicht in einem rdumlichen Schutz, sondern in einem zeitlichen Aufschub. In die Umhiil-
lung scheint die Arbeit des Zurechtmachens (des Tuns) investiert, aber gerade dadurch ver-
liert der Gegenstand seine Existenz, er wird zur Tduschung. (Barthes 2012, 65)

Ob sie in dieser Funktion das komplexe ,Gefiige‘, die ,,Skriptomasse* (Raulff 2009,
228) Nachlass auch enthélt oder ihn mit ,,archivarischen, denkmalpflegerischen
oder kuratorischen Strategien“ (Plachta 2017, 34) iiberlagert, muss an anderer Stelle
untersucht werden. Dariiber hinaus markiert die Schachtel im modernen Litera-
turarchiv, was zum ,Werk‘ eines Autors zdhlt und was dem ,Aufien‘ zuzurechnen
ist. Denn Objekte, wie z. B., um zwei Osterreichische Beispiele zu bemiihen, der
Schlafrock Heimito von Doderers oder der Spazierstock Peter Handkes, wandern
in die Vitrinen von Literaturausstellungen. Die ,,Gretchenfrage“ des Literaturar-
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chivs ist, nicht nur hinsichtlich von Kanonisierungsprozessen, immer auch eine
des Ein- und Ausschlusses, des ,Enthaltens‘, denn was aus dem Archiv wieder
»einmal in den Blick riicken wird, weif3 letztlich keiner” (Schenk 2008, 56).

Diese Zukiinftigkeit der Archivalien bildet sich zun&chst materialiter ab, so
entsteht ,,da vorziiglich, wo Staub auf dem Papiere liegt, unabwendbar Moder,
der da Papier nicht nur unscheinbar macht, die Schrift vertilgt, gepappte Bénde
16st, sondern auch das Papier zerstort“ (Sinnhold 1842, 25). Diesen unausweichli-
chen physischen Zersetzungsprozess verzogert das Dispositiv ,Schachtel‘; der
»Geschmack des Archivs® (vgl. Farge 2011) wird konserviert und verschoben auf
unbestimmte Zeit. Die Archivbox ist demnach ein wesentliches mikropolitisches
Element zur Sicherung des kulturellen Erbes in der makropolitischen Institution
des Archivs. Im ,Organismus‘ Archiv sind die Boxen ein wesentlicher Faktor, der die
endo- und exogenen Okklusionsprozesse des Papiers verlangsamt (vgl. Schiiller-
Zwierlein 2014, 41). Die Art der ,,dauerhaften Aufbewahrung® in ,,geschlossenen
Boxen aus Karton“ wird empfohlen, da die Boxen ,,das Schriftgut sowohl vor Licht,
Nésse und Staub, aber auch mechanischer Beeintrachtigung schiitzen“ (Hammer-
Luza 2007, 69).

Abb. 1: Werbung der Firma Regis.
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2 ,Arca-logie“: Eine Wissenschaft von der Kiste

Die Urheber von Wissen und Erkenntnis sind in Bezug auf die Institution Litera-
turarchiv ein ,,Ensemble aus menschlichen Agenten®, aber ebenso ,,Apparaturen
und Artefakte[]“ (Giinzel und Ebeling 2009, 14). In den folgenden Ausfiihrungen
sollen einerseits die Modalitdten der Aufbewahrung im Kontext der relativjungen
Institution Literaturarchiv in einen breiteren wissenschaftsgeschichtlichen Kontext
gestellt werden und andererseits eine allgemeine Darstellung der Archivbox im
Sinne einer ,,.Behiltertheorie“ des Archivs entworfen werden, wobei die Aussa-
gen iiber ,,Behilter” beziiglich der ,,Schachtel“ im weitesten Sinne eine begriffs-
theoretisch und -praktisch eher verschachtelte Angelegenheit sind. Die Archiv-
terminologie fiihrt, z. B. in der von Wolfgang Leesch herausgegebenen Archivkunde
Adolf Brennekes im Index unter dem Lemma ,,Archivalienbehailter, -aufbewah-
rung® folgende Verweise, Synonyme und Begriffe an: ,, Archa, Capsula, Cista,
Armarium (dltere Bezeichnung fiir Archiv, Achivalienbehilter), Sacrarium, Scri-
nium (&ltere Bezeichnung fiir Archiv, Archivalienbehilter), Segerer, Tresekam-
mer, Domus chartarum, Turris chartularia“ (Brenneke 1953, 438).

Daraus wird ersichtlich, dass die heute eingesetzte Archivbox — in Form von
Stiilpdeckelbox, Frontklappenbox, Wickelbox oder Klappkassette (vgl. Glauert
2011, 60) - historische Vorldufer und eine eigene historische Figuration besitzt.
Die Archivbox kann ihre Verwandtschaft zum Medium Schrank, aber auch zum
Buch, dessen Analogie, wenn nicht Antithese sie gleichzeitig ist, nicht leugnen
und hat eine eigene historische Ausdifferenzierung unterlaufen, die in Umrissen
dargestellt werden soll. Das Lexikon des gesamten Buchwesens definiert den Begriff
»Archiv- bzw. Schriftgutbehdlter” pragmatisch als ,,der geordneten und geschiitz-
ten Aufbewahrung des Schriftgutes® dienend, die ,je nach Schriftguttyp und
Benutzbarkeits- und Haltbarkeitsanforderungen unterschiedliche Formen“ (Leesch
2017) aufweist.

Bevor die Dinge in das kulturelle Geddchtnis Einzug halten kénnen, miissen
sie zundchst in eine topologische Reihenfolge gebracht werden, eben benutzbar
und haltbar gemacht werden, denn ,Wissen braucht Behilter“ (Heesen 2007, 91).
Die Leistung, die ein Behilter erbringen muss, besteht nicht nur darin, die
»Sammlung eine Sammlung“ bleiben zu lassen, also ihre Zerstreuung zu verhin-
dern, sondern die einzelnen Stiicke einer Sammlung ,gleich einem Schild*
(Sommer 2002, 218) vor zerstorerischen Kréften zu schiitzen, wobei dem Behilter
eine ein- und ausschlieflende Erhaltungsfunktion zukommt.

Im Kontext des modernen Literaturarchivs ist die Archivbox ein wesentlich
konstitutives Element der Ordnung, die im Depot herrscht. Als ein modernes
»Archivmobel“ ist sie funktionell und schmucklos, in ihrem massenhaften Vor-
handensein fast schon unauffillig, dennoch ist sie fiir eine Geschichte des
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Wissens und der Wissensanordnungen, die ,,gerade die Objekte und physischen
Trager von Wissen miteinbeziehen méchte* (Friedrich 2013, 72), von grundlegen-
der Bedeutung, da den Objekten und Trdgern, wie Schrianken, Regalen oder
Truhen als ordnungsstiftenden Sammlungsmébeln, ebenfalls Aufmerksamkeit
geschenkt werden sollte.

Was es mit der Archivschachtel als ,Aufbewahrungssystem‘ auf sich hat, 1asst
sich zundchst etymologisch zuriickverfolgen, ist doch das Wort ,,Schacht®, ein
,»hohle[r] Raum® und, so Kriinitz’ Oekonomische Encyklopddie, mit dem Schrank
verwandyt. Als ein ,,aus diinnen Seitenwidnden bestehendes Behaltnif3, mit einem
dariiber passenden, genau anschlieBenden Deckel®* (Kriinitz 1824, 481), ist sie
von ihrer Materialitat her aus all denjenigen Korpern gefertigt, die sich verarbei-
ten und verbiegen lassen.

Fachsprachlich wird nach Karton bzw. Pappe, also dem Werkstoff, und der
Kartonage, dem eigentlichen Behdlter, unterschieden. Im allgemeinen Verstand-
nis beschrankt sich der Begriff Kartonage auf Behilter, bezeichnet jedoch auch
sowohl die Bearbeitung von Pappe als auch das Endprodukt, zumeist Schachteln
oder Késten aus Pappe, die in Fabriken gefertigt wurden; in den &dlteren Manualen
der Buchbinderei wird dieser Bereich als ,,Papparbeit” bezeichnet (vgl. Poppe
1840). Diese Topologie des Faltens — im Sinne von Kanten produzieren —, hat
Walter Seitter in seiner Physik der Medien eingehend beschrieben, die gerade
Linie, welche quer iiber das Papier verlduft und dieses ,knickt‘, ndhert die beiden
Halften des Papiers in der dritten Dimension einander an. Das Papier wird bei
diesem Prozess nicht zerstort, aber ,,er hinterlaf3t eine bleibende lineare Wunde
oder Narbe“ (Seitter 2002, 200). Ein zentraler Begriff ist in diesem Zusammen-
hang die sogenannte ,,Zarge“, womit die ,,seitliche Einfassung eines rdumlichen
Gegenstandes bezeichnet“ (Grimm Bd. 31, 1854ff., 281) ist — die Grundbedeutung
»Rand“, beriihrt sich etymologisch auch mit ,,Sarg“ —, wahrend im Kriinitz bereits
darauf hingewiesen wird, dass dieser Begriff die Seitenwand einer Schachtel
bezeichnet.

Direkt in die Geheimnisse des Archivs fiihrt ein anderer etymologischer Faden:
»Arcae“ werden Behiltnisse genannt, die verschlielbar sind, also Kisten und
Truhen, Keller, Gefingniszellen. ,Die im Archiv deponierten Akten der frithen
Neuzeit®, so Cornelia Vismann, ,,gelten fiir lange Zeit als das schlechthin Wegge-
schlossene, Sekrete, Versiegelte. Und das, was sie umschlief3t, wird arca genannt*
(Vismann 2009, 102-103). Epistemologisch fiihrt dies zum ,,arcanum®, also jenem
»Mantel des Geheimnisses®, mit dem sich das Archiv umgibt, und der im rhetori-
schen Sinne als Figur oder Trope gelesen werden kann, der — im Sinne Derridas —,
als ein ,Bestimmungsempfinger“ gilt, ,der die Kraft des [..] Geheimnisses
bewahrt“ (Derrida 1997, 51). In einer ins Materialistische gewandten Leseart von
Derridas ,,Archivkrankheit“ kann die Archivbox als eine ,, Konsignationsmacht*
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beschrieben werden, sie bestimmt die ,,topologische ,Ortszuweisung‘ bzw. die
,2Aufbewahrung an einem Ort oder auf einem Trdger‘, zum anderen versammelt
sie als ,,archontisches Prinzip des Archivs* (Derrida 1997, 13) die Zeichen.

Das Medium Archivbox ist also ein vielfacher Bezugspunkt innerhalb des
Depots eines Archivs. Sie enthdlt schlussendlich, egal welcher Typologie von
Nachlass die Papiere entsprechen (vgl. Meyer 2002, 52-58), stets dieselbe Ordnung
nach den ,,Regeln zur Erschlieffung von Nachldssen und Autographen (RNA).

In Derridas Archivtheorie folgt aus der Erwdhnung des Begriffs ,,arca“ (vgl.
Derrida 1997, 48) keine Theorie des Archivs als Poetik des Raumes und keine
Theorie des Archivs als Epistemologie des Containers (vgl. Vismann 2000, 103).
Dieses spezifische ,Aufbewahrungssystem’ im Kontext einer ,Arca-logie“, wie
Vismann sie vorschlagt, als einer Wissenschaft von der Kiste und ihren materiel-
len und dispositiven Voraussetzungen ihrer Anordnung, muss bisher als noch
ungeschrieben gelten.

3 ,Aufbewahrungssysteme‘: Von Ordnung und Anordnung

Dass Wissensproduktion stets historischen Entwicklungen unterliegt und von
diversen Faktoren abhdngig ist, etwa der medialen Verfasstheit seiner Prasenta-
tion oder politischer und gesellschaftlicher Ordnungen und Entwicklungen, ist in
der Forschung evident (vgl. Spoerhase et al. 2009). Die Ordnungen des Wissens
sind umfangreich erforscht worden, u. a. unter dem Uberbegriff des Sammelns,
werden verschiedenste ,Aufbewahrungssysteme’, rangierend von der Kunst-
kammer (vgl. Bredekamp 1993), dem Museum moderner Pragung (vgl. Heesen
und Spary 2001) bis hin zum Zettelkasten (vgl. Gfrereis und Strittmatter 2013;
Krawjeski 2017), Album (vgl. Kramer und Pelz 2013), aber auch Tisch (vgl. Pelz
2003) und dem Zeitungsausschnitt (vgl. Heesen 2006) umfassend behandelt. Mit
dem Begriff ,,Anordnung* soll ein epistemisches und technologisches Moment in
die Diskussion eingebracht werden, denn mit der ,Wendung von der Aufbewah-
rung zur Produktion des Wissens“, so Wolfgang Ernst (2002, 39), hat Foucault
dem Archiv seine dokumentarische Passivitdt und konservierende Unschuld
genommen.

Mit der Erforschung von Archivmobeln als Medien ist auch ein Desiderat Kitt-
lers eingelost, fiir den diese ,,Maschinenparts ja fast Agenten [der] Bildungsge-
schichte“ (Kittler 2000, 113) sind.

Die Archivbox als analoges ,Aufbewahrungssystem* schreibt zwar nicht, viel-
mehr wird sie von Archivaren beschriftet und ist als Medium augenscheinlich
trdge und passiv, hat aber als Verpackung eine funktionelle Bedeutung.
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Im Unterschied zur Kunstkammer der Frithen Neuzeit, deren ,,Md&bel die ver-
schiedensten Objekte kunstvoll und geschickt verschachteln sollten (Hacken-
schmidt und Engelhorn 2001, 176), geht es bei der Aufbewahrung von Archivalien
im modernen Literaturarchiv nicht um ein Moment der Uberraschung durch ein
unvorhersehbares Kombinieren der enthaltenen Dokumente (oder Objekte),
sondern um die rasche Wiederauffindbarkeit und addaquate Lagerung in kon-
servatorischer Hinsicht. Im Idealfall ist ein Nachlassbestand derart nach den
RNA geordnet und indiziert, sodass sich potenzielle Archivbenutzer mittels des
Bestandsverzeichnisses sofort einen Uberblick dariiber verschaffen kénnen, was
sich in den jeweiligen Archivboxen befindet.

Schriftgutbehdlter und Archivgutbehilter haben in diesem Kontext eine die-
nende Funktion: Sie sollen die geordnete und geschiitzte Aufbewahrung des
Schriftgutes erméglichen, denn bis ins 18. Jahrhundert waren Akten noch als
»lose aufeinander gestapelte Schriftstiicke oder als ,Biischel‘ (Faszikel)“ gefaltet
und verschniirt, die ,,fast unverwiistlich“ (Leesch 2017) in ,,médchtigen Regalen
tiefengestapelt, mit den nach vorne zeigenden, registraturméaflig beschrifteten
Deckpappen stehend aufbewahrt“ (Hochedlinger 2009, 44) wurden. Schriftgut
kann jedoch auch durch unzweckmafiige Lagerung gefahrdet werden, wie z. B.
infolge der Biiroreform des 20. Jahrhunderts ersichtlich wurde. Johannes Papritz,
der in den 1950er/60er-Jahren die Archivschule Marburg leitete, konstatiert als
»folgenschwersten Eingriff der Technik in die Aufbewahrungsméglichkeiten des
Schriftgutes” (Papritz 1957, 81) die Verwendung des Stehordners und Schnellhef-
ters, die nicht registraturfahig seien und ob ihrer invasiven Methode — man denke
an das Stanzen der Locher — wenn schon nicht fiir die Aufbewahrung von Akten,
so schon gar nicht fiir die Archivierung von Literatur geeignet sind.

Bereits Johann Heinrich Franz von Loher, der ab 1909 im Rang eines Reichs-
archivrates stand, fiihrte 1876 in der Archivalischen Zeitschrift aus, dass die Auf-
stellung von Archivalien so erfolgen sollte, dass ,,jedes Stiick moglichst geschont
werde, und dass ein jedes sich leicht und handlich aus seiner Reihe herausneh-
men und ebenso in dieselbe wieder hineinstellen lasse, gleichwie ein Buch in
einer Bibliothek® (L6her 1876, 64—65).

Trotz der gemeinsamen materiellen Konvergenzen haben Biicher, Akten und
Handschriften eben einen anderen Status hinsichtlich ihrer Archivierung. Ernst
hat festgestellt, dass es einen Unterschied macht, ob ,,eine Druckschrift Teil eines
Archiv-Molekiils ist, also eines Faszikels oder eines Kartons, im Unterschied zur
Einreihung in die Ordnung der Bibliothek*“ (Ernst 2003, 44). Es sind Medien, die
sich im Archiv nicht vermischen diirfen, obwohl dies — worauf etwa Johannes
Sass (1924, 463—-471) hinweist — oft genug vorzukommen schien.
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4 Historische Formation(en) der Archivbox

In einem Interview dufert sich der Osterreichische Schriftsteller Gerhard Roth
beziiglich seiner Selbstarchivierungspraxis:

Am Anfang war sehr wenig in Ordnung. Es war eine alte Biedermeierkommode mit drei
breiten Laden, in die ich einfach alles hineingegeben hab. Dann hab ich angefangen zu
trennen, die Fotografien und die Notizbiicher und die Manuskripte. Dann ist die Kommode
zu klein geworden, und ich hab ein Zimmer genommen und die hervorragenden Bananen-
schachteln instrumentalisiert. — Die Bananenschachteln sind deshalb hervorragend, weil
man sie aufheben kann und viel Platz hat. (Roth 2002, 101)

Roths Ausfiihrungen zeigen aufschlussreiche Parallelen zur historischen Ent-
wicklung und Herausbildung der Archivierungstechnik und -praxis: Seit dem
Mittelalter dienten Schrinke dem Schutz, aber auch der Prisentation des Samm-
lungsgutes. In diesem Kontext ist die Truhe, als ,,Universalmobel des Mittelalters*
(Heesen 2007, 91), ein zentraler Ordnungsraum und ein der Epoche immanentes
,Aufbewahrungssystem‘, bis im Laufe des 17. und 18. Jahrhunderts neben dem
Kabinettschrank das ,Repositorium‘ aufkam, ein unscharfer Begriff, der sowohl
Schranke, Regale als auch Abstelltische bezeichnete.

Vielleicht ist es nur folgerichtig, dass das Medium Handschrift eben aus
jenem Medium in die Archivbox zuriickkehrt, mit dem es — jedenfalls in materiel-
ler Hinsicht — verwandt ist: dem Buch. Tatsdchlich fiihrte der Buchdruck durch
die selektive oder kontingente Uberfiihrung von Handschriften in Buchdruck (und
die damit einhergehende sukzessive Zerstérung handschriftlicher Druckvorla-
gen) zu einem Traditionsverlust (vgl. Miiller 1988, 203-217). Die Archivbox ist als
ein intermittierendes Medium zu betrachten, das diesen Traditionsverlust zu
minimieren versucht, so lange natiirlich die Uberlieferungsbildung gegeben ist.

Dieser Konfiguration der Aufbewahrung von Schriftgut ist zundchst ein
anderer Behdlter vorzuziehen, ndmlich das ,Buch’ selbst, denn es ist ja materialiter
»eine Sammlung mit einem Behdlter. Dieser besteht duflerlich aus zwei Deckeln
und einem Riicken. Sein Inneres ist gefiillt mit Bldttern. Indem der Umschlag
diesen Inhalt umschlief3t, gewdhrt er ihm einerseits Schutz, andererseits Zusam-
menhalt“ (Sommer 2002, 228). Wihrend (die senkrecht aufgestellten) Biicher
einer Bibliothek sicher in einem festen Einband aus Pappe ,stecken‘ und (zumeist)
in mehreren Exemplaren vorliegen, besitzen Archivalien den Status der Einzigar-
tigkeit, sind dementsprechend schutzbediirftig: ,Biicher stecken gesichert in
festem Einband: Akten und Urkunden liegen offen. Von Biichern giebt es gew6hn-
lich mehrere Exemplare: von Akten und Urkunden nur das eine im Archiv* (L6her
1890, 285).
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Ein spezifischerer Vorldaufer des ,Aufbewahrungssystems‘ Archivbox zeigt
exemplarisch die Verschrankung der beiden Medien ,Buch’ und ,Schachtel* und
tritt in der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts auf. In ihrer Medialitdt und Produ-
ziertheit sind Buch und Schachtel zundchst untrennbar miteinander verbunden,
wobei ein Grund darin liegt, dass ein einzelnes Blatt ,liegen, fallen, vielleicht ein
bif3chen schweben“ kénne, so Walter Seitter, aber eben nicht ,,stehen kann“ wie
ein Buch in einer Bibliothek (Seitter 2002, 201).

Das zeigt sich nicht nur hinsichtlich Aspekten der Kodikologie, deren Hilfswis-
senschaft, die ,Einbandkunde‘, Grundtypen des mittelalterlichen Bucheinbandes
identifiziert hat: Codices mit Holzdeckeln, Hiillenbuch, Beutelbuch, Koperteinband
und Aktenband (vgl. Kiimper 2014, 161). Die Beziehung dieser beiden ,Medien‘ ist
auch deswegen aufschlussreich, wie Heinz Schmidt-Bachem in seiner material-
reichen und ausfiihrlichen Darstellung der Kultur- und Wirtschaftsgeschichte der
Papier verarbeitenden Industrie festgestellt hat, da die Wurzeln der Kartonagen-
Industrie, die bislang wenig bekannt und nicht systematisch erforscht sind, im
Buchbinderhandwerk liegen (vgl. Schmidt-Bachem 2011, 573).

Besieht man sich eines der ersten Beispiele fiir die Schachtel als ,Aufbewah-
rungssystem‘, kommt auch bibliothekarisches Know-how hinzu: Daniel Charles
Solander, Botaniker, Weltumsegler und Schiiler des Naturhistorikers Carl von Linné,
hatte in seiner Funktion als Archivar und Bibliothekar von 1773 bis 1782 an der
British Library in London eine (allerdings aus weichem Holz gefertigte) Schachtel
konstruiert, die, einem kunstvoll aufklappbaren Buch dhnelnd, Platz fiir Doku-
mente oder auch naturwissenschaftliche Objekte bot. 1844 wird dieses ,Auf-
bewahrungssystem‘ folgendermafien beschrieben: ,,a wooden box, backed with
leather, the sides covered with marble or other paper, having leather corners, so
that it has much the appearance of a book; one of the sides is made to open as a lid,
carrying with it the back which is attached to it [...]“ (zit. n. Caladaro 1993, 388).

Abb. 2: Solander-Box.
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Johann Wolfgang von Goethe fertigte grof3e Briefumschlage, die er ,,Sdacke* oder
,Kapseln“ nannte, an, in denen er seine Papiere und ,,Acten zu verwahren
pflegte, bevor 1822 sein Nachlass durch den Weimarer Hofbibliothekar Friedrich
Theodor Krduter geordnet wurde. Ernst Robert Curtius hat in einem Essay zu
Goethes Aktenfiihrung darauf hingewiesen, dass er die grofien Briefumschlédge,
die er zur Verwahrung seiner Papiere zu verwenden pflegte, nicht nur als ,,Tasche®,
sondern auch als ,,Sack® bezeichnete. In diesem Zusammenhang verwendet er u. a.
den Begriff . Tecturen®, dies bezeichnet — so vermutet Curtius — Aktendeckel, also
den Umschlag eines Aktenstiicks (vgl. Curtius 1999, 164). Die Umhiillung hat hier
noch eine zweidimensionale Qualitdt. Wie Carlos Spoerhase festgestellt hat,
dufdert sich Goethe in verschiedenen Korrespondenzen oft iiber leere, beschrie-
bene und bedruckte Papierbogen, die sowohl als materielle Trager von Briefen oder
Drucken, aber eben auch als Verpackungsmaterial thematisiert werden (vgl.
Spoerhase 2018, 588). Erst die Faltung mit ihren gekriimmten und beweglichen
Grenzflachen, die ,ein oben und unten, ein innen und auflen in nur temporar
entscheidbarem Zustand® (Zinsmeister 2004, 164) beschreibt, markiert den Uber-
gang einer zweidimensionalen Fldche in ein dreidimensionales Gebilde. Wahrend
Goethe bei seinen Anordnungen in der zweiten Dimension verblieb und noch
nicht den Schritt vom Faszikel zur Archivschachtel vollzog, verhilt es sich mit
den Handschriftensammlern des 19. Jahrhunderts anders.

Jene ,Verwandte[n] der Archivare wie der Philologie* (Miiller 2012, 289) sind
als Rivalen der noch nicht institutionalisierten Gruppe der Literaturarchivare
diesen um einige konservatorische Schritte voraus, behandelt doch der Archivar
und Schriftsteller Ludwig Bechstein in seinen Ausfiihrungen iiber die Autogra-
phensammlung fiir Die Wissenschaften im neunzehnten Jahrhundert (1858) sehr
genau das Handbuch fiir Autographensammler von Johann Giinther und Otto
August Schulz, das aufgrund seiner Systematisierung und praktischen Hinweise
zur Anlage einer Sammlung als bedeutender ,,,Markstein‘ in der Entwicklung des
Autographensammelns* (Plachta 2010, 84) gilt.

Der fiinfte Abschnitt des Handbuchs fiihrt in das ,,Labyrinth der Sammler-
Systeme“ (Bechstein 1858, 232) und zeigt als Sammlungs- und Aufbewahrungs-
system fiir wertvolle Handschriften einen ,,Autographen-Carton® in Buchform:

Die Grundlage dieses Cartons bildet ein aus verhaltnissméssig schwachem weichen Holze
gearbeiteter 4-5 Zoll hoher Rahmen, welcher an der rechten Seite, gleich einem Buche, mit
einer Hohlkehle versehen wird. Diesen nimmt der Buchbinder in die Arbeit und giebt ihm
durch zwei Deckel, von denen der untere befestiget, der obere aber mittelst eines ange-
brachten Charniers zum Auf- und Zumachen eingerichtet ist, und durch einen Riicken die
Buchform. (Giinther und Schulz 1856, 138)
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Abb. 3: ,,Autographen-Carton“.

Das Aufkommen dieser ,,Autographen-Cartons® und die sukzessiv erfolgende dis-
kursive Ordnung des modernen Literaturarchivs verdanken sich im 19. Jahrhun-
dert auch Innovationsschiiben der papierverarbeitenden Industrie, welche die
Verwendung von (Falt-)Schachteln fiir Zwecke der Archivierung begiinstigte. In
der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts wuchs die ,,Zahl der papierenen Objekte in
der Dingwelt weit iiber die Welt der Biicher, Zeitungen und Briefe, der Formulare
und Akten® (Miiller 2012, 297-298) hinaus. Die massenhafte Produktion von Kar-
tonagen, Tiiten und Taschen — begiinstigt durch die Einfiihrung der Rundsiebpa-
piermaschine (Pappenmaschine) im Jahr 1830 —, die als Verpackungsmaterial
Verwendung fanden, lieBen Pappe und Karton zirkulieren. In der Buchbinderei
fanden vor allem graue Pappen Verwendung, die aus Lumpen und Papierabfillen
hergestellt wurden. Diese zeichneten sich durch ihre besondere Zahigkeit und
Biegsamkeit aus und taugten daher besonders fiir Bucheinbznde (vgl. Biesalski
1991, 63). 1890 erfand der Englander Henry M. Smith die Schachteln aus (doppel-
seitiger) Wellpappe, er entwickelte die sogenannte Durchzug- oder Giirtelschach-
tel (vgl. Schmidt-Bachem 2011, 579); dieser Typ wurde erst spdter durch die Falt-
schachtel aus Wellpappe ersetzt. Hinsichtlich der maschinellen Fertigung waren
die Gebriider Brehmer mit der Entwicklung der Fadenheftmaschine zentral, das
weiterentwickelte Verfahren der Drahtheftmaschine und spater der Faden-Buch-
heftmaschine revolutionierte sowohl die Buchherstellung, dhnlich wie die Ein-
fiihrung der Schnellpresse im Druckbereich, als auch die Herstellung von Schach-
teln (vgl. Schmidt-Bachem 2011, 587).

1894 sprach der dsterreichische Germanist Jakob Minor eher abfillig davon,
dass ,,Centralanstalten fiir litteraturgeschichtliche Hilfsarbeiten®, eben diejeni-
gen Institutionen, die Wilhelm Dilthey (1970 [1899], 2-16) in seinem Vortrag als
»Archive fiir Literatur” bezeichnet und gefordert hatte, keine blofien ,,Stapel-
plitze“ sein sollten, wo ,,Papiere in Empfang® (Minor 1894, 2) genommen werden.
Vielmehr entwirft der archivaffine Minor, er hatte u. a. auch an der ,,Sophienaus-
gabe“ der Werke Goethes mitgearbeitet, aus der Perspektive des Literaturprofes-
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sors — zu dieser Zeit war er Ordinarius an der Universitdt Wien — einen sehr
bestimmenden Arbeitsauftrag fiir Literaturarchivare. Vielleicht hat Minor auch
im Kriinitz nachgeschlagen, denn dieser wusste unter dem Lemma Staatsarchiv
dariiber Bescheid, dass ,,[iln einigen Archiven [...] die Urkunden auch in Papp-
schachteln oder Kasten verwahrt [werden], welche in Biicherrepositorien gestellt
werden, das heif3t, die Repositorien haben dieselbe Einrichtung und Gestalt der
Biicherrepositorien, und darein werden die Schachteln oder Kisten eine auf die
andere gesetzt [Hervorhebung, S. M.]“ (Kriinitz 1836, 160). Auch fiir Joseph Ale-
xander Freiherr von Helfert sind in seinem Staatlichen Archivwesen dreierlei Auf-
bewahrungssysteme intelligibel, ndmlich ,,Actenbiindel[], Registerbdande[] und
Pappschachteln“ (Helfert 1893, 10).

Dass Minor den hier eher pejorativen Begriff ,,Stapelpldtze® benutzt, ist
mediengeschichtlich aufschlussreich, spricht man den ,Verpackungen‘, die
»keine blof3en Mittel“, aber auch ,keine ganz unterwiirfigen Sklaven sind“, so
Walter Seitter (2002, 202), eine eigene Konfiguration zu. Dilthey spricht in seinem
Griindungsmanifest des Literaturarchivs von hilflosen Papiermassen und davon,
dass Nachlass-Erben die Papiermassen zundchst ,noch sorgsam in einem
Schrank® aufbewahren, aber diese schliefllich ,,meist in einer Kiste auf dem Spei-
cher“ (Dilthey 1970, 9) landen wiirden. Zwar antizipiert er in seinem Aufruf die
Sicherung, Zusammenfiihrung, systematische Anordnung und ErschliefSung der
Handschriften deutscher Autoren seit dem Humanismus, aber welches Dispositiv
der Aufbewahrung und konservatorischen Praxis zum Tragen kommt, themati-
siert er nicht. Dieses wird jedoch ersichtlich, konsultiert man die Festschrift der
Litteraturarchiv-Gesellschaft zu ihrem 25-jdhrigen Bestehen:

Durch ein Ubereinkommen mit der k[6ni]gl[ichen]. Bibliothek in Berlin erhielten wir in den
Rdumen derselben Platz zum Aufstellen von Schrinken, in denen unsere Sammlungen
untergebracht sind. Die gebundenen Handschriften und die in Pappkartons befindlichen
Konvolute von losen Blittern sind unter den Namen der Verfasser zusammengestellt; [...].
(Meisner 1916, 13-14)

In der Kodifizierung der europdischen Archivtheorie, der sogenannten ,,Dutch
Manual“ von 1898, die 1905 als Anleitung zum Ordnen und Beschreiben von Archiven
in deutscher Ubersetzung erschien, wird hinsichtlich der wichtigsten Prinzipien
der Aufstellung und Anordnung des Archivinventars artikuliert, dass die ,,Bewah-
rung der [Archiv-|Stiicke ganz frei“ zu entscheiden sei, aber die ,,Sorge fiir ihre
gute Erhaltung® (Mueller et al. 1905, 94) gegeben sein miisse. Hier ist die Archiv-
box noch ein passives Medium, das den Platz eines Aktenstiickes innerhalb der
Gesamtstruktur des Archivs bezeichnet und iiber den Umfang informieren soll
(vgl. Mueller et al. 1905, 96 u. 120).
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5 Schluss

Die Archivbox, mittlerweile als Medium ausdifferenziert und von Design sowie
Konstruktion kodifizierten Prozeduren unterworfen, ist zwar ein geeignetes ,Auf-
bewahrungsystem’, das den Nachlass vor dufieren Einfliissen schiitzt, diesen
jedoch auch gleichsam in seiner Vielgestaltigkeit bezwingt und in eine spezifi-
sche konservatorische Figuration zwingt. Als Grundlage fiir die Eignung von
Schachteln im archivarischen Kontext ist mittlerweile ihre Alterungsbestandig-
keit, Materialzusammensetzung und mechanische Festigkeit iiber DIN-Normen
geregelt (vgl. Korn 2006, 93). Die beste Art der Lagerung von Archivalien im Lite-
raturarchiv besteht deshalb darin, diese in festen, geschlossenen Boxen aus
Karton aufzubewahren: ,Verwenden Sie zur Lagerung von Werken aus Papier,
Biichern und Archivalien Produkte, welche der Norm ISO 9706 fiir alterungs-
bestdndiges Papier bzw. ISO 16245 fiir Archivschachteln und Archivhiillen ent-
sprechen“ (Huber und Lerber 2015, 109). Es bediirfte wohl noch genauerer und
konziserer Studien, um dieses ,Aufbewahrungssystem’, seine Entwicklung, Aus-
differenzierung und Anwendungsformen weiter in einen Kontext der Wissensord-
nungen und der normativen Praktiken des Archivs zu stellen.

Oftmals wird — ganz im Sinne des eingangs zitierten Roland Barthes — der
Charakter der Schachtel als ein Emballagegegenstand vergessen, der seiner Natur
nach dem Kaufer in Rechnung gestellt wird. Wie Klaus Kastberger angemerkt hat,
bedarf es ja eines ,,nicht unerheblichen materiellen Einsatzes“, um die ,,Kartons
und Papierstapel in Nachldsse zu verwandeln, also wirklich ins Archiv aufzuneh-
men“ (Kastberger 2017, 427). Zudem stellt er die Frage, ob der Nachlass vielleicht
nur deshalb aus ,Werk- und Werk-Aufierhalb®“ zusammengesetzt ist, um ihn
bequem im ,Aufbewahrungssystem‘ Archivbox ablegen zu konnen. Dem Bestand
— so kritisiert auch Ulrich Raulff — werden durch einen ,.Vorgang der Neutralisie-
rung” seine Attribute entzogen, dabei spielt auch die Archivbox eine wesentliche
Rolle:

Durch die an eine militdrische Investitur erinnernde Einlagerung der Papiere in Mappen
einheitlicher Grofle und Farbe (grau) und Kisten von gleicher Grofle (die geeignet sind,
einen Mafstab zur Quantifizierung von Archivgut abzugeben) wird eine reine Quantitit
geschaffen. Die wilde und bedrohliche Singularitdt der Nachldsse wird in der Uniformitat
des Archivguts gebdndigt. (Raulff 2009, 229)
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Ulrike Spring
Die Inszenierung von Archivmaterial in
musealisierten Dichterwohnungen

1 Die Dichterwohnung als literarischer Nachlass

Sehen ist das Kennzeichen von Museen, so die Kunsthistorikerin Svetlana Alpers
(1991). Lesen ist jenes des Archivs, konnte man ergianzen. Tatsachlich gibt es aber
in der Praxis etliche Uberschneidungen, vielleicht insbesondere bei musealisier-
ten Dichterwohnungen, die als ihre Existenzberechtigung Literatur und somit
Lesen haben. Sie beschiftigen sich ebenso wie Literaturarchive mit dem, das
nicht mehr ist, sind gewissermaflen literarische Nekropolen, die als Kanonisie-
rungswerkzeuge funktionieren und die Rezeption der Verfasser und ihrer Werke
mitbestimmen.

Dichterwohnungen als Orte des 6ffentlichen Interesses — oder gar als jene der
literarischen Wallfahrt — sind bereits fiir das 16. Jahrhundert nachweisbar (vgl.
Hendrix 2008b) und hatten im 19. Jahrhundert ihren Durchbruch als touristische
Attraktion. Als Griinde fiir ihre Popularitdt gelten das Bediirfnis nach Kontakt mit
(toten) Schriftstellern als Folge der Umbriiche der Moderne und der daraus resul-
tierenden Entfremdung und Vereinsamung, unterstiitzt von aufkommendem Nati-
onalismus mit seinem Interesse an Nationalsprache und -kultur und somit an
Schriftstellern als Reprasentanten der Nation (vgl. Breuer und Kahl 2015; Watson
2008, 13-14). Ausbau der Reiseinfrastruktur und beginnender Massentourismus
erklaren ebenfalls dieses Phdnomen, das wir heute als Literaturtourismus kennen.
Dichterwohnungen sind Teil einer kollektiven Erinnerungskultur, die lokal, regio-
nal, national und transnational verankert werden kann. Thre Attraktion liegt
nicht zuletzt in ihrer Fahigkeit, als genius loci Stimmung und dadurch Prasenz
(Hans Ulrich Gumbrecht) zu erzeugen sowie die ,,Illusion eines materiellen Kon-
takts mit der imagindren Welt der Literatur“ herzustellen, einen ,,through the
looking glass-Effekt“, wie Hendrix (2008a, 223) es formuliert.

Der Glaube an die zukiinftige Bedeutung von Literaturarchiven und Dichter-
hdusern ist auch in der Gegenwart unerschiittert: Neue Dichtermuseen werden
gegriindet, und Literaturarchive sammeln aktiv Vorldasse. Obwohl beiden Insti-
tutionen der in der Romantik popularisierte Glaube an das Dichtergenie zugrunde
liegt, gibt es iiberraschend wenige Beriihrungspunkte in der Forschung: Meist
werden Dichterwohnungen, Literaturausstellungen und Literaturarchive als
unterschiedliche Gattungen getrennt analysiert. Dabei wird leicht {ibersehen,
dass die Wohnung ebenso wie die Manuskripte und Briefe des Schriftstellers Teil

3 Open Access. © 2019 Ulrike Spring, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist lizenziert

unter der Creative Commons Attribution-NonCommercial-NoDerivatives 4.0 Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110656725-010
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seines literarischen Nachlasses sind (vgl. Holm 2017, 47). Kastberger definiert den
Nachlass eines Schriftstellers als ,,das Werk plus das Werk-Auf3erhalb minus dem
Autor“ (Kastberger 2017, 24); man konnte auch die Wohnung als Teil des literari-
schen Schaffungsprozesses als ein solches Werk-Auflerhalb bezeichnen. Der
Autor ist in den von seinen ,,Fans“ iibernommenen Raumlichkeiten nicht langer
physisch prasent, wird aber kontinuierlich durch Archiv- und Museumsbesuche
inszeniert und quasi zum Leben erweckt.

Dilthey hat in seinem beriihmten Aufsatz iiber Literaturarchive von 1889 die
Bedeutung des handschriftlichen Materials betont. Das Wissen, dass der Autor
tatsdchlich und buchstéblich Hand daran gelegt hat, verschafft Zugang zu seiner
LSWirklichkeit des Lebens“ (Dilthey 1970, 4-6). Gerade dies ist ein explizites Ziel
von Dichtermuseen; tatsachlich spielen Archivalien jedoch hier meist eine unter-
geordnete Rolle. Um nur ein Beispiel zu nennen: Das Bronté Parsonage Museum
in Haworth in England besitzt eigenen Angaben zufolge ,,the world’s largest coll-
ection of Bronté manuscripts, books and memorabilia“ (Dinsdale 2017, 9), in der
Ausstellung selbst sind Manuskripte aber kaum zu sehen. Diese Vernachlassi-
gung von Archivmaterial in Dichterwohnungen mag zum einen daran liegen,
dass, wahrend Dilthey Literatur und Biografie verkniipft, der Fokus in Dichter-
wohnungen auf Biografie und weniger auf Literatur liegt. Ein anderer Grund mag
sein, dass im Museumskontext traditionell Archivmaterialien als weniger attrak-
tiv als dreidimensionale Objekte gesehen werden: Sie wurden (und werden) meist
verwendet, um Ausstellungen vorzubereiten, nicht unbedingt, um sie zu gestal-
ten. Diese Differenzierung nach visuell attraktivem Material und optisch ,lang-
weiligen“ Archivstiicken ist ldngst durch faszinierende Archivausstellungen wie
jenen im Literaturmuseum in Marbach widerlegt worden (vgl. z. B. Gfrereis 2007)
und scheint insbesondere wenig Sinn in Dichterwohnungen zu haben, ist doch
Papier das wichtigste Arbeitsutensil und sind Manu- und Typoskripte die zentrale
Voraussetzung fiir die schriftstellerische Tatigkeit. Wie die folgende Analyse zeigt,
werden mit dem Schreibprozess assoziierte Exponate jedoch auf andere Weise
inszeniert und erfiillen andere Funktionen als die Einrichtungsgegenstinde. Da
die Art und Weise, in der Gegenstdnde ausgestellt sind, ihre Interpretation mitbe-
stimmt (vgl. Alpers 1991, 31), wird eine Analyse der Ausstellungsstrategien, die
fiir Archivmaterial in Dichterwohnungen angewandt wird, entsprechend helfen,
die Frage nach den unterschiedlichen Narrativen, die aus diesen Praktiken resul-
tieren, zu untersuchen. Ich mochte also hier fiir eine starkere Reflexion im Umgang
mit Archivmaterialen in Dichterwohnungen pladdieren, um das ,,Spannungsver-
héltnis zwischen Materialitdt und Ereignis“ (Hochkirchen und Kollar 2015, 18),
das unterschiedlich iiber Gegenstdnde und Archivalien evoziert wird, besser zu
verstehen. Unter Archivmaterialien werden im Folgenden handgeschriebene
Schriftstiicke wie Briefe und Notizen, aber auch Druckmaterialien wie Zeitungen
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und Typoskripte verstanden. Natiirlich hat jede dieser Gattungen ihre Eigenart
und spezifische Funktion; zum Zwecke der Analyse werden sie hier jedoch als
Einheit von Nicht-Archivalien wie Einrichtungsgegenstianden unterschieden.

Theoretisch schreibt sich das Kapitel in die museologische Forschung zur
Materialisierung ein, die als Folge des sogenannten material turn entstanden ist
und Gegenstdnde nicht als stabile Dinge ansieht, sondern als aktive Phdnomene,
die Agens haben (vgl. Damsholt et al. 2009; Skyggebjerg 2016). Wie wird also der
Schreibprozess iiber Archivalien materialisiert? Mit anderen Worten: Was macht
Archivmaterial in Dichterwohnungen?!

2 Ausstellungsstypen

Dichterwohnungen sind also eine Museumsform, die sowohl mit dem archi-
varisch-dokumentarischen als auch mit dem &sthetisch-visuellen Aspekt des
Museums spielt, letzterem aber h6here Bedeutung einrdumt. Sie sind eine Unter-
gruppe der Personenmuseen, weisen jedoch auch interne Differenzierungen
entlang dreier Inszenierungsformen auf, die idealtypisch verstanden werden
miissen: (1) Museen, die die Wohnverhiltnisse des Autors moglichst glaubwiirdig
zu rekonstruieren versuchen und deshalb auf Fremdobjekte, die diese Einheit
storen wiirden, wie Vitrinen oder Objekttexte, weitgehend verzichten; (2) Museen,
die ebenfalls dem Ideal einer Rekonstruktion folgen, diese jedoch mit Ausstel-
lungselementen und -texten kombinieren; und (3) Museen, die als Ausstellung
konzipiert sind. Die Wahl der Ausstellungsform hat, wie die folgende Untersu-
chung zeigt, Einfluss auf die Art der Anwendung der Archivmaterialien. Die von
den jeweiligen Schriftstellern bevorzugte Literaturgattung, ob Lyrik, Drama oder
Prosa, spielt in den von mir analysierten Museumsgestaltungen indes nur eine
geringe Rolle.

Insbesondere beim ersten und zweiten, weniger beim dritten Typus trifft
Alpers’ Aussage, dass Sehen statt Lesen die erwartete Hauptaktivitdt des Muse-
umsbesuchers ist, zu. Die Inszenierung von Briefen und Manuskripten in den
Dichterwohnungen folgt hier in den meisten Fillen der musealen, nicht der archi-
varischen Losung. Meist hinter Vitrinen oder anderen physischen Abtrennungen

1 Den hier prdsentierten Analysen liegen Ausstellungen zugrunde, die in den folgenden Mona-
ten und Jahren zu sehen waren: Jules Verne (November 2018), Bronté und Charles Dickens (Juli
2018), Ivo Andri¢ und Sigrid Undset (Juli 2017), W. H. Auden (Mai 2017) und August Strindberg
(Oktober 2016). Das Kapitel wurde im Rahmen des Forschungsprojektes TRAUM-Transforming
Author Museums, finanziert von Norges Forskningsrad, geschrieben.
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wie Kordeln prasentiert, erlauben sie nicht ndheres Studium, sondern blof3e
Betrachtung. Hier stehen wir vor einem Paradox: Obwohl Dichterwohnungen das
Resultat des Schreibprozesses und dessen Produkt, dem literarischen Werk, sind,
sind sie also meist nicht zum Lesen, sondern zum Schauen gedacht. Diese Aus-
stellungsstrategie wurde insbesondere von Literaturkuratoren und -wissen-
schaftlern wiederholt kritisiert. Gfrereis, selbst eine hochst kreative Literaturaus-
stellerin, stellt provokativ in den Raum: ,,Der Literatur, dem Lesen zuliebe miisste
man das Literaturausstellen verbieten. Wer schaut, der liest nicht* (Gfrereis 2007,
84). Die Frage ist, inwieweit Dichtermuseen tatsdchlich Literatur ausstellen
wollen; generell wird der Besucher zum Betrachten einer Biografie oder von
Wohnverhiltnissen und nicht zum Lesen von Literatur aufgefordert, wenngleich
es inshesondere in Typus zwei und drei Versuche gibt, Lesen mehr Raum zuzuge-
stehen, etwa durch zum Studium ausgestellte Briefe und Manuskripte, abge-
druckte Zitate, lingere Raumtexte oder, in seltenen Fillen, Leseecken. In der
gegenwartigen Literaturrezeption kommt auch Héren wachsende Bedeutung zu;
Horbiicher, Horstationen und Audioguides sind mittlerweile eine iibliche Form
der Literaturvermittlung. Diese lassen unterschiedliche Anndherungen an die
Schriftsteller, ihre Literatur und das Leseerlebnis der Besucher zu: von der Auf-
nahme der Stimme aus dem Archiv iiber die Bewertung der Literatur durch Exper-
ten zu kiinstlerischen Toninstallationen.

Sigrid Undsets Haus in Lillehammer und Henrik Ibsens Wohnung in Oslo,
Selma Lagerlofs Marbacka in Mittelschweden und Bertolt Brechts und Helene
Weigels Wohnung in Berlin reprdsentieren den ersten Typus, die Rekonstruktion
einer Dichterwohnung. Ublich ist, dass der Zugang nur durch eine Fiihrung
moglich ist. Sehen, Héren und die physische Erfahrung der Rdumlichkeiten kon-
stituieren das dominierende Sinneserlebnis. Manchmal liest der Museumsver-
mittler aus den literarischen Werken vor, aber im Allgemeinen wird Lesen erst im
Museumsshop moglich. In ihrer Ausrichtung und Haltung zu Gegenstanden sind
diese Museen nicht undhnlich dem text-minimalistischen Kunstmuseum, dessen
Sprache, so Wagensberg (2017, 28), seine ,,lack of language* ist.

Charles Dickens’ Haus in London, August Strindbergs Wohnung in Stock-
holm, das Bronté-Pfarrhaus in Haworth, aber auch die Grillparzer-Wohnung des
Wien Museums sind Reprdsentanten des zweiten Typus. Hier wird starker mit
dem Alternieren von Lesen und Sehen gespielt als in den oben genannten Bei-
spielen; dies wird nicht zuletzt durch die Integration von inszenierten Ausstel-
lungsstiicken in der rekonstruierten Wohnung erreicht. Auf Tischen und in Laden
sind archivalische Objekte platziert, die den musealen Charakter (und nicht
jenen der gelebten Wohnung) betonen, etwa im Hauptschlafzimmer der Dickens,
wo unter Glas ein Brief gezeigt wird, der von der Separation Dickens’ von seiner
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Frau berichtet. Raum-, Objekttexte und Horstationen ergdnzen oder ersetzen die
Museumsvermittlerin.

Lesen dominiert in Typus drei, der den Charakter einer Literaturausstellung
und weniger jenen einer rekonstruierten Wohnung hat, etwa W. H. Audens
Wohnung in Kirchstetten in NiederOsterreich, in dem chronologisch und thema-
tisch arrangierte Vitrinen, ,,Seh-“ und Horstationen sowie Objekttexte iiberwie-
gen. Ivo Andriés Wohnung in Belgrad folgt ebenfalls dieser Inszenierungsform,
ist aber gleichzeitig ein Reprasentant fiir den ersten Typus: Drei Raume, der Ein-
gangsbereich, das Wohn- und das Arbeitszimmer stellen seine Wohnverhaltnisse
nach, die anderen Rdume haben die Funktion des Wohnens verloren und sind
zum Ausstellungsraum bzw. zu Biirordumen und Museumsshop umfunktioniert
(vgl. Kori¢anac 2010, 9). Die rekonstruierten Wohnraume sollen visuell konsu-
miert, im Ausstellungsraum soll jedoch vor allem gelesen werden: An den Wanden
sind hohe Glasvitrinen aufgestellt, in denen verschiedenste Stationen seines
Lebens durch Dokumente, Briefe und Fotografien nacherzahlt werden. Ein inter-
essantes Hybrid — und ein seltenes Beispiel, dass die Literaturgattung die Art der
Ausstellung mitbestimmt — ist Jules Vernes Haus in Amiens in Frankreich. Hier
gibt es bis auf zwei Rdume, die die Wohnverhaltnisse Vernes und seiner Frau
widerspiegeln (das Wohnzimmer und sein Arbeitszimmer), entweder bewusst
inszenierte Installationen wie den Schreibtisch seines Verlegers, Ausstellungs-
vitrinen mit Archivalien sowie etliche frei hdngende Gegenstdnde. Lesen und
Sehen gehen hier Hand in Hand mit anderen Sinneseindriicken, dank Vernes
Literatur: Installationen stellen Szenen aus seinen Werken dar oder sind Nach-
bauten seiner technologischen Erfindungen. Das gesamte Haus ist ein Eintau-
chen in seine opulente und fantasievolle Literaturwelt. Gleichzeitig funktioniert
die Ausstellung insbesondere durch die schriftlichen Informationen bzw. den
Audioguide, die die jeweiligen Objekte kontextualisieren und erklaren. Dichter-
museen mit zusdtzlichem Areal, wie Ibsen in Oslo und Strindberg in Stockholm,
16sen diese Ambivalenz zwischen ,[u]pplevelse och bildning [Erlebnis und
Bildung]“, wie sie der friihere Direktor des Strindbergmuseums, Stefan Bohman
(2010, 106), bezeichnet, indem sie im urspriinglichen Wohnbereich eine Rekon-
struktion der Wohnverhaltnisse und in angrenzenden Raumen eine biografische
Literaturausstellung prasentieren.

Allen drei Inszenierungsformen in den von mir analysierten Museen ist
gemein, dass das Arbeitszimmer oder der Arbeitsbereich ein Zentrum bildet. Das
Arbeitszimmer ist im Gegensatz zu anderen Ridumen selten frei zugdnglich oder
wird auratisch distinkt inszeniert; dadurch erhéht sich der Nimbus des sakralen
Charakters, der diesem Zimmer als dem Raum der schriftstellerischen Inspiration
und Kreativitdt zugewiesen wird. Ivo Andri¢s und Sigrid Undsets Arbeitszimmer
sind im Unterschied zu ihren Wohnzimmern durch Kordeln abgetrennt. Ihre
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Schreibtische sind nahe genug dem Besucher positioniert, um erkennen zu
koénnen, dass hier aufgeschlagene Hefte und handgeschriebene Notizen liegen,
jedoch zu weit, um ein genaues Studium zuzulassen. Strindbergs Arbeitszimmer
kann man zwar betreten, seinen Schreibtisch jedoch nur durch eine Glaswand
betrachten. Vernes Arbeitsraum kann man iiberhaupt nur partiell und mit Miihe
hinter einer Kordel bzw. durch Glasscheiben von einer Wendeltreppe aus sehen.
In all diesen Fillen wird der schriftstellerische Akt zu einem hoéchst privaten
Ereignis.

Archivalien werden in den Wohnungen meist nur sparlich verwendet, konnen
aber an verschiedensten Orten und in unterschiedlichen Positionen angebracht
sein: Sie liegen am Boden (z. B. Bronté Parsonage), sind in Schubldden verwahrt
(z. B. Dickens) und in nahezu allen Museen auf Tischen platziert. Fokalpunkt der
Inszenierung von Archivmaterialien ist mit wenigen Ausnahmen der Schreib-
tisch.

3 Die Materialisierung des Schreibprozesses

Der Schreibtisch ist ein ikonischer Gegenstand, der in kaum einem Schriftsteller-
haus fehlt. Wie ein Kunstwerk erreicht er uns nahezu intuitiv und lasst uns tem-
porale und kulturelle Distanzen vergessen. Er spielt wie kein anderer Gegenstand
mit einer Vielfalt von Imaginationen und 6ffnet eine reichhaltige Assoziations-
kette von Narrativen: Hier ist die Autorin gesessen, hier hat sie diesen Roman
geschrieben, hier ist jener Protagonist erstmals skizziert worden.

Schreibtische sind gleichzeitig viel mehr als solche ikonischen Einzelobjekte.
Sie sind Sammlungsorte (vgl. Krajewski 2018), sind Teil eines Netzwerkes, das
tiber die Wande des Museums hinausgeht (vgl. Aarbakke 2018) und besitzen
gleichzeitig eine eigenstdandige Geschichte. Reulecke zeigt, dass Schreibtische
Zeichen oder Symbole fiir den Besitzer und seinen Charakter sein kénnen, sie
konnen Akteure sein, die den Schreibprozess beeinflussen, etwa durch die darauf
liegenden Gegenstidnde oder seine Grofie, sie sind ein Werkzeug, das den Schreib-
prozess erleichtert oder gar erst zuldsst, und sie sind ein spezifischer (und
mobiler) Ort, der in sich abgekapselt ist und Kreativitdt zuldsst, gleichgiiltig wo
dieser Tisch sich befindet (2017, 219-220). Wahrend sie all dies bereits zu Lebzei-
ten des Autors sind, werden sie zu ,,.Denkmébel“ (Krajewski 2018), sobald der
Autor verschieden ist. Sie geben uns die Moglichkeit, dem Akt des Schreibens
lange nach seinem Tod zu folgen.

Der Schreibtisch gibt also den physischen Beweis fiir das Zustandekommen
der literarischen Werke. Durch ihn kann der Besucher literarische Entstehungs-
prozesse imaginativ-dokumentarisch erfassen. Die kuratorischen Inszenierungs-
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strategien sind dabei unterschiedlich: von dem abwesenden ersten Schreibtisch
Undsets, der nur iiber ein Foto existiert, das die Museumsvermittlerin den Besu-
chern zeigt, zu dem Lesepult Dickens’, das unter einer Vitrine seinen Verwen-
dungszweck verliert und primdr als dsthetisches Objekt wahrgenommen wird.
Der Schreibtisch kann manchmal, wie bei den Bronté-Schwestern, iiber generi-
sche Tische erzdhlt werden; nahezu jeder der im Pfarrhaus ausgestellten Tische
ist in der Ausstellung zu einem Schreib-Tisch umfunktioniert.

In den hier untersuchten Dichterwohnungen lassen sich drei Inszenierungs-
strategien des Schreibtisches erkennen, die den Schreibprozess iiber unter-
schiedliche An- und Verwendung von Archivmaterialien materialisieren: (1) Der
unterbrochene Schreibprozess: Hier wird der Schreibakt inszeniert, als ob der
Autor nur kurz das Zimmer verlassen héatte. Schauen und weniger Lesen steht im
Zentrum: Die Archivalien funktionieren primdar als dsthetische oder symbolische
Objekte. Die Biografie und weniger das Werk des Autors wird betont. Diese Insze-
nierungsform ist vor allem beliebt in Museen des Typus 1 und 2. (2) Der dokumen-
tierte Schreibprozess: Hier wird der Schreibakt durch Archivalien belegt und
erklart, die gerne auf den Schreibtisch fokussiert sind, aber auch in anderen
Raumen ausgestellt sein konnen. Der Zugang ist padagogisch, und der Besucher
wird dazu aufgefordert, sowohl imaginativ als auch durch Lesen am Schreibpro-
zess teilzunehmen. Dem literarischen Aspekt der Wohnung wird eine grofiere
Rolle eingerdumt. Diese Strategie findet sich vor allem in Museen des Typus 2 und
3. (3) Der erinnerte Schreibprozess: Der Schreibtisch wird explizit als Teil einer
musealen Ausstellung und weniger einer Wohnsituation inszeniert; das ausge-
stellte Material dient primér der Information iiber das Leben des Schriftstellers
und seiner Literatur. Der Autor ist lange tot, die Wohnung ist ein Archiv, das die
Erinnerung an den Dichter zelebriert, diskutiert und zur Analyse freigibt. Schauen
spielt hier eine untergeordnete Rolle; Lesen (und Hoéren) ist die Hauptaktivitét.
Diese Form wird insbesondere in Museen des Typus 2 und 3 angewandt.

Diese drei Formen der Darstellung des Schreibprozesses sollen als Idealtypen
verstanden werden. In der Realitédt, wie zu deutlich wird, ist eine kategorische
Trennung ebenso wie bei den Museumstypen wenig zielfiihrend.

4 Der unterbrochene Schreibprozess

Im Pfarrhaus der Geschwister Bronté in Haworth liegen auf fast jedem Tisch
Briefe, handgeschriebene Notizen, Zeitungen, Zeitungsausschnitte und vermit-
teln den Eindruck, als ob die Bewohner des Hauses nur kurz vom Tisch aufge-
standen wiren. Im Kinderzimmer liegen beschriebene Blatter auf dem Boden,
weitere Schriften auf einem Schemel und dem Bett und konnotieren friihe Kreativi-



148 =—— Ulrike Spring

tdt. Der traditionelle Schreibtisch ebenso wie das Arbeitszimmer fehlen zwar
(was nicht zuletzt auf die geschlechterspezifischen Arbeitsbedingungen von
Schriftstellerinnen insbesondere vor dem 20. Jahrhundert verweist), jedoch wird
die Bedeutung des Tisches im Esszimmer, der das Zentrum der Kreativitidt Char-
lottes, Emilys und Annes gewesen sein soll (vgl. White 2017, 18), durch seine
Inszenierung — beschriebene Blatter, Ndhkastchen und Tassen — und seine visu-
elle Prominenz im Katalog hervorgehoben (vgl. White 2017, 19). Die Bronté-
Schwestern hatten auflerdem ihre eigenen tragbaren Schreibtische, die in Vitri-
nen zu sehen sind und mit Hilfe von Archivalien inszeniert werden.

Jules Vernes, Selma Lagerlofs, Ivo Andri¢s und August Strindbergs Schreibti-
sche sind alle dhnlich arrangiert: Notizen, Biicher, Zeitungen, aber auch Schreib-
utensilien lassen auf die fortwdhrende Prasenz des Autors schliefien. Dies wird
besonders deutlich bei Undsets Schreibtisch in Lillehammer. Im Unterschied
zum Rest der penibel geordneten und aufgerdumten Wohnung gibt es hier
mehrere Gegenstande, darunter eine Schreibmaschine und Fotos in Bilderrah-
men. Es sind zwar auch Fotos auf dem Nachttisch und an anderen Orten in
Undsets Museum aufgestellt, doch wirken diese mehr als statische Informanten
einer vergangenen Zeit. In dem fiir den Besucher nicht direkt zugédnglichen
Arbeitszimmer ist der Schreibtischstuhl iiberdies leicht vom Tisch weggeriickt:
Undset scheint eben davon aufgestanden zu sein.”

Die Schreibtische und haufig auch die Arbeitsraume selbst sind mit Kordel
oder Glas vor dem Besucher geschiitzt. Indem Lesen nicht oder nur begrenzt
moglich ist, erhalten die Archivalien primar eine dsthetische bzw. symbolische
Funktion. Sie sind Teil einer Schreibszene, die direkt auf den Autor verweist.
Dadurch verlieren sie ihre Eigenart (Gfrereis 2007, 87), werden zu helfenden
Objekten in einer kuratorisch inszenierten Szene. Es wiirde jedoch zu kurz
greifen, sie blof als Teil einer fingierten Schreibszene zu betrachten. Ihre Funk-
tion ist auch, iiber ihren unfertigen Charakter (Notizen, nicht gesandte Briefe
etc.) Aktivitdt zu vermitteln, die sich von den an ihrem Ort fixierten Einrichtungs-
gegenstdanden abhebt, und ein Narrativ des anwesenden Autors zu schaffen. Nur
ein weggeriickter Stuhl hitte diesen Eindruck der Aktivitit, der unterbrochenen
Szene nicht vermitteln kénnen.

2 Fiir diese Beobachtung dankt die Verfasserin Thea Aarbakke.
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5 Der dokumentierte Schreibprozess

Der Wunsch nach Kontakt mit den Autoren und ihrer Literatur ist ein wichtiger
Motivationsfaktor fiir den Besucher. Die Gegenstidnde zu sehen, die die Autorin
tdglich umgeben haben, vermittelt ein Gefiihl der Ndahe und des tieferen Ver-
stdndnisses fiir die Entstehungsbedingungen ihrer Werke. Liegt im Archiv der
Fokus auf dem Inhalt der Manuskripte, so handelt es sich in Ausstellungen meist
um die physisch sichtbaren Spuren, die von Bedeutung sind. In den Wohnungen
geht es weniger um das Dechiffrieren von Handschriften als um das Wissen, dass
diese Handschrift von der Autorin stammt. Archivmaterialien haben somit zum
einen eine Rolle als Informant iiber die Autorin, dhnlich dem Stil und der Art der
Einrichtungsgegenstinde, zum anderen geht ihr Informationswert weit iiber
jenen des Mobiliars hinaus, durch Annotationen, Korrekturen, Daten usw., die
die Papiere in einer konkreten Temporalitdt verorten und einen intimen Konnex
zur Denkweise der Dichterin schaffen. Sie interagieren mit dem Schreibtisch und
der Umgebung, und dieses Ensemble macht sie zu (mehr oder weniger vertrau-
enswiirdigen) Informanten iiber den Charakter ihrer Besitzer (vgl. Reulecke 2017,
219-220). Stérker als in der ersten Strategie wird hier Archivmaterial herangezo-
gen, um die Personlichkeit des Dichters zu vermitteln, einen intimen Blick in
seine Schreibsituation und seine Schreibgewohnheiten zu geben. Hier ist der
Autor nicht nur anwesend, sondern ldasst den Besucher quasi iiber seine Schulter
schauen und am kreativen Prozess des Schreibens teilhaben.

Ein interessantes Beispiel ist Strindbergs Schreibtisch, der, wie oben genannt,
als unterbrochener Schreibakt inszeniert wird. Gleichzeitig geht diese Inszenie-
rung in ihrer Anwendung des Archivmaterials weiter, stellt ein komplexeres
Narrativ her. Strindbergs Arbeitszimmer ist ein seltenes Beispiel, in dem ein
bestimmter Moment in seinem Leben inszeniert wird. Die meisten anderen Dich-
terwohnungen prasentieren entweder ein scheinbar zeitloses Bild, das das Leben
des Dichters darstellen soll oder fokussieren eine bestimmte Periode, wie bei
Undset die 1930er-Jahre. Obwohl Strindbergs Schreibtisch durch grofie Glas-
winde vor dem Besucher geschiitzt ist, 1dasst sich das darauf deponierte Material
fiir den interessierten Besucher gut erkennen. Ein Druck von Maestro Olof (eine
italienische Ubersetzung des Dramas Mdster Olof), versehen mit einer hand-
schriftlichen Anmerkung und dem Datum April 1912, liegt neben einer englischen
Zeitung vom Mai 1912 auf einem frankierten Kuvert. Ein Block, Federpenale,
Notizen, Schreibfedern, ein Tintenfass, abgebrannte Kerzen und, zentral vor dem
Stuhl platziert, ein Blatt Papier, auf dem eine Feder und eine Brille liegen, besta-
tigen den Eindruck eines eben abgebrochenen Schreibprozesses. Im Raumtext
erfahren wir, dass Strindberg seinen Schreibtisch pedantisch anordnete und dass
er an diesem Tisch Werke wie Riksforestdndaren und Stora landsviigen verfasste.
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Die Texte helfen somit, den Schreibprozess zu imaginieren, gleichzeitig fordern
sie zum genaueren Studium des Tisches auf. Die Briefe, Zeitungen und Zeitschrif-
ten sollen hier nicht blof3 die Aktivitdt des Schreibakts und die immerwahrende
Préasenz des Autors illustrieren, sondern zeigen uns durch ihre Datierung eine
ganz bestimmte Periode in Strindbergs Leben, die eine zusdtzliche Bedeutung
erhilt, wenn wir wissen, dass Strindberg im Mai 1912 in dieser Wohnung starb.
Waihrend Gegenstdande wie die abgebrannte Kerze, das leere Glas neben dem Bett,
der (im Falle Undsets) weggeriickte Schreibtischstuhl ebenfalls Aktivitédt vermit-
teln, sind diese nicht an eine bestimmte Zeitvorgabe gebunden: Sie konnotieren
generell ,vor dem Schlafengehen® und nicht konkret ,,kurz vor seinem Tod“. Die
Archivmaterialien fordern uns dazu auf, uns in diese Monate zu vertiefen und das
restliche Arbeitszimmer entsprechend zu betrachten. Das Bett im Schlafzimmer
erhdlt dadurch eine andere Bedeutung, ebenso die Tonspur, die in periodischen
Abstdnden einen hustenden Mann héren ldsst. Die Archivmaterialien schaffen
also ein Narrativ {iber einige Wochen in Strindberg Leben und dokumentieren
seine Schreibsituation; im Unterschied zu der Strategie des unterbrochenen
Schreibprozesses haben nicht die Archivalien, sondern die Einrichtungsgegen-
stande inklusive Schreibtisch, Objekttexte und Tonspuren eine unterstiitzende
Funktion.

Auch in Dickens’ Haus in London ldsst sich diese zentrale Position von Archi-
valien beobachten. Dickens’ Lesepult im Wohnzimmer wirkt auf den ersten Blick
wie ein weiteres Ausstellungsobjekt; erst der Objekttext und ein auf dem Tisch
angebrachtes aufgeschlagenes Buch mit Korrekturen und Marginalien informie-
ren {iber dessen urspriingliche Funktion. Im Buch markieren Kommentare wie
,»sigh“ die Performance, die Dickens wihrend seiner Lesungen vornahm, und
iiber eine Horinstallation werden Lesungen von Dickens’ Biicher abgespielt. Wie
Gfrereis zeigt, ist Schrift nicht nur ein Aufzeichnungsmedium der gesprochenen
Sprache mit dem Resultat literarisches Werk (oder, wie etwa bei Dickens, literari-
sche Lesung), sondern ist auch ein Ausdruck der Stérungen, Unterbrechungen,
Herausforderungen, die den Alltag eines jeden Schreibenden ausmachen (vgl.
Gfrereis 2007). ,,Der poetische Glaube weist eine besondere Energie“ (Gfrereis
2007, 84) diesen Spuren, den Uberschreibungen, Annotationen, Brand- und Tin-
tenflecken zu; sie unterstiitzen in weiterer Folge die Bedeutung der handschriftli-
chen Arbeiten fiir ein tieferes Verstdndnis hinsichtlich des Schreibprozesses. Das
Lesepult hat nur eine unterstiitzende Rolle; bezeichnend auch, dass im Katalog
eine Seite des Buches abgedruckt ist, nicht aber das Lesepult selbst (vgl. Charles
Dickens Museum 2017, 24-25).

In dieser Strategie wird das den Dichter umgebende Netzwerk von Kopisten,
Aufschreibern, Sekretdren und anderer Art der Hilfe wie der Ehegattin angedeu-
tet (vgl. Fliedl 2017, 142); die romantische Vorstellung des Dichters als Genie steht
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aber nach wie vor im Vordergrund. Die Aufgabe der Archivmaterialien ist, einen
moglichst authentischen Einblick in den Kreativitdtsprozess des Autors zu geben.

6 Der erinnerte Schreibprozess

Wie Jens anhand von Thomas Manns Schreibtisch zeigt, kann dieser unterschied-
lich interpretiert werden, um Leben, Entwicklung, Literatur und politische Akti-
vitdt des Schriftstellers zu verstehen (vgl. Jens 2013; Reulecke 2017). Der ikoni-
sche Charakter des Schreibtisches wird durch die Frage nach ,,Beziehungen von
,Dichterschreibtisch’, Autorschaft und poetischem Prozess*“ (Reulecke 2017, 233)
herausgefordert und nuanciert. In beiden bisher genannten Inszenierungsbei-
spielen ist der Arbeitstisch als Medium des Schreibaktes zentral, entweder als
dessen Mittelpunkt oder als unterstiitzendes Objekt. Die dritte Inszenierungs-
form distanziert sich von dieser Fixierung. Der Schreibtisch wird zu einem Erin-
nerungsstiick, zu einem ,,Denkmébel“ (Krajewski 2018), das in die Rezeption des
Dichters eingeht. Archivmaterialien sind nun ebenso wie der Schreibtisch Aus-
stellungsstiicke, die durch ihre Verortung in einem Netzwerk unterschiedliche
Narrative produzieren. Bewusst kuratorisch eingesetzt und als leitende Leseart
angeboten wird die Vernetzung jedoch erst durch die Kombination von Raum-
und Objekttexten, Archivmaterialien und anderen Artefakten und deren Zusam-
menspiel mit der konkreten und historischen Umgebung. Die Inszenierungen in
Strindbergs Arbeitszimmer und Dickens’ Wohnzimmer stellen eine Vorstufe dar,
nicht zuletzt durch Tonspuren und Audioguides, jedoch ist ihnen gemein, dass
der Dichter als Genie im Vordergrund steht und der Schreibtisch und die dazuge-
horigen Archivalien die Prasenz des Autors suggerieren.

Typisch fiir die Inszenierungsform des erinnerten Schreibprozesses ist, dass
die Anwesenheit des Autors weitgehend durch jene des Kurators ersetzt wird.
Die Archivmaterialien fungieren als ein Medium, iiber das wir Zugang zu den
Gewohnheiten, dem Leben, dem Schreibprozess des Autors bekommen, sind in
dieser Funktion aber meist gleichgestellt mit anderen Gegenstdnden. Der Schreib-
prozess ist nicht blof3 nachgestellt oder dokumentiert, sondern geht ein in einen
umfassenden Versuch, die Lebensbedingungen des Autors und seinen histori-
schen Kontext zu begreifen.

Ein typisches Beispiel fiir diese Inszenierungsstrategie ist W. H. Audens
Wohnung im niederdsterreichischen Kirchstetten, die iiberwiegend aus einer
Ausstellung zu Audens Leben und Literatur besteht. Hier gibt es Elemente des
unterbrochenen Schreibaktes — auf dem Schreibtisch stehen leere Glaser, die
Schreibmaschine hat einen Text eingespannt. Diese Inszenierungsstrategie ver-
sucht jedoch nicht den Eindruck zu erwecken, dass Auden gerade vom Tisch auf-
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gestanden ware; dafiir ist die Vitrine iiber der Schreibmaschine, ist die gesamte
Umgebung viel zu sehr auf das Literaturausstellungsmedium ausgerichtet. Die
vom Kurator geschaffene und vom Besucher rezipierte Interpretation des
Schreibaktes ist hier vorherrschend. Mediatisierung ist entsprechend ein domi-
nierender kuratorischer Kunstgriff: Der in der Schreibmaschine eingespannte
Text ist ein Gedicht Audens zur Erinnerung an seinen Lebenspartner Louis Mac-
Neice. Der letzte Satz des in der Schreibmaschine eingespannten Gedichtes
lautet: ,,Here silence is turned into objects.“ Die Stille der Wohnung, als Folge des
Todes, so konnte man die Entscheidung der Kuratoren interpretieren, wird akti-
viert und zugénglich durch Gegenstdnde. Auf dem Schreibtisch steht entspre-
chend ein kleiner Videoschirm mit Kopfhorern, iiber die man Auden héren und
sehen kann. Auden ist kontinuierlich prasent, jedoch nicht auf geisterhafte Weise
wie in den bisher diskutierten Wohnungen, sondern konkret als physische
Person, die hier einmal gelebt hat. Die Biicher, die auf der Glasvitrine der Schreib-
maschine frei zum Blittern liegen, sind Ubersetzungen seiner Werke und verwei-
sen auf die Rezeption des Schriftstellers. Die M&bel sind weitgehend neu, darun-
ter Biichervitrinen, in denen Fotos und Manuskripte ausgestellt sind.

Die Erinnerung an den Schreibprozess kann jedoch auch durch Einzelobjekte
dargestellt werden. In der Bronté Parsonage lief8 die Kiinstlerin Clare Twomey
2017 an die 10.000 Besucher jeweils eine Zeile des Manuskriptes von Emily Brontés
Wuthering Heights abschreiben. Das fertige Manuskript funktioniert sowohl als
eine Wiederherstellung als auch eine Reinterpretation des verschwundenen Ori-
ginals. Diese Ambivalenz zwischen Original und Reproduktion, Vergangenheit
und Gegenwart, historischem Schreibakt und gegenwartiger Rezeption zeigt sich
auch dadurch, dass das unter einer Vitrine platzierte Manuskript auf einem Tisch
liegt, der aus der Gegenwart stammt, nebst einem Schild, das dazu auffordert,
das Manuskript nicht zu beriihren. Auf dem Objekttext steht: ,,This re-creation
honours Emily’s achievement and celebrates her contribution to English litera-
ture through the act of writing® (Twomey 2018). Auf ihrer Homepage beschreibt
Twomey das Projekt: ,,The original manuscript no longer survives, the visitors to
the Museum a sentence at a time copy down the printed novel back into a hand-
made book, writing in the very same house where Emily wrote her famous work*
(Twomey 2018).

Wenn wir also iiblicherweise den Prozess des Schreibens nur durch ausge-
stellte Briefe, Manuskripte, Stifte, Schreibmaschinen und weggeschobene Stiihle
nachempfinden kénnen, so wird hier dieser Prozess neu geschaffen. Die Besu-
cher helfen Emily, ihr Manuskript wiederzufinden; Schreiben (und nicht Schauen)
und Lesen (wenn auch nur eines Satzes) ist zentral. Hier versetzt man sich in den
Korper von Emily. Diese Strategie distanziert sich von der ,tyranny of the visual
notion of image* (Taussig 1993, 58) und fokussiert stattdessen die anderen Sinne.
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Reksten (2008, 138) spricht von einer Erfahrung einer magischen ,,otherness,
eines ,literary mysticism“, der durch eine solche Verkérperlichung entsteht. Diese
Strategie ist jener des Archivbesuchs am &dhnlichsten und erinnert an Diltheys
Aussage iiber die Ndhe zum Autor. Sie ist gleichzeitig eine Ausweitung, da sie ein
Archivale schafft, es also nicht blof3 studiert oder in den Hianden hilt. Gleichzei-
tig ist es auffallend, dass dieses Kunstwerk im Arbeitszimmer von Mr. Nicholl,
Charlottes spaterem Mann, platziert ist, also jenem Raum, der nur im Entferntes-
ten mit der Schriftstellerei der Geschwister Bronté zu tun hat.> Wenngleich sich
hierfiir pragmatische Griinde wie Platzprobleme vermuten lassen, tragt dies doch
dazu bei, den Akt des Schreibens von der Vergangenheit zu distanzieren und
direkt in der Gegenwart zu verorten. Nicholl war ebenso wie die heutigen Besu-
cher ein Gast im Haus.

7 Fazit

Dichterwohnungen sind ,autor- und werkzentrierte Ausstellungen, die die
Exponate als auratische Zeugnisse prasentieren” (Holm 2013, 573). Wie die kurze
Analyse europdischer Dichterwohnungen zeigt, spielt Archivmaterial eine zent-
rale Rolle in der Frage nach der Gewichtung von Autor- oder Werkfokus; sie impli-
ziert gleichzeitig, dass die archivalischen Exponate nicht nur auratische Bedeu-
tung haben, sondern je nach Inszenierungsform unterschiedliche Narrative
schaffen und Funktionen einnehmen: etwa als dsthetische Objekte, die den
Schreibakt rekonstruieren helfen, als Dokumentation des Autors und seiner
Schreibweise oder als Informant iiber seine Biografie. Das Archivale wird zum
Museumsgegenstand. Ebenso variieren die Erwartungen an die Besucher in
Bezug auf Sehen bzw. Lesen. Insbesondere in der letztgenannten Inszenierungs-
strategie verlangt die Ausstellung aufmerksames Studium und n&hert sich so
dem Archiv oder zumindest der Archivausstellung an.

Es lasst sich folglich fragen, inwieweit das Archivale in Museen stdrkere
Berechtigung als Gegenstand mit seiner eigenen Geschichte und Eigenart finden
konnte. Wie wiirden Ausstellungen in Dichterwohnungen aussehen, die auf den
Seriencharakter des Archivstiickes Riicksicht nehmen? Hier konnte man an das
Pariser Haus Balzacs denken, in dem verschiedene Versionen ein- und desselben
Romans ausgestellt sind. Welche Wirkung héatten Ausstellungen, die Ausgangs-
punkt in Diltheys Feststellung nehmen, dass Handschriften die Ndhe des Autors

3 Vor seiner Umfunktionierung in ein Arbeitszimmer soll er als Lager gedient haben (vgl. White
2017, 22).
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evozieren und daraus die Konsequenz ziehen, dass diese auch studiert werden
miissen? Wie also lasst sich die Dichterwohnung als Teil des literarischen Nach-
lasses sehen und gestalten? Konnten, und dies muss eine rhetorische Frage
bleiben, Archivalien zur Ent-Emotionalisierung des biografischen Dichterheimes
beitragen und durch Fokus auf den Schreibprozess und die literarischen Werke
zu einer alternativen Form der Emotionalisierung beitragen?
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Armin Schafer
Epistemologische, literarische und kritische
Funktionen des psychiatrischen Archivs

Michel Foucault hat mit dem Singular archive, der seit dem 16. Jahrhundert im
Franzosischen kaum mehr verwendet wird, ein theoretisches Konstrukt bezeich-
net, das von der Institution des Archivs unterschieden ist. Er definiert archive als
»das allgemeine System der Formation und Transformation von Aussagen“ (Fou-
cault 1992, 188). Diese Definition zielt weder auf ein empirisch gegebenes Korpus
von Archivalien noch auf eine gedachte Totalitdt von Dokumenten, Spuren und
Artefakten, noch gar auf die Aufbewahrungsstitte. ,,Ich werde“, so erldutert Fou-
cault seinen Begriff,

als Archiv nicht die Totalitdt der Texte bezeichnen, die fiir eine Zivilisation aufbewahrt
wurden, noch die Gesamtheit der Spuren, die man nach ihrem Untergang retten konnte,
sondern das Spiel der Regeln, die in einer Kultur das Auftreten und Verschwinden von Aus-
sagen, ihr kurzes Uberdauern und ihre Ausldschung, ihre paradoxe Existenz als Ereignisse
und Dinge bestimmen. (Foucault 2001, 902)

Wenn die Diskursanalyse das Gefiige der Regeln untersucht, mag sie zwar auf
Archivbestdande zuriickgreifen, um zu rekonstruieren, wie ein Diskurs funktio-
nierte, aber sie zielt nicht vorrangig auf die Analyse eines konkreten Archivs. Im
psychiatrischen Diskurs spielen jedoch die Aufbewahrung und Speicherung von
Dokumenten eine besondere Rolle. Aufbewahren und Speichern sind die Grund-
lage dessen, was im Folgenden als ,,Archivfunktion“ bezeichnet wird: Sie besteht
darin, dass die Moglichkeit der Rekursion erzeugt wird. Man kann auf das Aufbe-
wahrte wiederholt und immer wieder neu zugreifen.

Der Beitrag fragt, welche Rolle und Funktion der Méglichkeit einer Rekursion
im psychiatrischen Diskurs zukommt. Das Archiv hat tief in die Erkenntnisbedin-
gungen der Psychiatrie eingegriffen. Das Aufschreiben, Speichern und Prozessie-
ren von Daten pragte mafgeblich die Arbeit in Klinik und Forschung. Die Techni-
ken des Aufschreibens bildeten den Kern der psychiatrischen Methodenlehre, sie
konstituierten psychiatrische Erkenntnisobjekte und strukturierten nicht zuletzt
auch den Alltag in der Klinik. Parallel zur Verwissenschaftlichung der Medizin
entwickelte die Psychiatrie aus den Aufschreibeverfahren der Arzte im Zuge ihrer
eigenen Verwissenschaftlichung und Ausdifferenzierung im Laufe des 19. Jahr-
hunderts ein eigenstandiges Aufschreibesystem, das neben den Krankenakten

3 Open Access. © 2019 Armin Schafer, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist lizenziert
unter der Creative Commons Attribution-NonCommercial-NoDerivatives 4.0 Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110656725-011
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auch Stations-, Medikations-, Labor-, Diagnosebiicher umfasste und sich bis weit
in die Infrastruktur der Klinik, die Publikationskultur der Disziplin, aber auch in
die Justiz hinein verzweigte (vgl. Borck und Schéafer 2015). Dieses Aufschreibesys-
tem stieg schliefllich auch auf die Ebene des psychiatrischen Diskurses auf, dem
es seinerseits Bedingungen und Regeln auferlegte. Die Méglichkeit einer Rekur-
sion auf Akten schuf Voraussetzungen und Bedingungen des Forschens, die
anderes und mehr waren als der Erfahrungsschatz eines Arztes, der iiber Jahre
hinweg im Berufsleben aufgebaut wurde (vgl. Ledebuhr 2011). Um 1900 hatte die
Archivfunktion schlief3lich in dem psychiatrischen Aufschreibesystem eine Schiliis-
selstellung inne, die sich jedoch in der Folge verselbstidndigte und zu Blockaden
fiihrte.

In seinen Analysen der psychiatrischen Aufschreibesysteme geht der vorlie-
gende Beitrag nicht von einem einzelnen Archiv aus, das in einer psychiatrischen
Institution angesiedelt wire, sondern zeichnet in zwei Schritten nach, wie sich
die Moglichkeit der Rekursion zundchst konfiguriert und dann in weiteren
Schreibweisen fortsetzt und welche unterschiedlichen Funktionen sie jeweils
herausbildet. In einem ersten Schritt wird die Neukonfiguration der Rekursion
selbst am Beispiel von Emil Kraepelins doppeltem Archiv skizziert. Die Rekur-
sion, so wird hier gezeigt, hat in die Voraussetzungen und Bedingungen einge-
griffen, unter denen die Psychiatrie ihren Erkenntnisgegenstand konstituiert.
Insofern steckt in der Archivfunktion auch eine epistemologische Funktion. Karl
Jaspers’ Kritik am Gebrauch des psychiatrischen Archivs richtet sich auf den
Befund, dass die Schreibweisen, die mit der Rekursion einhergehen, diese episte-
mologische Funktion blockieren. In der Analyse dieser beiden psychiatriehistori-
schen Beispiele soll deutlich werden, dass die epistemologische Funktion selbst
einem historischen Wandel unterliegt. In einem zweiten Schritt wird anhand von
zwei literarischen Beispielen skizziert, wie die Archivfunktion in die Literatur
eingeht und welche Dimensionen literarische Texte an ihr freisetzen. So soll
schliefllich angedeutet werden, wie die Literatur die Moglichkeit der Rekursion
zu einer Kritik der Psychiatrie nutzt.

2

Im Zuge der Verwissenschaftlichung der Medizin in der zweiten Halfte des 19. Jahr-
hunderts, die mit der Entdeckung der Ursachen insbesondere von Infektionen
einherging, setzte sich die Auffassung durch, ,,daf} Krankheiten spezifische St6-
rungen seien, die bei allen Individuen gleichartige Verdnderungen hervorrufen*
(Bleker 1979, 79). Auch wenn Krankheiten individuell variierten, schien ihr
Verlauf hauptsdchlich durch die sogenannte ,,Natur der Stérung* (Bleker 1979,
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79) bestimmt. Dieses kausale Modell wurde schliellich zum Inbegriff der Verwis-
senschaftlichung in der Medizin: Die Ursachen definierten Krankheiten und
waren Grundlage fiir Aussagen {iber Verlauf und Ausgang der Erkrankungen.

Auch die Psychiatrie stiitzte sich auf dieses Modell. Man suchte nach den
Ursachen der als Alienation, Irrsinn, Wahnsinn oder Geisteskrankheit bezeichne-
ten Storungen im Gehirn und in den Nerven (Schott und Tolle 2006, 77). Der Psy-
chiater Emil Kraepelin resiimierte 1876 die Erwartungshaltung des Fachs wie
folgt:

Wenn die einzige Ueberzeugung, welche heute wohl von allen Irrendrzten riickhaltlos
geteilt wird, richtig ist, wenn wirklich alle Psychosen an krankhafte Prozesse in der Hirn-
substanz gebunden sind, dann diirfen wir den Nachweis pathologischer Spuren daselbst
mit einer gewissen Wahrscheinlichkeit von einer besser geriisteten naheren oder ferneren
Zukunft erwarten. (Kraepelin 2003, 59-60)

Die psychiatrische Forschung selbst erfolgte entweder am Tiermodell: Man
sezierte Tiere, um die Funktionsweise des Gehirns zu entschliisseln. Oder man
arbeitete auf der Grundlage eines post mortem erhobenen pathologischen
Befunds, der an der Leiche aufzeigen sollte, welche Veranderungen im Gehirn
des Erkrankten stattgefunden hatten.

Allerdings lieferte die Pathologie fiir zahlreiche Erkrankungen keine aus-
sagekriftigen Ergebnisse. Die Erwartung, dass die Ursachen unmittelbar an den
pathologischen Befunden zu demonstrieren wéren, fiihrte zu einer Blockade. Die
Psychiatrie musste einen Umweg einschlagen. Kraepelin zog die Konsequenz
hieraus, indem er ein empirisches Forschungsprogramm fiir die Psychiatrie for-
mulierte, das sich auf drei Sdulen stiitzte: auf die pathologische Anatomie, auf
die Ergebnisse der experimentellen Psychologie und auf klinische Beobachtun-
gen. Er trug die experimentelle Forschung in die Klinik hinein, holte die Patien-
ten ins Labor und das Labor in die Klinik. Nicht zuletzt machte er so den Weg zum
Einsatz technischer Medien zur Aufzeichnung in der Beobachtung der Patienten
frei. Die Verbalisierung der Beobachtung mit blofyem Auge sollte durch die gra-
fische Methode, durch Fotografie, Phonografie und schliefilich Film ergédnzt
werden. Die technischen Medien nahmen indes nicht die Ordnung und Interpre-
tation der Phdnomene vorweg, sondern sie erzeugten mit ihrer Speicherfunktion
zunichst einen Uberschuss an Daten, denen durch die Archivoperation, d. h.
eine Moglichkeit der Rekursion, zuallererst eine Struktur aufgeprdgt werden
musste, und entscheidend hierfiir war die Krankenakte.

Seit dem 19. Jahrhundert hat die patientenbezogene Dokumentation Einzug
in die Psychiatrie gehalten. Das Aufschreibeverfahren der Arzte wurde aus der
Registratur ausgegliedert, die hauptsdchlich zu Verwaltungszwecken diente. Die
klinische Akte war die ,,Schnittstelle zwischen medizinischem Wissen und indivi-
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dueller Erkrankung eines Menschen* (Hess 2008, 44). Sie dokumentierte Anam-
nese und Krankheitsverlauf sowie die Therapie eines Patienten und besaf3 die
offene Struktur eines Hefts, einer Blattsammlung oder eines Albums (vgl. Hess und
Mendelsohn 1992). Zwar forderte die Verwaltung die Aufzeichnungen spezifischer
Angaben, aber sie diktierte nicht mehr Art und Umfang des Eintrags. Vielmehr
konnten zwischen den Deckeln einer Akte Schriftstiicke und Objekte verschiede-
ner Art versammelt werden. Eine Titelseite verzeichnete zumeist die Personalien,
die Daten von Aufnahme und Entlassung, Transferierungen, die Diagnose,
Angaben zum Kuratel usw. Die Akten selbst waren heterogene und uniibersichtli-
che Dossiers: Sammlungsort von Auflerungen und Materialien jeglicher Art, die
durch ihren ,,Bezug zum Patienten® (Hess 2008, 45) vereinigt wurden.

Die Psychiatrie folgte in der Deutung dieser Dossiers den Spielregeln kasuis-
tischer Wissensproduktion: Ein medizinischer Fall erlangte Aussagekraft nur
mehr vor dem Hintergrund einer Gruppe von Fallen, mit denen er verglichen
wurde. Auch wenn die Arzte herausstellten, dass sie eine Kunst ausiibten, die auf
Erfahrungen beruhe, fasste die statistische Durchdringung des Wissens in
Medizin und Psychiatrie Fuf3. Allerdings konnten statistische Erhebungen allein
keinen systematischen Uberblick iiber die Fiille der Phinomene und Symptome
gewdhren, wie Kraepelin feststellte. Im Forschungsprozess selbst wurden die
Beobachtungen und Daten haufig {ibersehen oder vergessen. Die Diagnose wie-
derum wirkte, wie Kraepelin weiterhin bemerkte, auf den klinischen Blick des
Arztes zuriick und vereitelte eine unvoreingenommene Interpretation der Beob-
achtungen. Schlief3lich war die Arbeit mit den Akten beschwerlich: Der Vergleich
der Fille erforderte unhandliche Synopsen, doch die Synopsen waren umso leis-
tungsfahiger, je leichter die aufbereiteten Daten iiberschaubar waren. Der ent-
scheidende Schritt, der es ihm erlaubte, die verwirrende Vielfalt zu ordnen, war
die Errichtung eines Archivs, das mit einer neuen Art und Weise, die aufbewahr-
ten Akten zu verarbeiten, gekoppelt wurde.

Das Archiv, das Kraepelin anlegte, sicherte zuallererst die Moglichkeit der
Rekursion. Er ergédnzte das bestehende psychiatrische Aufschreibesystem um
sogenannte Zdhlkarten (vgl. Weber und Engstrom 1997). Die Zdhlkarte war ein
standardisiertes Formular, auf dem fiir jeden aufgenommenen Patienten die
,Personalien in knappster Form“ sowie ,,die wichtigsten Angaben iiber Ursachen
und Entstehungsgeschichte, Erscheinungen, Verlauf und Ausgang seines Lei-
dens“ (Kraepelin 1919, 239) verzeichnet wurden. Das Vorbild waren Formulare,
die von den statistischen Amtern des Reiches und der deutschen Linder fiir Erhe-
bungen verwendet wurden. Kraepelin spielte, so darf man vermuten, immer
wieder moégliche Gruppierungen der klinischen Einheiten und Untereinheiten
mit den Karten durch: Es haben sich aus einem Bestand unbekannten Umfangs
einige Hundert Karten erhalten, die aber nur einen kleinen Teil einer weitge-
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spannten Forschungsinfrastruktur ausmachen. Die Karten waren mobile Daten-
triger, die transkribiert und weiter verarbeitet werden konnten und so eine Uber-
priifung der Korrelation von Krankheitszeichen und Diagnosen erleichterten. Die
Zahlkarte fungierte als ein Datenfilter, der aus einer Krankengeschichte eine prag-
nante Struktur zuriickbehdlt. Das Aufschreibesystem der Psychiatrie verfiigte
mit den Zdhlkarten iiber so etwas wie eine einfache, relationale Datenbank, die
beliebige Vergleiche ermdglichte. So wirkte dieses doppelte System der mogli-
chen Rekursion auf das eigentliche Archiv zuriick. Kraepelin konnte nicht mehr
nur punktuell Symptome und typische Stadien, sondern Verldufe und Verlaufs-
formen miteinander und wiederholt vergleichen.

Kraepelin hielt an der regulativen Idee fest, dass es eine Ursache und mithin
gewisse Gesetzmafligkeiten im Krankheitsgeschehen geben miisse. Das Archiv
seiner experimentellen und klinischen Arbeiten gewdhrte einen synoptischen
Uberblick und ermdoglichte eine statistische Durchdringung der Fille. Es wurde
zum unerldsslichen Hilfsmittel seiner Forschung und bildete die Voraussetzung
fiir die Klassifikation von Erkrankungen durch deren Zusammenfassung nach
Ahnlichkeiten in Symptomatik und Verlauf bzw. durch Aussonderung der Fille,
die sich einer Gruppenbildung entzogen. So konnte Kraepelin schlief3lich zwei
Formenkreise von Erkrankungen gegeneinander und von allen anderen psychi-
schen Storungen abgrenzen: das manisch-depressive Irresein und die Dementia
praecox, die spéter als Schizophrenie bezeichnet wurde. Obwohl die Atiologie
der Krankheiten unbekannt war, schien die Einteilung niitzlich und plausibel:
,Die Heraushebung der manisch-depressiven und der Dementia-preacox-Gruppe
und ihre gegenseitige Abgrenzung ist der bedeutsamste Fortschritt, den die syste-
matische Psychiatrie je gemacht hat“ (Bleuler 1918, 286). Die Nosologie schloss
eine Prognose des Krankheitsverlaufs ein und erlaubte somit die Kosten fiir die
Heilung bzw. Pflege abzuschitzen; sie war Grundlage einer effizienten Auslas-
tung von medizinischen Infrastrukturen, weil sie Kriterien fiir eine Verlegung von
chronisch und unheilbar Erkrankten in Pflegeheime an die Hand gab; und sie
diente nicht zuletzt als Handlungsanleitung fiir die ambulante und klinische Ver-
sorgung der Patienten.

3

Die Darstellung von psychiatrischen Fallen strukturierte das psychiatrische
Wissen, insofern sie die Vermittlung des Einzelfalls mit den Diskursregeln leis-
tete; sie generierte neue Fragestellungen, insofern sie Hypothesen anstief3; und
sie brachte ein Wissen in Umlauf und setzte einen disziplineniibergreifenden
Austausch in Gang. Die Krankheit selbst wurde wie eine Art oder Spezies aufge-
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fasst: Sie wurde dadurch diagnostiziert, dass an einer Gesamtheit von Inhalten
nur das Gemeinsame festgehalten wurde. Die Merkmalsbildung stieg vom empi-
risch Gegebenen zu einer inhaltsdrmeren Empirie auf. Diese Abstraktion vom
Individuum war die Voraussetzung, dass das klinische Bild iiberhaupt als Einheit
konstruiert und begrifflich bezeichnet werden konnte. Die psychiatrische Akte
folgte der Ordnung des Personenstands: ein Fall, eine Akte. Die Fallgeschichten
bzw. Krankengeschichten, die aus den Akten gewonnen wurden, waren um 1900
erzdhlende (nicht: literarische) Texte. Sie konnten knapp ausfallen, weil die Pati-
enten die Reprdsentanten einer Krankheit waren und sich am Einzelfall nichts
Neues zeigte. Der psychiatrische Diskurs forderte keine ausfiihrliche Darstellung.

Karl Jaspers (1883-1969) bemerkte, dass Diagnosen wie starre Bezeichnungs-
ausdriicke funktionierten: Sie verrieten iiber den Gegenstand nichts, was man
nicht schon wusste, wenn man die Gebrauchsregeln kannte, die der Bezeichnung
zugrunde lagen. Der Name der Krankheit iibte jedoch seine Erkenntnisfunktion
desto besser aus, je mehr iiber das Bezeichnete bekannt war. Die klinischen Ein-
heiten verleiteten zur Abkiirzung der Diagnosestellung und blockierten die For-
schung. Jaspers schlug deshalb vor, die klinisch-empirische Forschung auf aus-
fithrlichere Darstellungen zu verpflichten: Sie solle auf die ,,Gewinnung ganzer
Lebensliaufe“ abzielen, wie sie schon ,,Kraepelin immer gefordert“ (Jaspers 1910,
569) hatte. ,,Es liegt auf der Hand*, so rechtfertigte er seinen Vorschlag,

dass die Gewinnung guter Biographien nichts Alltagliches ist; in unzédhligen Fallen bleiben
wir auf allzu diirftige Angaben beschrankt. Es liegt ferner auf der Hand, dass, wenn einmal
eine solche Biographie entsteht, sie die gewdhnliche Lange der Krankengeschichte {iber-
treffen musB. [...] Fiir die Biographien in unserem Sinne pflegen wir ein nicht unerheblich
groferes Material zu besitzen, als das, welches wir verdffentlichen. [...] Kurze Krankenge-
schichten erscheinen meist als ganz wertlos und iiberfliissig. (Jaspers 1910, 569)

Umfangliche Krankengeschichten wiirden hingegen, erstens, die Grundlage fiir
beliebige Vergleiche schaffen und neue Forschungen anstoflen (Jaspers 1910,
568). Zweitens wiirden umfangreiche Krankengeschichten einen besseren Ein-
blick in das Archiv der Psychiatrie gewdhren:

Man kann sich in der Psychiatrie nicht verstandigen ohne die Schilderung einzelner Falle.
Dies sind die Ecksteine, ohne die unsere Begriffsgebilde zusammenfallen. Das zeigt sich an
der Wirkungslosigkeit so mancher alterer Arbeiten, die, weil die Félle ja allgemein bekannt
seien, auf diese oft pedantische und iiberfliissige, dazu arg raumfiillende Beigabe verzich-
ten. (Jaspers 1910, 568)

Ausfiihrliche Darstellungen von Lebensldufen und Biografien waren keine
Neuheit. Nicht zuletzt in literarischen Texten und (Auto-)Biografien lag eine
Sammlung von Lebensldufen vor, die in den sogenannten Psychopathografien
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auch ausgewertet wurden. Jedoch bestanden trotz ihres Reichtums an phdnome-
nalen Beschreibungen Vorbehalte gegen literarische Texte. Sie galten als
unbrauchbar fiir die klinische Forschung, denn sie standen unter dem Verdacht,
blof3e Fiktionen zu sein.

Die Darstellung der Krankengeschichte mittels seiner sogenannten ,biogra-
fischen Methode* wollte jedoch anderes und mehr. Sie sollte eine Umschrift der
Krankenakte leisten, ohne eine Vorselektion der Daten und Beobachtungen vor-
zunehmen. Die Erzdhlung des Psychiaters legte nur mehr eine transparente Folie
iiber die Akte und gewidhrte dem Leser eine virtuelle Akteneinsicht. Der einzelne
Patient samt seiner ganzen Biografie riickte darin ins Zentrum des Interesses: Die
wissenschaftliche Objektivitatsforderung zielte nun nicht mehr nur auf das Typi-
sche einer Krankheit, sondern die Personlichkeit des Kranken driickte insgesamt
die Krankheit aus, die ihrerseits von hochgradiger Individualitdt war. Die episte-
mologische Schwelle, auf der die wissenschaftliche Erkenntnis begann, lag nicht
mehr jenseits des Individuums, das ein Trager oder Reprasentant der Krankheit
war, sondern verlief nunmehr mitten durch das Individuum.

Hatte Kraepelin die Rekursion genutzt, um eine Ordnung von Krankheitsein-
heiten zu etablieren, und damit die Archivfunktion zu einem Element eines
datengestiitzten Vergleichssystems gemacht, so nutzte Jaspers die Rekursion, um
eine Erkenntnisblockade aufzuheben: Es gab Fille, die nicht fraglos in der
Ordnung der Krankheitseinheiten ihren Platz fanden. Die nosologischen Einhei-
ten hatten ihre Erkenntniskraft eingebiifit, sofern sie nur mehr einen Mechanis-
mus zur begrifflichen Subsumption von Phdnomenen am Laufen hielten. In der
neuartigen Darstellungsweise des einzelnen Falls dagegen, die Jaspers vorschlug,
zielte die Rekursion nicht vorrangig auf eine Extraktion von pridgnanten Daten
aus der Krankenakte, sondern auf eine Verbreiterung der Informationsbasis fiir
die Synopse. Entscheidend war, dass auch dieser Modus der Rekursion auf die
Akte nicht der Diagnose vorgriff. Man konnte die Biografie eines Patienten aus-
fiihrlich erzdhlen, ohne bereits vorab zu wissen, welche Aspekte von Relevanz
waren. Obgleich die biografische Methode sich wie die Zdhlkarte zwischen die
Akte und die Diagnose einklinkte, diente sie weniger zur Herauslésung, Reduk-
tion oder Purifizierung von Aufzeichungen, die als Daten weiterverarbeitet
wurden, sondern zur Addition, Uberlagerung und Verkomplizierung des Falls.
Die Darstellung war nicht zuletzt an eine offene Zukunft bzw. kiinftige Psychiatrie
adressiert. Das Erzdhlen senkte die epistemologische Schwelle ab, an der die
Erkenntnis begann: Das Individuum war nicht als Vertreter oder Reprdsentant
einer bereits bekannten Krankheit, sondern als Trager einer noch unbekannten
Krankheit von Interesse. Das erkrankte Individuum trat in das Feld des Wissens
ein.
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4

Die Literatur verfiigt iiber das Privileg, dass sie eine psychische Alteritét fingieren
kann. Doch stehen ihre Fiktionen dem tatsdchlichen Erleben der Patienten und
dem Alltag der Arzte hiufig fern. Wenn die literarischen Autorinnen und Autoren
eine psychische Alteritdt hinstellen, greifen sie zumeist auf eigene Beobachtun-
gen oder Erfahrungen zuriick, oder aber sie nutzen Materialien, Dokumente,
Zeugnisse und Archivalien. Jedoch besteht ein grundlegender Unterschied zwi-
schen der literarischen und der wissenschaftlichen Indienstnahme der Archiv-
funktion. Auch wenn die epistemologische Funktion des psychiatrischen Archivs
mit Eigennamen verkniipft wird, ist die Rekursion selbst eine anonyme Opera-
tion, die ein Glied in einer verteilten Handlungskette ist: Es spielt letztlich keine
Rolle, wer die Rekursion ausfiihrt. Die wissenschaftliche Zielsetzung legt fest,
wie die Archivfunktion ausgeiibt wird und welche Stellung sie in der Handlungs-
kette einnimmt.

Seit den sechziger Jahren hat die Literatur Teil am Gegendiskurs der Antipsy-
chiatrie, die eine berechtigte Kritik an den unhaltbaren Zustdnden in den Anstal-
ten und Kliniken iibt. Im Folgenden sollen zwei Beispiele fiir einen literarischen
Gegendiskurs kurz vorgestellt werden, die von Reinald Goetz und Heinar Kipp-
hardt stammen. Ungeachtet der verschiedenen Stellungen, welche die Autoren in
einer Geschichte der Psychiatriekritik innehaben, thematisieren beide Romane
die psychiatrische Archivfunktion. Goetz erzihlt in seinem Roman Irre (1983), wie
der Psychiater Raspe in der Miinchner Universitdtsklinik seine berufliche Tatig-
keit aufnimmt.! ,,Doktor Raspe, der neue Kollege* (Goetz 1983, 109), skizziert im
Weitwinkel seiner ersten Beobachtungen im neuen Beruf eine emphatische
Einheit von Forschung und Klinik. Er will {iber seine Erfahrungen in der Klinik
schreiben und eine Kritik der Psychiatrie leisten. Er plant eine Kritik der Psychia-
trie, die von deren Geschichte ausgeht: ,,Das hief3e, die heutige Psychiatrie aus
der gestrigen begreifen, nur so 1af3t sich die Zukunft einer humanen Psychiatrie
entwerfen“ (Goetz 1983, 177). Auch wenn Raspes Plan keinen Bezug auf Michel
Foucault nimmt, teilt seine Idee einer Analyse mit der Diskursanalyse, wie sie
Foucault fiir die Psychiatrie in Angriff nimmt, die eigentliche Zielsetzung: Anhand
der Geschichte der Psychiatrie wire aufzuzeigen, welche Moglichkeiten verpasst,
welche Chancen nicht ergriffen und welche Fehler begangen wurden, indem zum
Beispiel nachgezeichnet wiirde, warum die Diagnostik von einem Instrument
medizinischer Forschung zu einem biirokratischen Akt verkommen ist. Raspe
wird rasch klar, dass die Aktenfiihrung eine Prozedur ist, die ihren Zweck in der

1 Zum Verhéltnis von Goetz’ Roman Irre zur Psychiatrie vgl. Rudolph (2008) und Hégele (2010).
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Administration, nicht aber in der Wissenschaft besitzt. Zwar waren in der forma-
tiven Phase der Psychiatrie zwischen 1870 und 1930 Diagnosestellung und For-
schung noch eng verschrankt. Raspe bemerkt jedoch recht bald, dass 50 Jahre
spater die Diagnosestellung in der Klinik nur mehr als ein Abwehrmechanismus
dient, der es nicht zuletzt erméglicht, die alltdgliche Arbeit zu bewiltigen. Die
Klinik kann mit solch einer Schwundform der Diagnostik deren Erkenntnisfunk-
tion nicht ausschopfen: ,,man miif3te die Diagnostik historisch in ihr Recht setzen,
man miifdte sie wirklich wieder zu einem Instrument der Erkenntnis machen. Das
wiére nicht unmoglich, schien es Raspe* (Goetz 1983, 178). Raspe erfasst die epis-
temologische Funktion des Archivs: Die Forschung, die etwas Neues entdecken
will, hat ihren Ausgangspunkt in einer Beschreibung der Phdnomene, die ihren
etablierten begrifflichen Rahmen zunéchst einklammert. ,,P16tzlich schweigen in
einem auch die Biicher. Beobachtung ist das Gegenteil einer geldufigen Termino-
logie“ (Goetz 1983, 116). Dem Projekt einer Wiedereinsetzung der Diagnostik zu
einem Instrument der Forschung steht jedoch die Pragmatik alltdglicher Akten-
fiihrung entgegen. Die Diskrepanz zwischen einer Diagnostik, die ,,nur Selbst-
zweck war, um der Dokumentation etwa Geniige zu tun® (Goetz 1983, 178), und
einer Diagnostik, die dem Psychiater als ,,Ansporn“ (Goetz 1983, 177) dient, ist im
Alltag der Klinik nicht zu {iberbriicken. Die Aktenfiihrung bringt unter den Bedin-
gungen des Klinikalltags einen Effekt hervor, der nicht intendiert ist.

Eine Krankengeschichte demonstriert ihre Wirklichkeitstreue mittels einer
Darstellungskonvention. Nachtréglich kann ihre Darstellung mit der Wirklichkeit
verglichen, die referenzielle Bezugnahme {iberpriift und entschieden werden, ob
sie wahrheitsgetreu ist oder nicht. Die Vorteile der Darstellungskonvention liegen
auf der Hand: Die Darstellungen kénnen zu einem spéteren Zeitpunkt und von
Dritten nachvollzogen werden. Die Verfahrensschritte der Aktenfiihrung bringen
im klinischen Alltag aber den Effekt hervor, dass die Darstellung von referenziel-
len Bezugnahmen entkoppelt werden kann. ,,Es geht nicht darum®, so erklart ein
erfahrener Kollege dem Anfanger Raspe,

,was du mit den Patienten wirklich, tatsdchlich machst. Du kannst mit denen machen, was
du willst, was du fiir richtig haltst. Aber in der Krankenakte, da mufdt du alles konsistent
erklaren konnen, warum wozu. In der Krankenakte muf es revisionssicher sein, nur darum
geht es, kontrollfest, falls es zu irgendwelchen Uberpriifungen kommt, durch Oberarzt,
Chef, oder gar juristischer Art.“ Nachdem Raspe dies verstanden hatte, war es keine Schwie-
rigkeit mehr gewesen, kurze, konzis gefafite Krankengeschichten zu diktieren, konzentriert
auf Vollstandigkeit und Plausibilitét. (Goetz 1983, 214-215)

Denn knappe Ressourcen diktieren, wie die Akten gefiihrt werden: ,,Die Kranken-
geschichten miissen kiirzer werden, hiefy es neulich in einer Konferenz. Das
Schreibbiiro sei tiberlastet“ (Goetz 1983, 81). Die Archivfunktion tritt in ihr reflexi-
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ves Stadium ein: Die Psychiater fiihren ihre Akten nicht mehr ausschliefllich in
der Absicht eigener Rekursion, sondern sie antizipieren die Moglichkeit einer
Rekursion durch Dritte. In diesem reflexiven Stadium der Archivfunktion wird
deren epistemologische Dimension versperrt. Das Aufschreibesystem der Psychi-
atrie bestimmt durch und durch, wie in der Psychiatrie zu schreiben ist, und ldsst
allenfalls Raum fiir ,,Usancen, die in ihrer Summe so etwas wie den Stil des
Hauses priagen“ (Goetz 1983, 123). Der literarische Text von Goetz fiihrt in die
Ironie, dass die Archivfunktion ihre eigene epistemologische Dimension ver-
sperrt, weil sie sich gegen mogliche Kritik, die aus einer Rekursion durch Dritte
hervorgehen konnte, zu immunisieren sucht. Innerhalb der psychiatrischen Insti-
tution scheint die Méglichkeit, mittels der Archivfunktion eine kritische Dimen-
sion zu erdffnen, blockiert. Das Archiv bietet zwar die Moglichkeit der Rekursion,
aber die blofle Riickwendung auf Archivalien leistet noch keine Kritik.

5

Heinar Kipphardt hatte in seinem Fernsehspiel Leben des schizophrenen Dichters
Alexander Mdrz (1975), im Roman Mdrz (1976) und im Theaterstiick Mdrz. Ein
Kiinstlerleben (UA 1980) die These einer strukturellen Verwandtschaft zwischen
kiinstlerischer Schopfung und Schizophrenie verfochten (vgl. Poore 1987, 198).
Kipphardt, der selbst als Psychiater tdtig war, errichtet im Roman Mdrz die
Fiktion, dass er Materialien eines Archivs verwendet. Er verwendet den Kunstgriff
der Archivfiktion, mit dem Goethe in den Wanderjahren, wie Hermann Broch for-
muliert, den ,,Grundstein der neuen Dichtung, des neuen Romans*“ (Broch 1975,
87) legte, in kritischer Absicht. Es geht um das Leben des schizophrenen Dichters
Alexander Marz, der Patient in der fiktiven Anstalt Lohberg ist. Der Roman mon-
tiert private Tagebucheintrdge eines Psychiaters, Ausziige aus der Krankenakte
des Patienten Alexander Mérz, Berichte der Angehorigen und weitere Quellen.
Kipphardts Roman geht ,,mit der literarischen Mode seiner Zeit“ (Wiibben 2015,
3), insofern er in eine antipsychiatrische Kritik einstimmt, die mit voller Berechti-
gung ausspricht, dass die Zustdnde in den psychiatrischen Anstalten unhaltbar
sind. Jedoch erfordert solch eine Kritik weder ein literarisches Schreiben, noch ist
sie gar an die Archivfunktion gekniipft. Die kritische Funktion, die Kipphardts
Romans ausiibt, setzt an der Frage an, was {iberhaupt in das psychiatrische
Archiv gelangt und wem welche Einsicht in die Archivalien gewdhrt wird. Die
Institution blockiert die kritische Wendung der Archivfunktion. Kipphardt hin-
gegen will herausfinden, auf welchen Erkenntnissen, Gewohnheiten und Denk-
weisen die herrschenden Praktiken in der Psychiatrie beruhen. Sein Roman
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weitet die Archivfunktion der Psychiatrie aus und verkniipft sie mit anderen
Materialien, die gerade nicht im psychiatrischen Archiv aufbewahrt werden.

Der Roman setzt mit einem ,,Tagebucheintrag Koflers, Abteilungsarzt der psy-
chiatrischen Landesklinik Lohberg® (Kipphardt 2011, 7) ein. Die privaten Tage-
bucheintragungen des Arztes sind ihrerseits auf Materialien, die Marz hinterlas-
sen hat, aber keinen Eingang in die Krankenakte gefunden haben, gestiitzt: ,,In
der Kiste unter seinem Bett lag ein Zettel“ (Kipphardt 2011, 7). ,,Mein Schrifttum
iibereigne ich Dr. Kofler” (Kipphardt 2011, 7), hat der abgdngige Patient verfiigt,
der eine private Sammlung von Dokumenten angelegt hat. Der Roman prasentiert
,»Koflers Bericht* (Kipphardt 2011, passim), zitiert aus der Krankenakte des Pati-
enten Marz (Kipphardt 2011, 15, 17, 21 u. 6.). Er fingiert Ego-Dokumente (Kipphardt
2011, 19), Ausziige aus ,,Notizen“ (Kipphardt 2011, 20) des Arztes und Berichte von
Angehorigen des Patienten (vgl. Kipphardt 2011, 51), Ausziige aus dem ,,Kranken-
bericht“ (Kipphardt 2011, 73) und Beobachtungen der Pfleger (Kipphardt 2011, 79,
85 u. 6.). Diese fingierte Rekursion auf Materialien und Archivalien ist mit Refle-
xionen auf deren Status und die rekursive Operation, die in der Psychiatrie mit
den Akten ausgefiihrt wird, durchsetzt. Die Uberlegungen betreffen die epistemo-
logische Funktion der Krankenakten und Fallgeschichten: ,Warnung. Alle Fall-
beschreibungen sind in Richtung auf eine belegende Theorie gemacht, also mit
falschem Bewuf3tsein“ (Kipphardt 2011, 111). Es geraten die pragmatischen Vorbe-
halte gegen Gewdhrung von Akteneinsicht in den Blick: ,,Beschluf3, den Patien-
ten Einblick in ihre Krankengeschichte zu geben und mit ihnen zu besprechen,
wird von nahezu allen Pflegern kritisiert* (Kipphardt 2011, 111). Nicht zuletzt wird
das Bayerische ,Verwahrungsgesetz“ (Kipphardt 2011, 68, 177) angefiihrt, das
auch die Aufbewahrung und Weiterleitung von Ego-Dokumenten regelt.

Der Roman prasentiert also nicht nur Dokumente, die aus dem fiktiven Archiv
der Klinik entstammen, sondern fingiert dariiber hinaus zusitzliche Materialien,
die keine andere Aufbewahrungsstatte besitzen als den Roman selbst. In der
Archivfiktion scheinen dergestalt Fragen nach der psychiatrischen Archivfunk-
tion auf: Welche Materialien werden auf welcher rechtlichen Grundlage aufbe-
wahrt? Wer darf die Operation der Rekursion ausfiihren? Welche Effekte bringt
die Rekursion fiir Arzte, Patienten, Pfleger hervor? Das psychiatrische Archiv
er6ffnet die Moglichkeit einer Rekursion auf die Krankenakte, die ein Samm-
lungsort fiir Materialien jeglicher Art ist, die ihrerseits auf den Patienten bezogen
sind. Kipphardt zielt darauf ab, dass die Spielregeln, die festlegen, was iiber-
haupt in eine Akte gelangt, fragwiirdig sind, indem er anderweitige Materialien
prasentiert, die eben nicht in die Akte gelangen. Jaspers hatte zwar die Offenheit
einer Akte fiir simtliche Aspekte gefordert, die fiir den Fall von Relevanz sind. Die
Archivfunktion wurde aber zumeist in vorhersehbarer Weise ausgefiihrt. Die Akte
dokumentierte die Entwicklung der Krankheit und verzeichnet die Wirkungen
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der arztlichen Behandlung. Hingegen nutzt Kipphardt die Archivfunktion, um
die individuellen Ziige des Patienten Mdrz herauszuarbeiten und seine Biografie
in ein Ganzes von Umstédnden (Herkunft, Milieu, Stellung des Individuums in ver-
schiedenen sozialen Gruppen) einzufiigen. Wahrend die Diskursart der Psychiat-
rie festlegt, was die Rekursion leisten soll, kann in der Literatur offenbleiben,
worauf iiberhaupt zuriickgegriffen wird. Man kann darin einen wesentlichen
Unterschied zwischen dem Diskurs der Psychiatrie und der Literatur ausmachen:
Die Psychiatrie folgt Regeln, die sowohl festlegen, was iiberhaupt in das Archiv
gelangt, als auch festlegen, wie auf das Archiv zu rekurrieren ist. Die Literatur
hingegen interessiert am Archiv, dass es die Moglichkeit einer regellosen Rekur-
sion er6ffnet. Kipphardt sucht mittels solch einer regellosen Rekursion die Kapse-
lung des psychiatrischen Archivs aufzubrechen und hinterfragt die Selektionskri-
terien, die entscheiden, was iiberhaupt archiviert wird.

Kipphardt hat fiir seinen Roman nicht zuletzt auf Materialien zuriickgegrif-
fen, die ihm der Psychiater Leo Navratil zur Verfiigung stellte. Navratil missbil-
ligte Kipphardts ,,Verwendung der psychopathologischen Texte* (Navratil 2011,
254), die der Autor ,nicht blof8 zu einer Anregung® benutzt hat. Vielmehr hat
Kipphardt, wie Navratil korrekt feststellt, ,,die verschiedensten Ausziige aus
meinen [Navratils, Anm. A. S.] Biichern, auch Texte der verschiedensten Patien-
ten, teils wortgetreu, teils entstellt, ohne Quellenangabe“ (Navratil 2011, 254) ver-
wendet. Kipphardts Fiktion einer kritischen Archivfunktion ist nicht von morali-
schen, ethischen Fragen abzul6sen, deren Diskussion eine eigene ausfiihrliche
Untersuchung erforderte (die der vorliegende Beitrag nicht leisten kann).

Jedenfalls erschopft sich die psychiatrische Archivfunktion nicht in ihrer epi-
stemologischen, kritischen und literarischen Dimension, die jeweils durch die
Moglichkeit der Rekursion eréffnet werden. Weder konnen diese drei Aspekte der
Archivfunktion streng unterschieden, noch kann ihre Unterscheidung unmittel-
bar an der Operation der Rekursion festgemacht werden. Die epistemologische
Funktion kann sich der literarischen und kritischen Funktion anndhern. Der
Schluss, dass die drei Funktionen ohnehin konvergieren, ware allerdings voreilig.
Auch wenn die Diskursarten der Psychiatrie und der Literatur jeweils Rekursio-
nen ausfiihren, bringt die gleiche Operation unterschiedliche Effekte hervor. Und
keineswegs hat die Literatur die kritische Funktion gepachtet, sofern Kritik heif3t,
,wherausfinden, auf welchen Erkenntnissen, Gewohnheiten und erworbenen,
aber nicht reflektierten Denkweisen die akzeptierte Praxis beruht®“ (Foucault
2005, 221). Ohnehin gehort das psychiatrische Archiv mittlerweile einer vergange-
nen Epoche an. Seit den achtziger Jahren des 20. Jahrhunderts wird das psychia-
trische Archiv nach und nach in eine Datenbank transformiert, in der jede Rekur-
sion in hohem Maf3e formalisiert ist und mit Operationen des Vergleichs und der
Korrelation mit weiteren Daten verkniipft wird. An die Stelle der Archivfunktion
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ist die Erfassung, Dokumentation und statistische Durchdringung eines Daten-
bestands getreten.
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