Museum: »The Museum of Jurassic Technology«

Zeigen und Sehenlassen: Sichtbarkeiten

Im Museum ist das Zeigen >instrumentelle Praxis<.3°* Im Alltag zeigen wir mit un-
serem Zeigefinger, dem restlichen Korper, wie auch dem Gesicht, mit Bildern und
mit Gegenstinden;*°3 im Museum gehért das Zeigen zum grundlegenden Prinzip.
Der Bildtheoretiker und Phinomenologe Lambert Wiesing betont, dass Zeigen im-
mer, ob als Alltagshandlung oder institutionalisiert, eine kulturelle Praxis ist.

Es sind Menschen, die mit Bildern Dinge zeigen, mit Pfeilen auf Richtungen hin-
weisen, mit Uhren die Uhrzeit zeigen, in Museen Dinge ausstellen oder mit ihrer
Kleidung ihre Stimmung und Emotion ausdricken. [..] Es ist stets ein kultureller
Umgang mit Dingen, der dazu fiihrt, dass diese Dinge andere Menschen etwas

sehen lassen [..].3°%

Sockel, Rahmen, Vitrinen und dhnliche Mittel im Museum sind deiktische Elemen-
te, die auf etwas zeigen und die Exponate in die Sichtbarkeit riicken, auf die Art und
Weise, wie das Museum sie inszenieren méchte: »Inszenierungsmittel dienen einer
In-Szene-Setzung der Objekte/Exponate und damit der Ausstellungsbotschaft.«3°
Sie lenken also immer auch die Wahrnehmung der Besuchenden. Auch der Katalog
kann als zeigendes Medium verstanden werden, der iiber die Ausstellung hinaus
in Kraft bleibt.

Nicht nur in der inhaltlichen Ausgestaltung, auch in der Inszenierung der Ex-
ponate verfithrt das MJT seine Besucher:innen zum Staunen und lést an vielen
Stellen Verwunderung aus. Die Inszenierungsmittel, die in vielen konventionellen
Museen im Hintergrund verbleiben und in erster Linie dazu angelegt sind, das
Exponat hervorzuheben, riicken im MJT immer wieder in den Vordergrund. Wih-
rend Exponate im Museum neu kontextualisiert und damit interpretiert werden,
»bediirfen die Inszenierungsmittel selbst [...] in der Regel keiner weiteren Erliute-
rung«*°®. Im MJT werfen sie allerdings oftmals Fragen auf:

Unlike other public places — such as conventional museums, or supermarkets for
that matter— in which the design intent seems to be to avoid impinging on the
viewing tasks of visitors (so that they may focus on the content of the displays),
the MJT does just the opposite, transporting the visitor into an intense and in-

escapable sensory reality.3°7

302 Vgl. Wiesing 2013, S.12.
303 Vgl. ebd.

304 Ebd., S.13f.

305 Schérer 2003, S.106.
306 Ebd., S.107.

307 Jansen 2008, S.141.
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Das liegt unter anderem daran, dass das MJT winzig Kleines, eigentlich Unsicht-
bares oder sogar nicht Vorhandenes in einigen seiner Ausstellungen zeigt. Zum
anderen beruht es darauf, dass die Verlisslichkeit der Inszenierungsmittel in den
Ausstellungen oder den Texten zu diesen selbt immer wieder in Zweifel gezogen
wird. Auch die Rezeptionsmodi im Museum sind Teil der Auseinandersetzung im
MJT.

Gelenkte Wahrnehmung und Rezeptionsmodi

Neben Lichtprojektionen und Guckkisten gibt es im MJT bei vielen Exponaten vi-
suelle Hilfsmittel, die es erst ermoglichen, das Exponat in einer bestimmten Wei-
se oder es itberhaupt wahrzunehmen. Vor allem Vergroferungsgliser spielen eine
wichtige Rolle. So sind einige Exponat so klein, dass sie mit bloRem Auge nicht
zu erkennen sind. Dazu gehoren Miniaturschnitzereien des Kiinstlers Hagop San-
daldjian, die so winzig sind, dass sie in ein Nadel6hr passen und auch darin ausge-
stellt werden; ebenso wie eine Serie von Miniaturmosaiken, die nur durch Mikro-
skope zu erkennen sind, oder eine Fruchtkernschnitzerei. Dariiber hinaus werden
Arbeiten ausgestellt, die erst durch ein optisches Gerit ihr eigentliches Bild pra-
sentieren. So gibt es Rontgenaufnahmen von Blumen, die mithilfe einer 3-D-Brille
plastisch wirken, oder Vektografen aus der Anfangszeit dieser Form der Darstel-
lung. Alle diese Exponate sind nur durch ein Medium wahrnehmbar. Der Blick der
Besucher:innen muss sich auf dieses Medium verlassen.3®

Als ein Ausstellungszyklus, der sich zwischen Kunst und Wissenschaftsge-
schichte bewegt, zeigen sich die »Micromosaics of Henry >Harold« Dalton«. Zu
sehen ist eine lingliche Glasvitrine, in der acht Mikroskope stehen, die jeweils ei-
nen Glastriger mit einem Mosaik enthalten, das in bunten Farben und kunstvoller
Ausgestaltung Blumen und Vogel zeigt (siche Abb. 7). Neben den Mikroskopen
befindet sich jeweils ein kleines, mit Samt ausgeschlagenes Kistchen, in dem
das Priparat aufbewahrt zu werden scheint. Die Kistchen und die Glastriger
wirken alt und sind versehen mit arabesken Beschriftungen und Einritzungen.
Die Besucherin/der Besucher kann oben durch die Mikroskope schauen, kommt
aber wegen der Vitrine nicht an das Priparat heran. Wie in fast allen Riumen
des Museums ist es sehr dunkel. An der Wand befindet sich eine Tafel, die iiber
den Miniaturkiinstler und Mikroskopfachmann Henry Dalton informiert, der

308 Auch im »Borzoi«Kino gibt es 3-D-Brillen, allerdings scheinen sie nicht immer hilfreich. In
einem Film machte ich die Erfahrung, dass die Brille manchmal einen 3-D-Effekt erzeugte,
dann aber das Bild wieder trotz Brille verschwamm und auch ohne Brille nicht klar zu erken-
nen war. Als Betrachterin war ich somit wiahrend des ganzen Filmes aktiv, um die richtige
Sichtposition zu justieren, was manchmal einfach unméglich und oftmals irritierend war.
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ADbb. 7: Blick durch ein Mikroskop auf die »Micromosaics«

die Mosaike erstellt haben soll.3°® Wie in den meisten Texten des MJT wird in
erzihlendem Duktus iiber den Menschen informiert, der diese wundersamen
Kunstwerke produziert hat:

Henry Dalton was born in 1829 in Bury St. Edmunds, England, where his father was
a prominent physician. Growing up with a passion for science, young Henry was
drawn especially to microscopy which was enjoying modest popularity among the
lay public at the time. By his mid-thirties, Dalton was well-skilled as a microgra-
pher and had gained renown among European naturalists for his intricate prepa-

rations constructed entirely from diatoms and the scales of butterfly wings.3'®

In der Folge wird genau beschrieben, wie Dalton aus winzigen Teilen von Schmet-
terlingsfliigeln seine Mosaiken zusammensetzt.

Da offensichtlich nicht alles im MJT das ist, was es zu sein scheint, stellt sich
auch hier die Frage, ob man als Besucher:in dem trauen kann, was man in dieser
Ausstellung sieht oder auch liest. Sind diese wundervollen und detaillierten Bil-
der von Blumenarrangements tatsichlich so winzig klein oder ist dies nur eine
optische Tiuschung? Diese Uberlegungen fithren dazu, dass viele Besucher:innen

309 In meinen Recherchen konnte ich keinen Hinweis auf die historisch verbiirgte Existenz Dal-
tons finden, was aber nicht ausschliefRt, dass es ihn gab.
310 Zitiert nach der Homepage des Museums www.mjt.org/exhibits/dalton/dalton.html.
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nicht nur durch das Mikroskop schauen, sondern vor allem daran vorbei."! Und
tatsdchlich ist es — wie oftmals im MJT - nicht ganz deutlich, ob die Mikroskope
nur das technische Medium sind, um das Exponat wahrzunehmen, oder ob nicht
vielmehr zusammen mit dem Text die ganze Installation das Exponat darstellt.
Wie hier das optische Hilfsmittel werden so im MJT immer wieder auch die Mittel
der musealen Inszenierung zum Teil der Ausstellung oder zumindest verschwim-
men die Grenzen zwischen technischem Hilfsmittel und Exponat. Dazu kommt,
dass sich auf dem Glastriger keine biologischen oder medizinischen Proben be-
finden; es sind Kunstwerke, die das Mikroskop nicht nur als medialen Vermittler
benétigen, sondern es beim Erstellen des Artefakts schon eingeplant haben. Die
Tendenz, sich nicht auf den eigentlich vorgezeichneten Weg (durch das Okular des
Mikroskops zu schauen), sondern eher auf die eigenen Augen zu verlassen, zeigt
das Misstrauen an dieser medial vermittelten Sicht auf die Dinge, die eigentlich
unser Leben bestimmyt, hier aber hinterfragt wird. Die Wahrnehmung muss sich
auf etwas verlassen, von dem nicht geklirt ist, ob es tiuscht. Als Besucher:in befin-
det man sich in einem Dilemma: Man weif3 nicht, ob man der Ausstellung trauen
kann, kann es aber mit den eigenen, begrenzten Sinnen (und durch die Anordnung
der Exponate) nicht zuverlissig tiberpriifen.

Dariiber hinaus irritiert (an diesem Beispiel) auch der Text, der den Lebenslauf
von Dalton erginzt. Die Tafel enthilt drei Zitate iiber das Mikroskopieren, die den
Blick durch das Mikroskop immer auch als Interpretation bis hin zur Tauschung
definieren:

- Henry Baker: Cautions in Viewing Objects: »When you employ the microscope,
shake off all prejudice, nor harbor any favorite opinions; for, if you do, 'tis not un-
likely fancy will betray you into error, and make you see what you wish to see.«

- The Lord President Torbanehill of the English Court Case, 1853: »[T]here are those
who see a thing and also those who do not see it [...]. But very skillful persons look-
ing for a thing and not seeing it, creates a strong presumption that it is not there.
But when other persons do find it, it goes far to displace the notion it is not there.«
- Daniel Mazia tiber gute Mikroskopisten: »[They] think with the eyes and see with

the brain.<3'?

Mit diesen Texten unterlduft das MJT (scheinbar) seine eigene Autoritit, indem es
das, was ausgestellt wird, fir moglicherweise zweifelhaft erklirt. Dadurch, dass
auf die Unzuverlissigkeit von Wahrnehmung verwiesen und diese in Abhingigkeit

311 Dies beschreibt Robert S. Jansen in seiner Untersuchung, die sich auf das Rezeptionsverhal-
ten der Besucher:innen fokussiert und das Problem der Intersubjektivitatin der irritierenden
Umgebung des M]T beleuchtet (2008, S.144).

312 Zitiert nach MJT.
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zu Einbildungskraft (fancy) oder Fantasie gesetzt wird, positioniert sich das Muse-
um programmatisch nicht mehr in der Dichotomie von >wahr und falsche, welche
fiir die Naturwissenschaften, die ja in erster Linie mit dem Mikroskop arbeiten, so
bedeutsam ist, sondern in einem Paradigma, das sich irgendwo zwischen diesen
Polen bewegt. »Ausstellungen (wie Museen) leiden heute darunter, daf} sie >wissen-
schaftlichen Status< zugesprochen erhalten haben, das heif3t sie unterliegen dem
Sprachspiel von wahr/falsch.«*"® Das MJT zelebriert diesen wissenschaftlichen Sta-
tus einerseits (itber Texte mit Fufnoten, wissenschaftliche Verweise und Themen
oder wie hier Zitate), unterliuft ihn aber auch immer wieder, indem es dem didak-
tischen Auftrag der Informations- und Wissensvermittlung der Naturkunde- oder
technischen Museen (und zum Teil der Kunstmuseen) nur bedingt nachkommt und
die sinnliche Erfahrung und ein Spiel mit Fantasie und Erzdhlungen in den Vor-
dergrund riickt. Indem es Zweifel an der eigenen Prisentation erzeugt, fordert
es den Besucher oder die Besucherin gewissermaflen auf, sich von der Autoritit
des Museums zu befreien und feiert gleichzeitig die Institution, in der es mog-
lich ist, einen Sachverhalt zu prisentieren und zugleich in Zweifel zu ziehen. Die
Objektivitit eines Museums und die Objektivierung von Wissenschaft und Wissen
allgemein werden problematisiert.

A visit there [in the M]T] invites us to consider the contingency of objectivism,
how the distinctions drawn between the fantastic and the mundane can be arbi-
trary, and how those distinctions might impose arbitrary limitations on human

consciousness.3'#

Indem das MJT zugleich zwei sich widersprechende Sichtweisen auf die Mosaiken
prisentiert (zum einen ihre kiinstlerische Qualitit als Miniaturkunst, zum anderen
die mogliche Voreingenommenheit und Einbildung der Betrachtenden und damit
die Eventualitit, dass sie getduscht werden bzw. sich tiuschen) thematisiert es die
Vorstellung von Wirklichkeit in Abhingigkeit von einem Standpunkt: »the Jurassic
problematizes the very notion of point of view«'>. Im genannten Beispiel geschieht
dies sogar doppelt: im metaphorischen Sinn einer Ausgangsvorstellung oder Per-
spektive, auf den Rugoff anspielt, und ganz wértlich bei der Frage danach, von wo
man auf das Exponat schaut.

So wie bei den »Micromosaics of Henry >Harold« Dalton« der Text dazu ver-
fithren kann, das Dargestellte infrage zu stellen, wird auch in anderen Exponaten
dieses Verhiltnis von Text und Objekt reflektiert. In einem weiteren Beispiel »Fruit
Stone Carving« (siehe Abb. 8) geht es aber eher darum, wie der Text die Polysemie
des Objekts einschrinkt oder dieses Objekt sogar erst erzeugen kann. Auch hier

313 Mattl 1995, S. 25.
314 Roth 2002, S.109.
315 Rugoff1998, S.78.
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geht es wieder um das Sehen mithilfe eines Hilfsmittels — kennzeichnend fiir die-
ses Exponat ist aber paradoxerweise das Fehlen eines solchen. Bei dem Exponat
handelt es sich um einen Mandel- oder Fruchtkern, der angeblich eine Miniatur-
schnitzerei enthilt, wie sie in den Wunderkammern der Frithen Neuzeit nicht un-
iiblich ist. Der Text, der auf einer Tafel neben dem kleinen, auf einem Stab fixierten
Kern angebracht ist, besagt Folgendes:

Almond stone (?); the front is carved with a Flemish landscape in which is seated a
bearded man wearing a biretta, a long tunic of classical character and thick, soled
shoes; he is seated with a viol held between his knees while he tunes one of the
strings. In the distance are representations of animals including a lion, a bear, an
elephant ridden by a monkey, a boar, a dog, a donkey [..].3'

Die Aufzihlung wird durch weitere Tiere ergidnzt und erinnert an die Arche Noah,
nur hier versammelt auf einem Kern. Die Arche als Inbegriff von Energie, Wachs-
tum und Kiinftigem, korrespondiert mit der Kreuzigungsszene Jesu Christi, die
die Riickseite des Steins angeblich zeigt: Leben und Tod, Anfang und Ende.

All dies ist mit blof’em Auge nicht zu erkennen, der Stein wirkt wie ein gewohn-
licher Obstkern (es scheinen sich keine Schnitzereien darauf zu befinden) und es
gibt kein optisches Hilfsmittel, um die Angaben des Textes zu iiberpriifen. So bleibt
nur die Moglichkeit, das Beschriebene zu glauben oder auch nicht, womit eine Ka-
tegorie ins Museum einzieht, die diesem im Normalfall eher fremd ist. Das MJT
fordert hier ein Vertrauen des Betrachters ein, das es allerdings mit vielen anderen
Exponaten wenn nicht verspielt, dann zumindest in Zweifel gezogen hat. Anderer-
seits spielt das Exponat auf die Bedeutung des Textes in jedem Museum an, dessen
Aufgabe es immer ist, die potenzielle Polysemie eines Objektes einzugrenzen.

Exponate sind zeigende, verweisende Medien. Sie zeigen, indem sie kraft ihrer
Materialitat die Sinne affizieren und den Verstand in Bewegung setzen. Die von
Exponaten induzierte Information ist allerdings vielschichtig, mehrdeutig und
weniger prazise als die eines geschriebenen Textes. [..] Zeigende Medien miissen
daher von erlauternden Medien flankiert werden. [...] In einer Ausstellung bedir-
fen zeigende und erliuternde Medien einander. Exponate ohne Erlduterungen

sind stumm, Erlauterungen ohne Exponate sind leer.3"7

316 Zitiert nach MJT. Lawrence Weschler (1998, S. 115), der in seinem Bericht die Informationen,
die das MJT gibt, akribisch nachrecherchiert und auf ihren Wahrheitsgehalt tiberpriift, hat
herausgefunden, dass der zitierte Text identisch in dem Katalog zum »Ashmolean Museum«
in Oxford von Arthur MacGregor zu finden ist und die entsprechenden Obstkernschnitzereien
dort zu besichtigen sind. Das, was im M]T auf einem Obststein zu erkennen sein soll, ist
allerdings in Oxford auf zwei Kerne aufgeteilt.

317 Klein 2004, S. 99f.
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ADbb. 8: »Fruit Stone Carving«

Was passiert aber, wenn das Zeigende und das Erliuternde nicht zusammengeho-
ren? Durch den Mangel an Uberpriifungsméglichkeiten wird hier der erliuternde
Text zum Medium, das den Stein zu dem macht, was er ist. Kraft des Textes und
qua der Institution Museum entsteht eine Macht, den Gegenstand zu verindern.
Der Obst- oder Mandelkern wird auratisch aufgeladen durch seine Entfernung aus
einem lebensweltlichen Kontext, durch den Prozess des Ausstellens im Museum
und vor allem durch den Text. Das Exponat verdeutlicht, dass jeder Erliuterungs-
text im Museum potenziell falsch sein kann und wie Text in der Lage ist, ein Objekt
mit Bedeutung zu versehen. Beim »Fruit Stone Carving« ist es der Besucherin oder
dem Besucher nicht moéglich, auf seine visuelle Wahrnehmung zu bauen, da es
keine optische Vermittlung gibt, deshalb muss er oder sie sich auf die sprachliche
verlassen.

- [
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Anders verhilt es sich bei den kunstvollen Miniaturschnitzereien des Kiinst-
lers Hagop Sandaldjian. Wie fast immer im MJT steht auch in dieser Ausstellung
die Geschichte des Urhebers, in diesem Fall die des dgyptischen Einwanderers und
Geigenspielers Sandaldjian, gleichberechtigt neben den kiinstlerischen Produkten
bzw. Exponaten. Diese Arbeiten sind winzig kleine Skulpturen, die auf einer Nih-
nadel oder im Nadelohr prasentiert werden. Vor jedem Exponat gibt es eine an-
gebrachte Lupe, durch die die Skulptur genauer zu erkennen ist. Aber auch wenn
man an der Lupe vorbeisieht, kann man etwas Winziges auf oder in der Nadel er-
kennen. In dieser Ausstellungsreihe scheint es sich um genau das zu handeln, was
auf dem jeweiligen bezeichnenden Text zu finden ist.

Die dargestellten Figuren sind eine absurde Mischung: Ausgestellt sind z.B.
Goofy, der Papst und Napoleon. Sie ergeben gewissermaflen ein Ensemble von
>Helden, von Berithmtheiten unterschiedlicher Zugehdorigkeit. Wihrend das Ge-
denken an Helden aber in der plastischen Darstellung in der Regel iiberlebensgrof’
geschieht, um die Bedeutsamkeit der Gezeigten hervorzuheben, sind sie in diesem
Fall winzig klein, kénnen ohne Lupe kaum wahrgenommen werden. Obwohl sie so
klein sind, widerfihrt ihnen nicht das Schicksal, das Robert Musil dem Denkmal
zuschreibt: »[D]as Auffallendste an Denkmalern ist nimlich, daf® man sie nicht
bemerkt. Es gibt nichts auf der Welt, was so unsichtbar wire wie Denkmiler.«
Spéter prizisiert er: »Man kann nicht sagen, wir bemerkten sie nicht; man miisste

38 Dieses Ver-

sagen, sie entmerken uns, sie entziehen sich unseren Sinnen [...].
hingnis scheint fir die Minifiguren nicht gegeben. Durch das optische Gerit und
die Ausstellung im Museum sind sie markiert. Obwohl sie selbst zunichst nicht
zu sehen sind, zeigen der gesamte Ausstellungsraum und seine Inszenierungsmit-
tel gewissermafien auf sie und fordern ihr Gesehenwerden. Gleichzeitig wecke die
Inszenierung dessen, was man zundchst nicht erkennen kann, Neugierde.

Obwohl diese winzig kleinen Skulpturen als das wahrnehmbar sind, als das
sie beschrieben werden, thematisiert diesmal das Museum selbst Zweifel und sit
diese damit erst. Dies geschieht allerdings in diesem Fall nicht innerhalb der Aus-
stellung, sondern in der zur Sandaldjian-Ausstellung erschienenen Publikation des
Museums:

When we first behold such astounding and disorienting sights, disbelief is not an
uncommon response. Our skepticism is piqued by our lack of direct visual access,
and we regard the meditating microscope with suspicion, as though its minute
optical theater might be the scene of possible manipulation and chicanery. One
keeps hoping to see>how it's done, to discover the secret behind this impossible
illusion, because it is easier to believe in trickery than to accept the truth of San-

318  Musil 1981, S. 506f.
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daldjian’s work, a truth that seems to unsettle the line between reality and dream.
(MJT Sandaldjian, 6)

Auffillig ist, dass Ralph Rugoff®, der diesen Beitrag fiir die Schrift verfasst
hat, sich selbst in die Gruppe der Betrachter einreiht. Seine Beschreibung der
Arbeiten von Sandaldjian scheint deren Besonderheit und Alleinstellungsmerkmal
hervorzuheben, indem sie als fast nicht moglich gekennzeichnet werden. An
diesem Punkt wird die nun schon ein wenig geschulte Museumsbesucherin/der
-besucher wahrscheinlich aufhorchen: Etwas, das mit den eigenen Augen iiber-
priifbar scheint, wird hier nun in Zweifel gezogen - in der museumseigenen
Schrift! Rugoff bezieht den Zweifel als einen ganz legitimen Teil der Museums-
rezeption in sein Essay mit ein und charakterisiert die Ausstellung als eine an
der Grenze von Realitit und Traum angesiedelte. Dieser rhetorische Akt lisst nun
moglicherweise wieder Riickbeziige auf das ganze Museum herstellen: Manchmal
konnen die verriicktesten Dinge wahr sein, vielleicht tiuscht man sich, wenn man
alles als Fake abtut. Auch Robert Jansen, der sich in seiner Studie zum MJT mit
der Rezeptionssituation der Besucher:innen beschiftigt, schlussfolgert an anderer
Stelle: »If something seems too amazing to be true at the MJT, it probably is.«<3°

Neben Verwunderung und Entziicken erzeugt das MJT laut Jansen aber auch
Frustration:

[Tlhey [die Besucher:innen] also develop profoundly moral responses. They
become anxious, frustrated, embarrassed, guilty, even indignant— many feeling

>that they’re being made a fool of« (author’s interview with Wilson, 2005) 3"

Gleichzeitig ist das Museum nicht leicht in einer gemeinsamen und konsistenten
Erfahrung wahrzunehmen. »[T]he MJT’s exhibits make it virtually impossible for
visitors to assume that — or at least how — they are sharing a common experien-
tial world with their consociates.«*?* Die Besucher:innen machen nicht die gleiche
Erfahrung; besonders der Blick durch ein optisches Hilfsmittel erzeugt Vereinze-
lung, da es verhindert, die Erfahrung simultan zu machen. Wihrend es schwieri-
ger ist, sich im MJT als soziale Gruppe zu erleben bzw. der Kontakt zu den anderen
Besucher:innen gelst ist, stellt aber laut der Kiinstlerin Brigitte Niedermair, die
selbst sehr klein arbeitet, Miniaturkunst ganz allgemein ein intimeres Verhiltnis
des Betrachters zum ausgestellten Gegenstand her: »Das Kleine zwingt uns niher
heranzugehen, es ist fir mich eine Art um niher in Kontakt zu treten mit dem Be-

319 Auch bei Rugoff ist eine genaue Zugehorigkeit nicht auszumachen. Er schreibt sowohl fiir
das M]T als auch tber es.

320 Jansen 2008, S.147.

321 Ebd., S.138.

322 Ebd.
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trachter, eine intime Begegnung.«***> Der Besucher oder die Besucherin wird also
dazu angeleitet, eine Nihe zum Gezeigten einzunehmen, die zugleich wieder in
Fremde umschlagen kann, indem gleichzeitig impliziert wird, dem MJT nicht zu
vertrauen und moglicherweise generell vermittelter Wahrnehmung zu misstrau-
en. Das MJT fordert gewissermaflen auf, sich von der Autoritit des Museums zu
befreien, macht deutlich, wie sehr wir uns auf diese Autoritit verlassen und wie
stark die sinnliche Erfahrung in vielen Museen durch einen Informationsauftrag
zuriickgedringt wird. Rugoff befasst sich in seinem Aufsatz »Beyond Belief: The
Museum as Metaphor« auch mit der Frage des Blicks und der Wahrnehmung im
MJT und charakterisiert ihn als einen emotionalen Blick des Liebhabers.324 Stefan
Romer fasst dazu zusammen:

Indem er einen anderen Blick als primare Wahrnehmungsform fiir diese Wun-
derkammer vorschligt, der gleichzeitig fokussiert, das heifSt ausblendend isoliert,
und von Interesse oder Begehren geleitet ist, dies aber nicht systematisierend re-
flektiert, mifst er dem MJT die Fahigkeit zu, das Blickregime zumindest temporar

aufzulésen oder umzustrukturieren.32°

Die Bezeichnung >Blickregime« fithrt das Sehen in den vielfiltig untersuchten Zu-
sammenhang mit Macht und Disziplinierung.32® Auch im Kontext der Erfindung
des Vergroflerungsglases oder des Mikroskops wurden Sehen und Macht disku-
tiert. Die Nahsicht, die das Museum in den drei benannten Ausstellungen anbietet,
wirkt wie eine Art Gegenpol zur Vorstellung des Uberblicks. Der wértliche Blick von
oben, auf eine Landschaft, eine Szenerie scheint in einem metaphorischen Sinn
immer mit umfassenden Erkenntnismdoglichkeiten, dem Verstehen von Zusam-
menhingen verbunden zu sein. Moritz Reiffers stellt in seiner »Kulturgeschich-
te des Uberblicks vom Mittelalter bis zur Moderne« unter anderem die Frage nach
der Affinitit dieses Uberblicks zu Konzepten der Macht. Die Position, von oben auf
etwas zu blicken, scheint per se erst mal eine machtvolle zu sein.3?” Diese Macht
beruht auch immer auf einer »Fiktion des Wissens«3?®, die die erhohte Position
mit sich bringt.

Ein Blick aus erhohter Position iber etwas unten Liegendes wird —gewissermafien
als Sonderform der Metapher des Sehens als Verstehen (und Beherrschen) — zum

323 Niedermair 2007, S. 62.

324 Siehe Rugoff1998, S. 72ff.

325 RoOmer 2001, S. 264.

326 Zunennen wiren hier u.a. Michel Foucaults »Uberwachen und Strafen« (1974) wie auch gen-
dertheoretische Untersuchungen zu mannlichem Blick und Objektivierungen sowie in der
Psychoanalyse zu Blick und Subjektivierung.

327 Vgl. Reiffers 2013, S. 11ff.

328 Ebd., S.13.
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Bildspender einer Leistung, die nicht in diesem Blick selbst liegt, die vielmehr ei-
nem anderen Begriff zuzuordnen wére als dem der sinnlichen Wahrnehmung. Die
Form der Wahrnehmungssituation wird genutzt, um ein abstrakteres Konzept der

Erkenntnis negativ zu deuten und dadurch zu strukturieren.3%®

In den beschriebenen Ausstellungen ist das Sehen nicht gleich Verstehen gewertet.
Vielmehr wird es verunsichert. Es fordert nicht die Fiktion, alles von oben, von ei-
ner machtvollen Position vollstindig erfassen zu konnen, sondern betont den Blick
auf das Kleine, das méglicherweise Partielle. Nicht das GroRe bzw. die Vorstellung
einer Ganzheit, die klein erscheint, wird thematisiert, sondern das Winzige, das
durch das Betrachtungsmedium auf sichtbare Gréfle angehoben wird. Es ist ein
sehr eingegrenzter Blick (durch das optische Hilfsmittel gelenkt), direkt auf den
ausgewihlten Gegenstand gerichtet, bei dem es keine Entscheidungsmdoglichkeit
der Betrachterin oder des Betrachters gibt, worauf der Blick fallen soll. Reiffers
schlussfolgert zum Uberblick: »Der Blick von oben konnte metaphorischer Aus-
druck der Hybris werden.«*° Dies kann er nicht zuletzt deshalb, weil dieser Blick

d.33! Dies sind beides Positionen, die

als Analogie zum géttlichen Blick gewertet wir
das MJT vermeidet bzw. die es verkompliziert, weil sie Kontingenz von Erfahrung,
Einheitlichkeit und Erfassbarkeit suggerieren, mit denen im MJT gebrochen wird.
Nichtsdestotrotz ist es auch im MJT ein Blick, der verbunden ist mit der Hoffnung
auf Erkenntnis: allerdings nicht von grofen Zusammenhingen, sondern zunichst
einmal von kleinen Details, die sich dann eventuell wieder als Partikel von Zusam-
menhingen erweisen, bei deren Erspiirung aber die Besucherin/der Besucher aktiv
werden muss.

Der Zusammenhang von Sehen mit Verstehen und Beherrschen scheint auch
fiir die Entwicklung optischer Mittel und Gerite wie Fernrohr oder Mikroskop wie
auch das Museum generell zentral. »Im 17. Jahrhundert bildet sich ein Kanon der
Instrumente heraus, in denen die neue Epoche ihren theoretischen Zugriff auf die
Wirklichkeit typisiert: die Uhr, das Fernrohr, das Mikroskop, die Waage, die Luft-
pumpe, das Thermometer.«>3* Auch Hans Blumenberg konstatiert den Zusammen-
hang von Sehen und Erkenntnis fiir diese Zeit.

Fernrohr und Mikroskop bleiben dem Wirklichkeitsbegriff anschaulicher Evidenz

verhaftet, fir den alle Naturprozesse prinzipiell durch das Sehen erklarbar wer-

den, auch wenn faktisch die Zuordnung von Organ und Gegenstand abbricht.333

329 Ebd, S.14f.

330 Ebd,S.28.

331 Vgl.ebd,, S. 31ff.

332 Blumenberg197s, S. 717.
333 Ebd.
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Lange hielt sich diese Vorstellung, »optische Totalitit wire theoretische Defini-
tit334, eine Vorstellung, die immer noch im Konstrukt des Uberblicks prisent ist.
Wenn nun durch das Fernrohr oder das Mikroskop die Welt bis in ihr Fernstes
oder Kleinstes zu sehen scheint, dann erdffnet sie immer weitere Erkenntnisse in
ihr Wesen, in das, was sie aufbaut oder zusammenhilt.

Die ganze Tradition der Atomistik hatte geglaubt, man wiirde die erschlossenen
Figuren der Atome nur zu sehen brauchen, um die Eigenschaften aller Dinge als
deren Wirkungen mit Sicherheit zu begreifen und mehr als dies nicht zu bean-

spruchen 335

Der Blick auf das, was mit dem blofien Auge unsichtbar ist, wird als der erste
Schritt zum Verstindnis gesehen. Die Dinge oder Phinomene offenbaren sich dar-
in.

Das Unsichtbare bildet ein Kontinuum der Wirklichkeit mit dem Sichtbaren. Das
Sichtbare umschliefit einen Kern des unsichtbaren Zu-Kleinen und ist selbst um-
geben von einem Hof des unsichtbaren Zu-Fernen. Es ist der beiderseitige Vorrat
fir ein Eindringen im Mafle der mefbaren Verstirkungsleistung.33¢

Diese Verstirkungsleistung wird im MJT als verlissliche Quelle der Erkenntnis in-
frage gestellt. Sehen ist nicht gleich Verstehen und Beherrschen, sondern Stérun-
gen unterworfen und eben nicht verlisslich. Die Macht des Sehenden ist gebro-
chen, denn er kann nie sicher sein, was er eigentlich sieht. Trotzdem kommt dem
Museum als Blicklenker eine machtvolle Position zu. Es kann das Sehen ermogli-
chen oder eben auch nicht, indem es die Instrumente, die dazu benétigt werden,
bereitstellt oder vorenthilt. Es gibt wie jedes Museum das zu Sehende vor, mit
Blickrichtung und -position. Das explizite Hervorheben der optischen Instrumen-
te und Apparate sowie die Fokussierung dieser Ausstellungen auf den Sehsinn -
den Hauptsinn des Museums — zeigen die Auseinandersetzung mit den damit ver-
bundenen Kategorien von Erkenntnis und Macht und ein reflexives Spiel mit dem
Erkenntnis- und Machtort Museum.

Eine andere Form der Vermittlung — oder eher der Perspektive — benétigt die
mehrfach kurz angesprochene Ausstellung zu Athanasius Kircher, »The World is
Bound with Secret Knots«. Die in wiirfelformigen Vitrinen ausgestellten Installa-

334 Ebd.
335 Ebd.,S.718.
336 Ebd.
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7 seiner Theorien bzw. seiner Stiche zu den

tionen sind »mediale Ubersetzungen«*?
Theorien, in dreidimensionale, sich zum Teil mechanisch bewegende Arbeiten.

An dieser Stelle bietet sich eine kleine Zwischenbemerkung zum Rezeptions-
verhalten an: Dass die Vitrinen gerade wiirfelformig sind, lisst beim Sehen oder
auch beim Lesen moglicherweise die Erinnerung an die zerfallenden Wiirfel der
Ausstellung »Rotten Luck« aufkommen. Daran ist ein Prinzip des Museums er-
kennbar: Es generiert permanent Texte. Die narrative Energie ist dann angefacht,
wenn man erkennt, dass hier etwas anderes gezeigt wird, als gezeigt wird. Plotz-
lich wird alles zum Subtext, zum Kontext, das Verweisspiel tendiert ins Unendliche,
die >Wahrheit« ist vollkommen aufgehoben bzw. besteht in den unendlichen Ver-
knotungen - wobei man wieder bei Kircher wire usw. Das MJT erzeugt also durch
seinen ganzen Aufbau und seine Ausrichtung eine Interpretationsenergie, die iber
das Objekt bzw. das Gezeigte hinausgeht.

Zuriick zu Kircher: Mithilfe von Licht wird in die jeweilige Installation — un-
ter anderem eine Blumenanordnung, eine Landschaftsszene mit einem knienden
Mann - ein zusitzliches Element eingespiegelt, was allerdings nur zu sehen ist,
wenn man an einer bestimmten Stelle mittig vor der Vitrine steht. Die Technik,
durch die diese Lichtbilder Teil der Installation werden, ist eigens vom MJT fur die
Ausstellung entwickelt worden.?*® Die Exponate stellen somit nicht nur eine »Ver-
raumlichung« der Theorien und Erfindungen Kirchers dar, sondern zeigen auch
eigentlich »immaterielle[] Bestandteile«*>, die in der Installation zwar sichtbar
werden, aber als Lichtbilder immateriell bleiben. So kann man z.B. in der Instal-
lation zu »The Vision of St. Eustace«, der Darstellung mit dem knienden Mann in
einer kargen Landschaft, die Vision auftauchen sehen, die dem heiligen Eustachi-
us gerade erscheint und von der im zugehorigen Text berichtet wird. Durch die
Einspiegelung sieht man die Vision eines Hirsches mit Heiligenschein und Kreuz
und eine Verbindung zu Eustachius durch einen Lichtpfeil oder -strahl. Nicht allein
werden Wunder und Offenbarungen — neben anderen Themen der Texte Kirchers —
angesprochen und der Stil kitschiger Heiligendarstellungen in der Gestaltung auf-
gegriffen, auch die Rezeption enthilt durch die katoptrische Technik der Einspie-
gelung diese Phinomene: Durch einen bestimmten Blickwinkel und ein optisches
Hilfsmittel erscheint die >Vision< auch fiir die Besucher:innen. Korrespondierend
zu Kirchers Theorien, die heute manchmal eher magisch erscheinen (nicht ohne
Grund hief} eine Ausstellung des »Martin von Wagner Museum« der Universitit
Wiirzburg und des »Vonderau Museum Fulda« zu Kircher in den Jahren 2002 und
2003 »Magie des Wissens«), wirkt auch die Darstellung des MJT so fast magisch.
Die Bezugspunkte des MJT zu Kircher sind vielzihlig und werden in der Art der

337 Kiimmel 2002, S.10.
338 Vgl ebd.
339 Ebd.
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Ausstellung noch einmal besonders deutlich. Auch iiber den Aspekt der Magie hin-
aus zeigen sich verschiedene Interessenspunkte des MJT: die Rehabilitierung einer
Person bzw. deren Ideen durch das Museum, die Frage nach Illusionen (die sich in
der Umsetzung der Exponate findet und auch ein Interesse Kirchers darstellt34°)
und die Auseinandersetzung mit der Wunderkammer — zum einen, weil Kirchers
»Museum Kircherianume als eine berithmte Wunderkammer des 17. Jahrhunderts
gilt, zum anderen durch die Interpretation der Theorien als kiinstlerische Instal-
lationen bzw. dreidimensionale Gestaltungen, die an das kategorieniibergreifende

341 Die genannten thematischen Bezugs-

Vorgehen von Wunderkammern erinnern.
punkte finden sich somit fast alle sowohl inhaltlich (als etwas mit dem sich Kircher
auseinandergesetzt hat und das jetzt gezeigt wird) als auch formal in der Umset-
zung und Interpretation des MJT. Durch die mediale Transformation der Theorien
Kirchers wird etwas im Modell sichtbar, was eigentlich nicht sichtbar ist. Wihrend
in dieser Ausstellung der technische Apparat und der Standpunkt entscheidend fir
das Erscheinen sind, geht es im folgenden Kapitel um das Sichtbarmachen mithilfe

von Sprache.

Unsichtbares im Museum: »Portrait of an Unknown Young Lady«

Um das Zeigen der Dinge im Museum und damit ein spezifisches Sehenlassen
geht es auch im Folgenden. Wihrend im Kontext der Rezeptionsmodi die fast nicht
sichtbaren Dinge behandelt wurden und die Frage nach dem Potenzial des Muse-
ums, einen Gegenstand zu etwas zu machen, ein Objekt zu verandern oder gar erst
zu erzeugen — um Alexander Klein zu wiederholen: das Zeigen trigt »zur Konstitu-
ierung des Gegenstandes selbst bei«*** -, wird dieses Kapitel an jene Themen an-
kniipfen, allerdings im Kontext des Sehen- und Erscheinenlassens des Unsichtba-
ren. Dabei gerit die doppelte Zeigefunktion einer Ausstellung in den Fokus. Denn
im Museum werden nicht nur Dinge und Bilder gezeigt, es zeigen auch Dinge an-
dere Dinge, wie zum Beispiel Sockel oder Rahmen, die einen Gegenstand hervor-
heben und aufihn weisen.34> Anhand eines (eigentlich recht kleinen und unschein-
baren) Exponats lassen sich zwei zentrale Themen des MJT erarbeiten: zum einen
die Auseinandersetzung mit eben diesem Unsichtbaren im Museum und wie die
Dialektik von Unsichtbarem und Sichtbarem im Modus des Zeigens funktioniert;
zum anderen eine bevorzugte Arbeitsweise respektive Darstellungsform des MJT:

340 Dazuschreibt Umberto Eco: Er»sagte uns viele Dinge iber die Mechanismen der Illusion und
der optischen Tauschung« (1986).

341 Man konnte hier noch erginzen, dass auch Miniaturmalereien fiir die Kunst- und Wunder-
kammern keine Seltenheit waren (vgl. Griesser-Stermscheg 2013, S. 23).

342 Klein 2004, S. 51.

343 Vgl. Schwarte 2010, S.130.

- [



https://doi.org/10.14361/9783839459676-005
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

Museum: »The Museum of Jurassic Technology«

das Collagieren bzw. die Collage. Es ist das Exponat »293 Portrait of an Unknown
Young Lady (P1. CLXI)«.

Dieses Exponat besteht aus einer Texttafel, auf der sich eine lange Beschrei-
bung eines Portrits findet und der Versuch, es einem Kiinstler zuzuordnen:

293 Portrait of an Unknown Young Lady (P1: CLXI), by an unidentified painter prob-
ably late sixteenth century. Half-length, to front against a grey shadowed back-
ground behind a feigned oval stone opening. Her head turned a little to our left,
pale brown hair showing beneath her lace cap; darker eyebrows and dark eyes
looking demurely at the spectator. She wears a black dress with dark grey stripes,
puffed sleeves, and farthingale, with lace stomacher and cuffs; her pleated ruff is

lined with lace.344

Allerdings gibt es kein Bild. Die Tafel mit dem erklirenden und erginzenden Text
(siehe Abb. 9), die normalerweise in den Bereich der didaktischen Medien bzw.
musealen Inszenierungsmittel gehort, befindet sich hier in Augenhéhe eben dort,
wo man traditionellerweise das Bild erwarten wiirde. Sie besteht aus Plexiglas, das
mit weifler Schrift bedruckt ist und sich vor einer hellbraunen Wand befindet. Der
Text wird auf der rechten Seite der Tafel durch die Abbildung von Rahmenquer-
schnitten erginzt, deren Bezug zum Ganzen zunichst ritselhaft erscheint. Indem
die Tafel den Ort des fehlenden Gemildes einnimmt, wird sie zum Substitut des
Bildes und damit selbst zum materiellen Exponat. Das Bild kann nur in der Fanta-
sie und durch die Vorstellungskraft des Besuchers oder der Besucherin entstehen,
er oder sie ist gefragt, die Leerstelle zu fiillen, die das Museum lasst. Mithilfe des
Textes und seines Erfahrungswissens (auch tiber die Institution Museum) wird jede
Besucherin/jeder Besucher fiir sich selbst ein subjektives, imaginires Bild erzeu-
gen. Die Konstruktionsleistung, die im Museum immer einen (meist unbewussten)
Teil der Rezeption ausmacht, wird hier bewusst gemacht und in ihrer Ubertreibung
geradezu evident.

Jedoch entspricht der Text nicht ganz einem Bildlabel im Museum. Er gibt zwar
den Titel und die vermeintliche Entstehungszeit an, beschreibt dariiber hinaus aber
auch das Bild und sogar den Rahmen, und kommentiert es. Dabei vollzieht der Text
eine Bewegung von der reinen Bildbeschriftung in den Bildraum. Zunichst werden
der Titel und der Kinstler (in diesem Fall der unbekannte Kiinstler) genannt, dann
auf die ungefihre Entstehungszeit verwiesen. An der Stelle, an der man Entste-
hungsort und méglicherweise Material und GréfRe erwarten wiirde, vollzieht sich
die sprachliche Bewegung in das Bild hinein: Genannt wird der Ort, an dem die
dargestellte Frau sich befindet. So entsteht eine Vermischung zwischen Auflerem
und Bildwelt schon in der Aneinanderreihung der ersten Fakten. Dariiber hinaus
weicht der Text auch sprachlich vom niichternen Ton vieler Museen ab, indem er

344 Zitiert nach MJT (Hervorhebung im Original in Versalien).
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Abb. 9: »293 Portrait of an Unknown Young Lady (P1. CLXI)«

den Betrachter mit einbezieht. »Her head turned a little to our [Hervorhebung der
Verfasserin] left, [...].<** Hier wird schnell deutlich, dass die Betrachterin/der Be-
trachter einen entscheidenden Faktor bei diesem Exponat darstellt: Thr oder sein
Standpunkt wird in den Vordergrund geriickt. Das eigentliche Bild wird erst durch
einen performativen Akt zwischen Besucher:in, Beschriebenem und Dargestelltem
erzeugt.

Nach der Beschreibung des Bildes erfolgt ein Kommentar, indem Uberlegungen
zum moglichen Kiinstler angestellt werden. »As Collins Baker pointed out, the oval
opening and the fluted column feature in paintings in the de Critz group (nos. 269
and 293). Could No. 293 be the work of Emmanuel?«34¢
familie de Critz mit dem Vater John de Critz und seinen S6hnen John, der Jiingere,

Von der flimischen Maler-

Thomas und Emmanuel sind eine Reihe von Portrits bekannt, in denen die ab-
gebildeten Personen meist im beschriebenen modischen Stil der Spitrenaissance
bzw. des spiten 16./frithen 17. Jahrhunderts**’ gekleidet sind. Der Hinweis auf die
Nummerierung der Bilder, Beschreibung und Kommentar lassen den Text an eine
andere, wenn auch verwandte Textsorte erinnern — den Eintrag in einem Archiv-,
Depot- oder Katalogverzeichnis, der hier an die Wand gebracht wird. Allerdings
irritiert diese Nummerierung auch: Es werden die Bilder Nr. 269 und 293 genannt,
die der De Critz-Familie zugeordnet werden, Bild Nr. 293 ist aber das beschriebe-
ne »Portrait of an Unknown Young Lady (P1. CLXI)«. Folglich fithrt uns die Ver-

345 Zitiert nach MJT.
346 Zitiert nach ebd. Collins Baker (1880-1959) war ein Maler und Kunsthistoriker.
347 Zum Kleidungsstil der Zeit siehe Boehn 1989.
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weisstruktur, die Klassifizierung und Ordnung simuliert, zudem Zugehorigkeit zu
einem grofReren Ganzen andeutet, im Kreis herum, bleibt selbstreferenziell. Dar-
iiber hinaus gibt es keinen Anhaltspunkt, was sich hinter Bild Nr. 269 verbirgt, da
das Verweissystem nicht ohne Kontext funktioniert. Auch die anderen Exponate
des MJT konnen den Kontext in diesem Punkt nicht herstellen. Viele der Textta-
feln sind zwar formal und materiell dhnlich (obwohl die meisten von ihnen nicht
durchscheinend angelegt sind), es gibt aber keine Nummerierung der Exponate.
Der Hinweis, der Aufschluss geben soll, fithrt zum Ausgangspunkt zuriick. Dem
entspricht auch, dass ein der Beschreibung zugehériges >Original« bei Recherchen
nicht zu finden ist. Was allerdings zu entdecken ist, ist das Bildnis einer jungen
Frau mit fast identischem Titel »Portrait of an Unknown Young Lady«, dessen Dar-
stellung dem ersten Absatz der Beschreibung des Bildes im MJT genau entspricht.

Abb. 10: »Portrait of an Unknown Young Lady«
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Das Bild, dessen Entstehungsjahr ungesichert ist (vermutlich ca. 1580), befin-
det sich im »Ashmolean Museum« in Oxford. Wahrend es im aktuellen Katalog als

348 angegeben ist, findet es sich in dem ilteren

»Portrait of a Lady Holding a Book«
Katalog »Tradescant’s Rarities. Essays on the Foundation of the Ashmolean Mu-
seum 1683 with a Catalogue of the Surviving Early Collections« herausgegeben von
Arthur MacGregor im Jahr 1983 unter dem oben angegebenen Titel. Hier konnte
man aufhorchen: »Ashmolean Museumc, »Tradescant’s Rarities« — die Bezugsquel-
len sind die gleichen wie bei der kopierten Griindungsgeschichte des MJT.3*°

Korperhaltung, Kleidung, Ausdruck und Hintergrund scheinen identisch mit
der Beschreibung des Exponats im MJT. Schligt man in MacGregors Katalog nach,
stellt sich heraus, dass eben diese Textpassagen zu grofien Teilen wortlich aus dem
Eintrag zu diesem Bild des Katalogs ibernommen wurden. Die Texte entsprechen
einander auch optisch bzw. sind typografisch dhnlich gestaltet. Bezeichnender-
weise finden sich bei MacGregor aber nicht Text und Reproduktion auf einer Seite,
sondern die Abbildung ist im hinteren Teil des Buches abgedruckt, zu finden iiber
die zugewiesene romische Zahl (diese entspricht im Text des MJT allerdings nicht
dem Katalog®*®). So steht auch in »Tradescant’s Rarities« der Text isoliert von der
Abbildung und das Bild wird zunichst iber die Beschreibung nur vorstellbar. Diese
Vorstellung wird trotz der genauen Angaben bei jedem Leser unterschiedlich aus-
fallen. Die Beschreibung erzeugt somit eine Struktur, die individuell gefiillt werden
kann. Ahnlich verhilt es sich mit der Portritmalerei generell. Als Halbbild mit ganz
leichter Dreiviertelansicht stellt das Bild auch einen Typus dar, den man in diversen
leicht differenzierenden Ausformungen in der Zeit findet. Das Ziel der Darstellung
der individuellen Personlichkeit in einem Gemalde, das seit der Renaissance in der
Portritmalerei vorherrschte, steht der Konformitit der Form gegeniiber. Das ima-
ginire Bild, das beim Lesen des Katalogtextes und der Wandtafel im MJT erzeugt
wird, ist ein jeweils weiteres Exemplar dieser Gattung.

Insgesamt erweist sich auch hier der Katalog »Tradescant’s Rarities« als Schlits-
sel zur Frage der Quellen dieses Exponats im MJT. Der Text und auch die Abbildung
der Rahmenquerschnitte sind bis auf kitrzeste Textpassagen alle diesem entnom-
men und neu zusammengefiigt worden. Auch das Verweissystem aus arabischen
und rémischen Zahlen lisst sich so zuordnen.?! Der Text im MJT bezieht sich auf
sechs unterschiedliche Katalogeintrage, wobei die Beschreibungen zu zwei Bildern
den Hauptteil ausmachen und die >Gestaltung« des zu imaginierenden Bildes sich

348 Casely/Harrison/Whiteley 2004, S. 23.

349 Siehe das Kapitel »Genealogie I1I: der Griindungsmythos« in diesem Teil der Studie.

350 Wihrend im MJT auf die Abbildung CLXI verwiesen wird, ist es in MacGregors Katalog die
Nr. CLV.

351 Sosind die arabischen Zahlen die Nummerierung der Bilder im Katalog, die romischen Zah-
len bezeichnen die zugehérigen Abbildungen.
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auf noch eine weitere Bildbeschreibung bezieht. Nur ein Satz ist nicht wortlich,
sondern inhaltlich tibernommen und es gibt nur eine Erginzung innerhalb eines
zitierten Satzes. Die folgende Darstellung (Abb. 11) zeigt den gesamten Text der
Tafel im MJT mit der Markierung der jeweiligen Quellen.3>>

Neben dem »Portrait of an Unknown Young Lady« ist es ein weiterer Kata-
logeintrag, der als Hauptquelle dient: der zum »Portrait of William Lilly«, einem
Astrologen des 17. Jahrhunderts, welches von einem unbekannten britischen Maler
aus dem Jahr 1646 stammt (siehe Abb. 12). Der abgebildete Lilly weist ebenfalls eine
dhnliche Korperhaltung auf wie die im Text des MJT beschriebene Frau, aber vor al-
lem sind es die Gegenstinde, die er in den Hinden hilt, die von Interesse sind: der
Federkiel, das Blatt Papier mit einem gezeichneten Horoskop und den Worten »non
cogunt« und »AEtatis 45«. An dieser Stelle vollzieht sich die Verkniipfung beider
Beschreibungen und damit auch beider Bilder; dies sind die Elemente, die fir das
>Bild« im MJT iibernommen wurden. Wihrend William Lilly einen Zettel festhil,
ist es im MJT ein rotes Buch, das die unbekannte Frau greift. Bei Lilly verweist das
Papier mit der Inschrift auf seine Profession, das Horoskop steht fiir seinen Beruf
als Astrologe, die Worte »non cogunt« beziehen sich auf sein Credo, dass die Ster-
ne zwar Zukiinftiges andeuteten, das aber niemals zwingend so eintreten milisse.
Dies war das Argument, das er anbrachte, wenn ihm Liigen oder Manipulation bei
seinen Voraussagungen nachgesagt wurden.35> Dass es sich im MJT nun um eine
Frau handelt, die mit diesen Attributen ausgezeichnet wird, ist ungewdhnlich. Die
Frau, die in der Darstellungskonvention der Zeit eher schmiickendes Beiwerk und
deren Portrit eher Schonheit als Konnen oder Beruf ausdriicken sollte, wird hier
an die Stelle eines Gelehrten gesetzt — moglicherweise ein subtiler Kommentar zur
Rolle der Frau, nicht nur in der Renaissancegesellschaft.

Wie in einer Collage setzt sich der Text durch das Zusammenfiigen unter-
schiedlichen vorgefundenen Materials zusammen, was mit der Vorstellung des be-
schriebenen Bildes korrespondiert: Es ist auch eine Kombination der unterschiedli-
chen geschilderten Bildelemente und -fragmente, die allerdings in der Vorstellung
zu einem einigermaflen zusammenhingenden Produkt verschmelzen. Existente
Katalogeintrige und existente Bilder erzeugen in variierender Zusammenfiigung
ein neues Produkt, das allerdings nur imaginir existiert. Dabei wird nicht nur das
Verhiltnis von Kopie und Original problematisiert, sondern auch die Frage nach

352 Siehe MacGregor 1983a: Nr. 293: Portrait of William Lilly, S. 316f., Nr. 285: Portrait of an Un-
known Young Lady, S.313f,, Nr. 291: Portrait of John Dee, S.315f.,, Nr. 277: Portrait of John
Tradescant Ill, S.309f., Nr. 260: Portrait of John Tradescant the Elder, S.300f., und Nr. 275:
Portrait of >Old Parrs, S.309.

353 Vgl. www.enotes.com/william-lilly-essays/lilly-william.
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Zitat versus Plagiat aufgeworfen. Wihrend die Textpassagen eindeutig itbernom-
men sind und damit ungekennzeichnet eigentlich Plagiate darstellen, die nur neu
montiert werden, ist das Bild, das als Produkt des Textes entsteht, einerseits eine

ADbb. 11: Textcollage

shadowed background

& No 293 Portrait of William Lilly

INo 285 Portrait of an unknown young Lady

INo 291 Portrait of John Dee

x No 277 Portrait of John Tradescant III

B No. 260 Portrait of John Tradescant the Elder

B No 275 Portrait of ‘Old Parr’

x nicht wortliche, aber inhaltliche Ubernahme des Textes
zu ,,William Lilly”

# Auslassung von Wortern des Originals
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ADbb. 12: »293 Portrait of William Lilly«

Form imaginirer Kopie der bestehenden Bilder, andererseits auch in jedem Kopf

und in der Zusammensetzung etwas vollkommen Neues.>**

Im engeren Sinne bezeichnet die M[ontage] [..], wie auch die C[ollage] [..] s-
thetische Verfahren und Werke, die aus urspr. separaten Teilen unterschiedlicher
Herkunft etwas Neues zusammensetzen. [..] Allg. sind M. und C. wesenhaft text-
generierende Prozesse des kiinstlerischen Weltaufbaus aus einer Abfolge von Ma-
terialien [..].353

So ist die Texttafel montiert aus Text- und Abbildungsfragmenten, die erst im per-
formativen Einbezug der Betrachterin/des Betrachters zu einer gewissermaflen

354 ImUrheberrechtist bei der Ubernahme von Fremdmaterial festgelegt: »Das neue Werk miis-
se so eigentiimlich sein, daf sdemgegeniiber die Wesensziige des Originals verblassen<[...]
bzw. >véllig zuriicktreten« (Fromm/Nordemann 2008, § 24 Rn. 2).

355 Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie 2013, S. 540 (Art. »Montage/Collage«).
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multimedialen und -materiellen Collage wird, indem sich der Text, die Abbildung
der Rahmen, die Bilder (wenn auch nur der Verweis auf diese Bilder — sie selbst
bleiben imaginir) und die Materialitit der Tafel zu einem gemeinsamen Exponat
verbinden.

Obwohl sich, anders als in einer Collage, keine sofort sichtbaren formalen und
inhaltlichen Briiche abzeichnen,3*® ist doch die Darstellung auf der Tafel nicht se-
mantisch homogen. Der oder die aufmerksame Besucher:in wird stutzen, auch
wenn er/sie die Quellen nicht kennt. Die Verweisstruktur der Zahlen und Chif-
fren, der genaue Zusammenhang mit den Rahmenquerschnitten, der Verweis auf
Astrologie, Fatalismus und Calvinismus bleiben ohne Kenntnis der Quellen ritsel-
haft.357 Auch die Tatsache, dass es sich um ein rotes Buch handelt und kurz darauf
von einer roten Inschrift auf diesem Buch gesprochen wird, ergibt keinen Sinn.
Hier konnte es sich um eine solche >Riss- oder Schneidekante« an der Nahtstelle
von zwei zusammengefiigten Fragmenten handeln. Ein weiterer solcher Hinweis
auf das Zusammenfiigen diskontinuierlicher Elemente ist die Nennung einer Saule
in der Wiedergabe des Ausspruchs Collins Bakers, die in der Beschreibung vorher
nicht erwihnt wird; auch dass die Frau das Buch mit beiden Hinden vor sich hilt,
wobei der kleine Finger auf die Inschrift zeigen soll, ist anatomisch nicht méglich.
Genau an dieser Stelle vollzieht sich der Zusammenschnitt der Texte zum »Portrait
of an Unknown Young Lady« und »William Lilly«, der auch zu einer semantischen
»Kante« bzw. inhaltlichen >Stolperkante< auf dem beschriebenen Bild fithrt. Eben-
so scheinen die Worter »AEtatis 45« auf dem Bild der jungen Frau nicht sinnhaft
zu sein. Wihrend Inschriften dieser Art das Alter des Portritierten wiedergeben
sollten und damit auch einen in die Bildwelt integrierten Kommentar darstellen,
bleibt dieses Element im Bildnis der jungen Frau ein Fragment. Es ist Lillys Al-
ter®® zum Zeitpunkt der Darstellung, das nun »ausgeschnitten< aus seinem ei-
gentlichen Kontext auf die junge Frau verweist. Die Stellen, an denen die Texte
zusammengefiigt wurden, sind iiber Materialitit oder Sprachduktus nicht abzule-
sen und durch formale Einheitlichkeit iiberdeckt (das unterscheidet das Verfahren
im MJT deutlich von der Collage), allerdings werden sie bei genauer Betrachtung
durch kleine semantische und inhaltliche Widerspriiche evident, die bei der Vor-
stellung des Bildes deutlich werden. Es kann also kein ganz kohirentes Bild in der
Imagination entstehen, sondern nur ein Bild in Bewegung zwischen den sich aus-
schlieRenden Beschreibungen, das — wie bei einer Kippfigur — ein changierendes
Ergebnis erzeugt. Diese Gleichzeitigkeit sich eigentlich ausschlief}ender Elemen-

356 Vgl.z.B. Hage 1984, S. 68.

357 Undselbstim Katalogeintrag zum »Portrait of William Lilly« bleibt es bei der reinen Nennung
dieser Schlagworte.

358 Esgehthierbeiallerdings um das 45. Lebensjahr, Lilly ist erst 44, vgl. MacGregor1983a, S. 317.
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te ist ein Kennzeichen von Collagen und gleichzeitig in vielen Punkten auch ein
Kennzeichen der Arbeitsweise des MJT.

Bedeutsam fiir das Exponat scheint somit, wie in vielen Teilen des Museums,
das Zusammenfithren disparater Bereiche bzw. die Dialektik oder das Verwischen
und gleichzeitige Aufrechterhalten von Grenzen zu sein. So verschwimmen die Ge-
gensitze von Vorbild und Abbild, Original und Kopie, Bild und Text, Formelhaftig-
keit und Individualitit, Inszenierungsmittel und Exponat sowie damit auch Wirk-
lichkeit und Kunst. Auf diesen letzten Themenbereich verweist auch die wieder-
holte Bezugnahme auf Rahmen. So sind die Querschnittabbildungen der Bilder-
rahmen, die als einziges grafisches Element auf der Tafel erscheinen (siehe Abb.
13) und die in ihrer Darstellung eine exakte Kopie der Seite 328 in »Tradescant’s
Rarities« darstellen, zunichst einmal nur lose mit dem Text verkniipft.>* In der
Beschreibung des Rahmens, der das>Bild<im MJT umgeben soll, wird ein Rahmen,
der auf der rechten Seite im Querschnitt dargestellt ist, als entsprechendes Modell
bezeichnet: »in a flat black frame with gilt inner bevel (Fig. 75[c])«. Auf der kleinen,
kaum leserlichen Legende unter den Rahmenabbildungen wird der Rahmen 75(c)
allerdings einer anderen Bildnummer zugeordnet. Zumindest wird aber iber die
Abbildung der Rahmen eine Bedeutsamkeit dieser fiir das Bild signalisiert.

Abb. 13: Ausschnitt des Exponats »293
Portrait of an Unknown Young Lady (P1.
CLXD)« im MJT: Rahmendarstellungen

359 Durch die weifle Schrift erscheint die Abbildung dariiber hinaus wie eine Art Negativform.
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Dariiber hinaus setzt sich »293 Portrait of an Unknown Young Lady (P1. CLXI)«
nicht nur aus den genannten zwei Bildern zusammen, sondern es wird ein ent-
scheidendes Bildelement aus einem dritten Bild iibernommen: Eine gemalte Rah-
mung. Aus dem Katalogtext zum »Portrait of John Tradescant I1I« (dem Sohn von
John Tradescant dem Jiingeren) eines britischen Kiinstlers von ca. 1638 ist folgen-
de Beschreibung kopiert: »against a grey shadowed background behind a feigned

360 Das Gemilde zeigt John Tradescant I1I als Kind vor einem

oval stone opening«
braunlichen Hintergrund. Die gemalte, ebenfalls braune Rahmung umgibt das Por-
trit in ovaler Form und es scheint, als wiirde man als Betrachterin oder Betrachter
durch eine Offnung hindurch das Kind wahrnehmen. Hintergrund und bildinterne
Rahmung sind die einzigen Bildelemente, die dem Portrit im MJT entliehen wer-
den. Dem Bildnis wird so gewissermaflen die Figur ausgeschnitten und die nicht
zu ihr gehorigen Elemente, Hintergrund und Vordergrund bzw. Vor-Vordergrund,
werden mit einer neuen Person gefilllt.

Der in den Bildraum integrierte Rahmen ist ein nicht uniibliches Detail der
Portritmalerei des 17. Jahrhunderts, das hier noch einmal gesondert hinzugefiigt
wird. Der Rahmen als »deiktische Signatur«>¢!
so schon innerhalb des Bildes den spiteren Ausstellungskontext desselben und

thematisiert bei diesen Gemailden

wird damit zu einem Metaelement in der Malerei. Das »Portrait of John Tradescant
11« ist eigentlich kein Portrit, sondern ein Bild, das ein Portrit zeigt. Im tatsichli-
chen Ausstellungskontext wird der gemalte Rahmen dann in der Regel durch einen
wirklichen Rahmen gedoppelt.

Rahmungen von Bildern markieren immer die Abgrenzung des Dargestellten

von der umgebenden Welt, sie trennen Kunst von Wirklichkeit.36%

So schreibt beispielsweise G. Simmel 1914 [..]: »Das Kunstwerk nimmt uns in sei-
nen Bezirk hinein, dessen Rahmen alle umgebende Weltwirklichkeit, und damit
uns selbst, soweit wir deren Teil sind, von sich ausschliefdt«. Indem spatere Ansit-
ze den Kunstbegriff an dieser Stelle durch einen Fiktionsbegriff ersetzen, riicken
sie in den Blick, dass nicht nur Bilder-R[ahmen], den Status von Kunst ausweisen,
sondern dass R. in einem weiteren und abstrakteren Sinne als Markierungen von

fiktionalen Reprisentationsmodi verstanden werden kénnen.363

Auch der Designtheoretiker Matthias G6tz wahlt wie Simmel »textuelle Analogien«
fiir Inszenierungsmittel im Museum — Exponate erscheinen als Zitate, als iiber-
nommenes Material:

360 MacGregor1983a, S.309.

361 Boehm 2010, S. 23.

362 Vgl. Metzler Lexikon Kunstwissenschaft 2011, S. 365 (Art. »Rahmenc).
363 Ebd.
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Und Sockel, Rahmen und Vitrine — und so fort — ibernehmen ausstellungssprach-
lich die ndherbestimmende Funktion der An- und Ausfiihrungszeichen, wie sie
auch ein Textzitat kennzeichnen.

[..] Der Rahmen ist das ausstellungstrategische Abgrenzungsmittel 364

Wenn nun aber der Ausstellungskontext in Form des Rahmens Teil der Bildwelt
respektive des Werkes wird, wird dieser in den Bereich der Fiktion tiberfiihrt:

Bei jedem Bild begriindet der Rahmen die Identitét der Fiktion. Einem Bild zu-
satzlich zu seinem wirklichen einen gemalten Rahmen zu geben, heifst die Fik-
tion zu potenzieren. Das Bild mit gemaltem Rahmen affirmiert sich zweifach als

Darstellung: es ist das Bild eines Gemaldes 3%

Demnach scheint auch die Betonung des Rahmens im fiktiven Bild des MJT wich-
tig. Es vollzieht sich ndmlich hier und in vielen Teilen des Museums die Aufhebung
der Grenze von Realitit und Fiktion, und das Inventar des Museums mit seinen
vermeintlich realen Inszenierungsmitteln riickt in >den Bildraum« respektive wird
Teil des Werkes. Dariiber hinaus erfolgt eine mehrfache Potenzierung der Repri-
sentation, die Stoichita benennt: Es geht nicht nur um das Bild eines Gemildes,
sondern um einen Text, der ein Bild beschreibt, welches wiederum ein Gemailde
darstellt — und dieser Text ist nun als Exponat in einem Museum présentiert.

Indem ein Bild mit gemaltem Rahmen die »piktorale Botschaft und [die]
>Rezeptions-Situation« ebendieser Botschaft«3®® verbindet, riickt der Kiinstler
selbst in die Position eines Betrachters seines Werkes:

In den Gemalden mit vorgetauschtem Bilderrahmen ist es der Maler, der sich ver-
doppelt, indem er sich selbst (und sein Werk) in die Rezeptionssituation versetzt.
[..] Die jeweiligen Rollen des Kinstlers und des Betrachters gelten in der einen

oder anderen Weise als austauschbar.3¢7

Dariiber hinaus wird beim »293 Portrait of an Unknown Young Lady (P1. CLXI)«
die Kiinstler- und Rezeptionshaltung auch noch dahingehend umgekehrt, dass im
M]JT der Rezipient oder die Rezipientin das Kunstwerk erst aktiv produziert.
Dass die Hervorhebung der Rahmen und der Rahmung fiir das Exponat be-
deutsam ist, zeigt sich auch an dem Einschub »the oval opening« in das vermeint-
liche Zitat Collins Bakers (das dieser aber eigentlich zu dem Bild William Lillys
machte): »As Collins Baker pointed out, the oval opening and the fluted column
feature in paintings in the de Critz group [...].« Beide Verweise auf den fingierten

364 Go6tz 2008, S. 590 und 562.
365 Stoichita1998, S. 75.

366 Ebd.

367 Ebd.
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Rahmen sind die einzigen Einschiibe bzw. Eingriffe in die Satzstruktur iibernom-
mener Zitate auf der Texttafel und zeugen damit von der intendierten Hervor-
hebung derselben; zudem ist auffillig, dass die Rahmenquerschnitte das einzige
grafische Element der Tafel darstellen.

So bleibt zusammenzufassen, was das Exponat leistet. Die genaue Rekonstruk-
tion der Quellenlage macht die Arbeitsweise des Museums noch einmal deutlich.
Der Diskurs zu Original und Filschung, Zitat und Plagiat ist nur mit Kenntnis die-
ser Quellen lesbar. Auch die Bedeutung des Collagierens fir das Exponat wird im
Hinblick auf den Katalog »Tradescant’s Rarities« besonders evident, ist allerdings
auch ohne dessen Kenntnis bei genauem Lesen des Exponats spiirbar. So ergeben
die inhaltlichen kleinen Unstimmigkeiten und nicht aufzulésenden Verweise die
Vermutung, dass es sich hier nicht um ein geschlossenes System handelt. »An die
Stelle des Renaissanceideals von Harmonie und Einheit trat eine Kunst der Ent-
zweiung und Fragmentierung.«**® Wihrend Diane Waldmann diesen Ausspruch
eigentlich auf die Tatsache bezieht, dass sich mit der Collage im 20. Jahrhundert
eine Kunstform entwickelte, die sich gegen die lang vorherrschenden Ideale der Re-
naissance, wie Perspektivmalerei sowie naturalistischen Abbildcharakter und Aus-
gewogenbheit, wendete, lasst sich dieses Zitat auch auf das Exponat im MJT bezie-
hen. Hier werden im Gegensatz zu der diachronen Betrachtung von Waldmann,
ganz konkret, in einem synchronen Prozess Bilder der Spitrenaissance und des
Frithbarocks in die Collage oder Zusammenfiigung von Material iiberfithrt und da-
mit zwei widerspriichliche Gestaltungsideale vereint. Dies kann gelingen, weil in
einer Collage immer drei Bedeutungsebenen nebeneinander erhalten bleiben: die
urspriingliche Bedeutung des einzelnen Fragments, die verinderte Bedeutung die-
ses Fragments durch den Kontext der anderen Elemente und die neue Bedeutung
des Ganzen.3®® Genau diese drei Bedeutungsebenen, die in der Collage im Kleinen
existent sind, gelten auch fiir das Museum und seine Exponate. Auch die Dinge im
Museum besitzen ihre urspriingliche Bedeutung, erlangen eine weiter durch ihre
Nachbarschaft mit anderen Exponaten und gewinnen eine Gesamtbedeutung als
Ausstellung. So kann das »293 Portrait of an Unknown Young Lady (P1. CLXI)« auch
als ein Fraktal zum gesamten Museum gelesen werden.

Dariiber hinaus thematisiert das Exponat nicht nur das Zusammenfiigen dis-
parater Teile, sondern auch auf verschiedenen Ebenen den Umgang mit dem Un-
sichtbaren. Auf formaler Ebene ist die Leerstelle Teil der Konzeption des Exponats.
In diesem Sinne erscheint das »293 Portrait of an Unknown Young Lady (P1. CLXI)«
fast wie ein Kommentar zur Feststellung des Kunsthistorikers Leon Battista Alber-
ti, einem Befiirworter des Portrits im 15. Jahrhundert. Dieser konstatierte, dass
das Portrit nicht nur abwesende Personen gegenwirtig mache, sondern sie auch

368 Waldmann 1993, S.11.
369 Vgl ebd.
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370 Dem-

iiber die Zeit hinaus in Erinnerung und somit gleichsam lebendig hielte.
nach ist dem Portrit schon per se die Dualitit von Abwesenheit und Anwesenheit
eingeschrieben (wie jeder Darstellung, die auf Abbildung zielt). Wihrend das ge-
malte Portrit ein Surrogat darstellt, das in der Lage ist, sowohl riumliche als auch
zeitliche Distanz zu iiberwinden, sind es im MJT Schrift, Museumskonvention und
Imagination des Besuchers oder der Besucherin, die gemeinsam eine je subjektive
Anwesenheit erzeugen. Nach dieser Definition von Alberti wire das Portrit ebenso
wie andere Museumsgegenstinde nach Pomian ein Semiophor, der auch die Auf-
gabe besitzt, Abwesendes anwesend zu machen und Unsichtbares sichtbar. Denn
im Museum geht es immer um Sichtbarkeit, um das Zeigen und Gesehenwerden
von Dingen, gleichzeitig verweisen diese Dinge auf das eigentlich nicht Sichtbare.
»Die produktive Tatigkeit [des Ausstellens] ist damit in zwei verschiedene Richtun-
gen orientiert zum Sichtbaren hin und zum Unsichtbaren hin [...].<*”* Wihrend das
Unsichtbare bei Pomian eher symbolisch gemeint ist, geht es in diesem Exponat im
MJT ganz konkret um das Sichtbarmachen von etwas nicht Vorhandenem in der
Imagination. Es scheint fast wie ein augenzwinkernder Kommentar zu Pomians
Theorie.

Aber nicht nur auf struktureller Ebene ist die Leerstelle Teil des Exponats, es
geht auch inhaltlich um die Liicke bzw. das Nichtwissen und den Versuch, die-
ses zu fiillen: Die dargestellte junge Frau ist »unknownc, der Versuch der Zuord-
nung zu einem unbekannten Kinstler wird angesprochen. Beides verweist auf die
Kunstwissenschaft und ihre Limitationen. Zugleich wird aber mit dem Horoskop
der Versuch thematisiert, die Leere zu filllen, nimlich jene, die uns die (norma-
lerweise) nicht einsehbare Zukunft prisentiert. Auch Fatalismus und Calvinismus
verweisen auf Denksysteme, die die Leerstelle nicht unbedingt kennen, sondern
die unvorhersehbare Zukunft, das Kommende in die Hinde und Vorbestimmtheit
anderer Michte zu legen und damit einen Plan oder eine Determiniertheit an die
Stelle der Leere zu setzen. Diese Denkformen kénnen als Versuch gewertet wer-
den, Unsicherheiten zu iiberwinden und Antworten auf existenzielle Fragen des
Lebens zu geben. Aber wie jede Form von Wissenssystem — und dazu zihlen auch
die Museen oder wissenschaftliche Arbeiten — unterliegen sie dem Versuch, nicht
existierende Kontinuititen und Kohidrenz zu erzeugen, indem sie Unsicherheiten
und Briiche >itberdeckenc; durch eine vertraute Form, durch Autoritit und Narrati-
on. Auch beim Exponat »293 Portrait of an Unknown Young Lady (P1. CLXI)« wird
eine fir das Museum vertraute Form der Beschriftungstafel genutzt, diese aber
durch den Inhalt und ein fehlendes Verweissystem dekonstruiert. Wihrend in an-
deren Systemen die Ungewissheit zugunsten von Kohirenz iiberdeckt respektive

370 Vgl. Beyer 2002, S.16.
371  Pomian 2013, S. 50.
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iberschrieben wird, macht das MJT sich (nicht nur mit diesem Exponat) zur Auf-
gabe, auf die Konstruktion dieser Zusammenhinge hinzuweisen und die Leerstelle
als Ort von Aufrichtigkeit, aber auch Inspiration auszuzeichnen.

Neben der Auseinandersetzung mit dem Unsichtbaren stellt das Exponat auf
weiteren Ebenen einen Kommentar zum Museum und vor allem dem Kunstmuse-
um dar. Einerseits macht das fehlende Bild die Konstruktionsleistung und die pro-
duktive Einbezogenheit der Besucherin/des Besuchers im Museum generell deut-
lich. Andererseits erscheint die Zusammenstellung der Zitate, die immer wieder
auf die kunstwissenschaftliche Arbeit des Bestimmens eines Bildes iiber Ikono-
grafie, Stil und Rahmen sowie auf das Sortieren, Hinweisen und Vergleichen an-
spielen, wie ein ironischer Verweis auf die Kunstwissenschaft, die sich in einem
Rahmen aus selbstreferenziellen Systemen bewegt. Ebenso lisst es sich wie ein
Kommentar zu Tendenzen der Kunstrezeption im Museum oder zum Kunstmarkt
allgemein lesen, in denen oftmals der Name des Kiinstlers wichtiger erscheint als
das eigentliche Bild und sich die Wahrnehmung als Erstes auf die beigefiigte Text-
tafel konzentriert.3”* Im MJT wird dies nun auf die Spitze getrieben, indem der
eigentliche Appendix zum Exponat wird. Somit werden auch die verschiedenen Re-
prasentationsmodi eines Kunstwerks reflektiert, bei denen das eigentliche Bild im
Endeffekt verschwindet. Dabei spielt nicht nur der Ersatz des Bildes durch den Text
eine Rolle, sondern auch, dass hier eigentlich ein Katalog zusammengeschnitten
zu einem Exponat den Weg zuriick ins Museum schafft. Der Katalog als Sammlung
und Erliuterung der eigentlichen Exponate in reproduzierter und hiufig verklei-
nerter Form, der eine Ausstellung dokumentiert, ist der Inbegriff des Auraverlustes
nach Benjamin und die Méglichkeit, das im Museum Ausgestellte fir jedermann
im museumsexternen Gebrauch zur Verfiigung zu stellen. Indem nun aber der Ka-
talog in Form der Zitatcollage auf einer Museumstafel eine Metamorphose zuriick
zum auratischen Exponat und damit Original vollzieht, wird die Beziehung von Ko-
pie und Original noch einmal verkompliziert und die Kraft des Museums, Gegen-
stinde zu verindern oder erscheinen zu lassen, indem sie zeigend hervorgehoben
werden, betont. Albert Coers unterstreicht in seiner Untersuchung zu Kunstkata-
logen und Katalogkunst den eigenstindigen Charakter eines Ausstellungskatalogs.
Dieser sei zwar Dokumentation einer Ausstellung, ermogliche aber eine Rezeption
unabhingig von dieser, dazu noch in medial anderer Form und meist gestalterisch

372 Zu Name und Signatur in der Kunst siehe auch Stefan Rémer: »Der Fetisch des Kunstmark-
tes ist der Meisternames, wie Benjamin schreibt. Die Signatur als Garant des Meisternamen
bestimmt die Originalitit, indem sie als biologischer Abdruck des Originals verstanden wird.
Empfanglich werden die Betrachter:innen dafiir nur, weil sie einer -Namen-Suggestion<un-
terliegen, die den Kiinstlernamen héher als das dsthetische Erlebnis schatzt.« (2006, S. 352f.)
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und typografisch verindert. Manchmal soweit, dass der Katalog selbst zum Kunst-

werk werde.3?

Ein Katalog ist [...] eben nicht als blofRer Paratext [zu] verstehen, der nach Cenet-
te »ein zutiefst heteronomer Hilfsdiskurs ist, der im Dienst einer anderen Sache
steht, die seine Daseinsberechtigung bietet, nimlich des Textes«. In vielen Fillen
verselbstindigt sich der Katalog derart vom Ausstellungskontext, dass von ihm
nur schwache Spuren tibrig bleiben, wofiir gerade paratextuelle Elemente wichti-
ge Hinweise sind.374

Der Aspekt der kiinstlerischen Eigenstindigkeit des Katalogs wird in dem Exponat
aufgegriffen und ins Groteske tibersteigert; die Verselbststindigung duf3ert sich in

einer Transformation zu einem neuen Original .37

Schlussfolgerungen: Metamuseum!
Die Kunst der lllusion und die Verneinung von Vernunft

Wie der Rahmen oder der Sockel in der bildenden Kunst und die Paratexte in der
Literatur bildet die Bithne im Theater den Indikator fir das Spiel, die Inszenie-
rung und damit den Bereich der Fiktion, der Kunst. Die sogenannte vierte Wand,
die die Bithne vom Zuschauerraum trennt, erzeugt ontologisch und auffithrungs-
praktisch eine Trennung von >Fiktion und Wirklichkeit<, von >Schein und Sein, von
>Handeln und Zuschauen<.37® Eine kleine Ausstellung im MJT zeigt neben einem
kurzen Text »Miracles and Disasters in Renaissance and Baroque Theater Mecha-
nics« in die Wand eingelassene Schaukisten mit Holzmodellen, die Theatertech-
nik der Renaissance und des Barocks darstellen. Diese Epochen, die immer wie-
der den Referenzrahmen im Museum bildeten, brachten eine grofie Verinderung
in der Geschichte des Theaters mit der Einfithrung der sogenannten Guckkasten-
bithne, die eben jenes Modell der vierten Wand denkbar macht, indem sie an drei
Seiten geschlossen und nach vorne geéffnet ist. Auch das Bithnenbild erlebte in
dieser Zeit eine Neuerung und bekam eine zentrale theatralische Funktion. Neben
Raumtiefe erzeugenden Staffelungen durch am seitlichen Bithnenrand eingescho-
bene leinwandbespannte Holzrahmen war das drehbare Telarisystem (oder die Pe-
riaktenbiihne), bei dem die Seitenteile nun dreikantig gestaltet waren mit jeweils

373 Coers 2015, S.1f.

374 Ebd., S.13.

375 Cenaueres zum Katalog siehe in Teil II.
376 Vgl. Lehmann 2000, S. 18ff.
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