Einleitung

Das Museum erfiillt als Ort lebenslan-
gen Lernens einen Bildungsauftrag. Basis
hierfiir sind seine Sammlungen: origina-
le Objekte, mit denen Ausstellungen zu
historischen, kulturhistorischen, kiinst-
lerischen, naturwissenschaftlichen oder
technikgeschichtlichen (etc.) Themen ent-
wickelt werden.

Nicht nur fir die Bewertung historischer
oder kunstgeschichtlicher Exponate ist die
Kategorie der Echtheit unentbehrlich.?

Fiktionen begehen: Eintritt in eine alternative Museumslandschaft

Zu den grundlegenden Standards eines Museums gehort es, dass die Exponate
und Informationen, die prisentiert werden, swahr, >echts, »auratisch< oder zumin-
dest »authentisch« sind. Das Versprechen dieser Eigenschaften ist gewissermaflen
die Geschiftsbedingung zwischen dem Museum und seinen Besucher:innen; es
konstituiert den >musealen Pakt, die Grundkonstante eines jeden Museums. Was
aber passiert, wenn in einem Museum diese Prinzipien der Authentizitit unterlau-
fen werden und wir am Status der Exponate zu zweifeln beginnen? Welche Kraft
hat die Institution Museum, um etwas als bedeutsam, als ausstellenswert, als ken-
nenswert zu erkliren, aber auch um Zweifel zu erzeugen, ob bestimmte Objekte
oder Zusammenhinge tatsichlich »echt« beziehungsweise swahr< sind? Diese Frage
nach dem Potenzial des Museums stellen die in dieser Studie behandelten Muse-
en. Sie testen die Moglichkeiten der Institution, Wissen zu produzieren, Sachver-
halte als wahr oder auch falsch erscheinen zu lassen und die Wahrnehmung der

1 Standards fir Museen 2006, S. 20.

2 Klein 2004, S. 80.

3 In Anlehnung an Philippe Lejeunes (1994) literaturwissenschaftliche Begriffspragungen »le
pacte romanesque/le pacte autobiographique«.
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Besuchenden herauszufordern. Ein wichtiger Aspekt dabei ist das Geschichtener-
zihlen im Zusammenspiel und zum Teil im Gegensatz von Objekt und Text — und
damit die Vermischung von Faktum und Fiktion bis hin zu ihrer vélligen Unun-
terscheidbarkeit.* Dies ist eine Besonderheit — wenn nicht sogar ein Skandal - in
einer Museumswelt, die auf Wissensvermittlung, Verlisslichkeit, wissenschaftliche
Arbeitsweisen und Erkenntnisse setzt.

Die hier behandelten Museen nihern sich der Literatur an, weil sie gegen jede
museale Regel auf Strategien der Fiktion setzen: die Erfindung, die Er6ffnung von
fiktiven Welten, die Fantasie sowie die Wahrscheinlichkeit im Gegensatz zur Wahr-
haftigkeit und zum historisch Verbiirgten, bis hin zu teilweise auch Ubertreibung
oder Ubersteigerung. Um diese Schnittstellen zu verdeutlichen, werden in dieser
Studie nicht nur Museen und die in manchen Fillen dazugehdrigen literarischen
Texte mit einbezogen, sondern auch ein fiktionaler Text in Form eines Katalogs —
ein weiteres ausstellendes Verfahren in einem anderen Medium.

Generell interessieren hier Zwischenformen oder Verschrinkungen von Litera-
tur und Ausstellung: Museen, die Fiktionen ausstellen oder Fakes zeigen, ein Ro-
man, der ein Museum erfindet, das dann wiederum tatsichlich eroffnet wird, ein
Katalog, der eigentlich ein Roman ist — also insgesamt Museen, die das Imagina-
re mit einbeziehen. Diese Zwischenformen machen es moglich, dass sowohl die
Institution Museum bzw. das Ausstellen selbst mit neuen Augen gesehen werden
kann als auch dass die Literatur eine materielle Komponente bekommyt, die ihr in
der Regel fremd ist. Als Hybridformen beleuchten die vorgestellten Arbeiten somit
die Prinzipien von Museum und Literatur generell und erméglichen metareflexi-
ve Zuginge. Besucht man die Museen, kann man schnell das Gefiihl bekommen,
Fiktionen begehen zu kénnen, sich ihnen kérperlich und haptisch zu nihern. Liest
man den Roman oder den Katalog, erlangt der Text iiber den Bezug zur Dingwelt
eine vermeintliche Verankerung in der materiellen Welt und wirkt vielleicht >rea-
ler¢, als kénne er belegt werden.

In den musealen und literarischen Projekten dieser Untersuchung wird der
Stellenwert der Narration im jeweiligen Medium hinterfragt und neu ausgeleuch-
tet. Erzihlen funktioniert hier nicht zuletzt iber Dinge: In allen untersuchten mu-
sealen und literarischen Projekten wird ausgelotet, inwieweit Dinge erzihlen kon-
nen und wie mit ihnen erzihlt werden kann. Der Einsatz von Gegenstinden, die
damit zu Exponaten werden, zur Vermittlung von Botschaften ist das besondere
Kennzeichen eines jeden Museums. Hier vollzieht sich Wissensvermittlung und
isthetisches Erleben iiber die materielle Welt, in den meisten Fillen iiber eine his-
torisch gewordene materielle Welt, die Spuren der Vergangenheit in die Gegen-
wart Uberfihrt. In der Literatur dagegen wird mit Sprache erzihlt, iiber textuelle

4 Teile dieses Absatzes sind aus einem fritheren Aufsatz der Verfasserin iibernommen (Beug-
hold 2013).
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Anordnung und Formulierung zeitliches Voranschreiten und der Wechsel von Si-
tuationen dargestellt. In den ausgewihlten musealen und literarischen Projekten
vermischen sich diese Modi des Erzihlens, die sich tiber das Zeigen und das Be-
nennen sowie das Beschreiben charakterisieren lassen: Die Museen inkorporieren
eine nicht unerhebliche Menge an Text, der in seiner Gestaltung zum Teil deutlich
von gewohnten Museumstexten und -labels abweicht; und die literarischen Texte
vollziehen Akte des Zeigens, indem die materielle Welt in sprachlicher Form oder
auch in der von Abbildungen und anderen Verweisen integriert wird. Diese unter-
schiedlichen Medien des Zeigens werden in dieser Studie in den Blick genommen
und auf ihre Besonderheiten hin untersucht.

Den Schwerpunkt der Auseinandersetzung mit diesen Zusammenhingen bil-
det im ersten Teil des Buches das »Museum of Jurassic Technology« (MJT) in Cul-
ver City/LA (CA), USA, ein Museum, das in seinen Ausstellungen und mithilfe
seiner Exponate kuriose Geschichten erzihlt, die sich mit historischen Person-
lichkeiten, Wissenschaftsgeschichte und amerikanischem Alltag beschiftigen. Die
Sammlung des Museumsmachers David Wilson wirkt zunichst wie eine Mischung
aus Naturkunde-, Wissenschafts- und historischem Museum, zeigt aber auch eine
Reihe von Kunstwerken und eine Vielzahl von Apparaten, Anordnungen und Ob-
jekten, die auf den ersten Blick gar nicht in gewohnte Seherfahrungen mit Museen
einzuordnen sind, und wirkt so ein wenig wie eine Wunderkammer der Frithen
Neuzeit. Das MJT setzt sich aus unterschiedlichen kleineren Ausstellungen zusam-
men, die verschiedene Aspekte der Institution Museum in den Blick nehmen: Sam-
meln und Ausstellen, Erinnerung, Vergessen und Tod, aber auch das Verhiltnis von
Mensch und Ding sowie Fragen und Strategien des Zeigens, Sichtbarmachens und
Erscheinenlassens sind Themen, die verhandelt werden.

Erginzt wird dies im zweiten Teil dieser Studie durch drei weitere museale und
literarische Projekte, anhand derer jeweils noch einmal eine thematische Fokussie-
rung des ersten Teils aufgegriffen, vertieft und noch einmal anders beleuchtet wird.
Diese anderen Projekte fokussieren stirker auf jeweils eine konzeptionelle Aus-
richtung, nicht mehrere Ausstellungen zu unterschiedlichen Themen. Das »Muse-
um der Unerhorten Dinge« von Roland Albrecht fragt nach Bedeutungsstrukturen
und dem Erzihlpotenzial von Gegenstinden, und zwar in Auseinandersetzung mit
zwei zentralen Raumformen des Museums: dem Ausstellungsraum und dem De-
pot. Dabei werden die Dinge selbst zu Akteuren, indem sie dafiir sorgen, dass ihre
Geschichten erhort werden kénnen und sie selbst vermitteln. »Das Museum der
Unschuld« von Orhan Pamuk iiberfithrt einen Roman in ein tatsichliches Muse-
um und zeigt dort die real existierenden Gegenstinde fiktiver literarischer Figu-
ren. Der Protagonist des Romans, Kemal Basmaci, sammelt exzessiv Gegenstinde
seiner verlorenen Geliebten; Pamuk wiederum gestaltet ein wirkliches Museum
in Istanbul mit ebendiesen Dingen der (literarischen!) Erinnerung. Und mit Le-
anne Shaptons »Bedeutende Objekte und personliche Besitzstiicke aus der Samm-
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lung von Lenore Doolan und Harold Morris, darunter Biicher, Mode und Schmuck«
wird ein Auktionskatalog zum Erzihlmedium einer Beziehungsgeschichte, der von
der Partnerschaft und dem Vergehen der Liebe zweier fiktiver New Yorker zeugt,
indem er all die Gegenstinde, die nach dem Beziehungsende als Sammlung ver-
steigert werden sollen, auflistet, abbildet und damit auch ausstellt bzw. vor Augen
fihrt.

Ausgewihlt sind somit Museen und literarische Arbeiten, die durch die Ver-
bindung von fiktiven Geschichten und materieller Kultur in unterschiedlicher me-
dialer Ausgestaltung das Ausstellen, die Institution Museum und damit die eigene
formale Gestaltung reflektieren. Bei allen erstreckt sich das Verwischen von Rea-
litit und Fiktion bis hin zum — mit Genette gesprochen — Paratext, sie beziehen
also die jeweilige institutionelle Rahmung mit ein. Das Spiel mit der Fiktion be-
ginnt schon vor der Tiir des Museums, erstreckt sich iiber mogliche Homepages,
Kataloge und andere Publikationen. Die besprochenen Projekte sind damit Museen
(oder Kataloge), sie sind aber auch noch mehr. Sie sind in ihrer Gesamtheit Teil der
Auseinandersetzung, das heif3t, dass nicht eine Ausstellung innerhalb eines Muse-
ums die Institution reflektiert, sondern das jeweilige Museum dies als Ganzes tut.
In ihrer Anlehnung an die Fiktion bewegen sich die ausgewihlten Projekte als Hy-
bridformen zwischen Museum und Literatur, zwischen Museum und Kunstinstal-
lation. Auch der ausgewihlte Katalog von Leanne Shapton erscheint auf den ersten
Blick durch den Titel, die Covergestaltung, das Weglassen des Autorinnennamens®
wie die Kataloge bekannter Auktionshiuser, ist allerdings ein Roman. Auch hier
wird die Form mit in die Gestaltung einbezogen, nicht nur als Rahmung, sondern
als Teil der Illusion. Alle vorgestellten musealen und literarischen Projekte reflek-
tieren, was sie sind und vor allem wie sie ausstellen und zeigen und sind somit -
dies ist zumindest die These dieser Untersuchung — metareflexiv angelegt.

In ihrer Ausrichtung lassen sich die ausgewihlten Projekte in das Spektrum ei-
ner alternativen Museumslandschaft einordnen; eine Museumslandschaft, die sich
jenseits der gewohnten Pfade des kulturellen Museumsbetriebs bewegt, mit Mu-
seen, die jeweils einen Fokus aufweisen, der sich von den wissenschaftlich basier-
ten Kunst-, Technik- und historischen Museen unterscheidet. Es sind hiufig sehr
kleine Museen, die sich diesem Typ von Ausstellungsform zuordnen lassen, in vie-
len Fillen privat geftihrte mit zum Teil abseitiger bis skurriler Fokussierung und
einem Zugang iiber das Anekdotische, Personliche, nicht iiber die grofien Linien
der Geschichtsschreibung, sowie — dadurch bedingt — eine subjektive Ausrichtung,
die einer Uberpriifung des Dargestellten entgegensteht bzw. diese vielleicht so-
gar hinfillig macht. Ein weiteres Beispiel einer solchen Museumsform ist z.B. das

5 Dies trifft jedenfalls zu, wenn man das Cover betrachtet; auf dem Buchriicken ist Shaptons
Name angegeben.
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»Museum of Broken Relationships«® in Zagreb, Kroatien, ein Projekt der Kunst-
produzentin Olinka Vistica und des Kiinstlers DraZzen Grubisi¢, das Gegenstinde
vergangener Beziehungen ausstellt. Pro Beziehungsende gibt es ein Exponat zu se-
hen, das in irgendeiner Form diese Beziehung verkérpert, symbolisiert und itber-
lebt hat, mit einer kurzen persénlichen, aber anonymen Erliuterung des jeweiligen
Vorbesitzenden. Das Museum funktioniert iiber Partizipation, indem die Auswahl
durch Auflenstehende, die Gegenstinde an das Museum abtreten, geschieht. Es
hat mittlerweile temporire Ausstellungen in verschiedenen Lindern Europas und
in den USA sowie eine weitere Dauerausstellung in Los Angeles gefunden und setzt
auf das Zeigen personlicher Gegenstinde und die Vermittlung privater Anekdo-
ten, die aber in ihrer Lakonie und Originalitit bestechend sind und die durch die
Prisentation im Museum gleichzeitig den Charakter des Objektiven erlangen. Das
»Museum of Broken Relationships« funktioniert sehr stark iiber den Kontrast des
Intimen mit dem Offentlichen und bietet jedem, der auf es aufmerksam wird, die
Moglichkeit, einem mit personlicher Bedeutung aufgeladenen Gegenstand, der als
Erinnerung an eine vergangene Beziehung aber nicht ohne Weiteres in Alltag und
Gebrauch neu integriert werden kann, einen dauerhaften Platz als Verkdrperung
dieser nun nicht mehr existierenden Beziehung jenseits von sonstiger Funktiona-
litit zu verschaffen.

Ein weiteres Beispiel wire das Ausstellungsprojekt des Kinstlers Filip
Noterdaeme, der mit seinem »Homeless Museum« (HoMu) in New York ein
sich stindig wandelndes Museum geschaffen hat. Dieses Museumsprojekt exis-
tierte zunichst als fiktives, war zeitweise in einem Kiinstlerstudio untergebracht,
dann in Noterdaemes privaten Wohnrdumen in Brooklyn, die von 2005 bis 2007
einmal monatlich fiir Besucher:innnen geéffnet waren, sowie in einer tragbaren
Bude, die Noterdaeme 2008 zwischen dem »New York Museum of Contemporary
Art« und der Obdachlosenhilfe »Bowery Mission« positionierte. Der aus Belgien
stammende Kiinstler schuf somit ein sich verinderndes, ein >heimatloses< Muse-
um, das nur an einigen Standorten auf Exponate zuriickgriff. Er kreierte dazu
eigene kiinstlerische Inhalte, hiufig mit intermedialen Beziigen zu kanonischer
Kunst der Moderne und Postmoderne (von unter anderem Egon Schiele, René
Magritte, Marina Abramovic). In anderen Stationen, wie z.B. der kleinen Bude
auf der Strafle, war auch nur der Kiinstler in seiner Persona als Museumsdirektor
anwesend oder aber er rief zu Aktionen auf wie dem Protest gegen die Ticket-
preise des »Museum of Modern Art« in New York, auf dessen Abkiirzung MoMA
das HoMu unter anderem anspielt. Am auflergewdhnlichsten an dem Projekt
bleibt aber wahrscheinlich, dass Noterdaeme sein New Yorker Apartment zum
Museum machte und damit seine privatesten Riume zum offentlich zugingli-
chen Ausstellungsbereich. Das »Homeless Museum« bewegt sich somit zwischen

6 Siehe Vistica/Grubisi¢ 2017; siehe auch https://brokenships.com.
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Museum, Performancekunst und politischem Aktivismus. Ein Hauptanliegen ist
Noterdaeme dabei die Kritik an der Kommerzialisierung der Museen.” Nach der
Selbstaussage auf der Homepage des Museums fokussiert es sich darauf, genau
auf diese Effekte aufmerksam zu machen:

Juggling irreverence and sincerity, HoMu seeks to subvert the increasingly imper-
sonal, market-driven art world and expose the sellout of cultural institutions to
commerce, cronyism, real estate, and star architects. HoMu exists in a state of per-
petual flux and continues to defy the rules of the established art world.®

Ebenso scheint bei diesem fluktuierenden Museumsprojekt aber auch noch einmal
die Form, der Raum, die Frage danach, was iberhaupt die Institution ausmacht,
im Vordergrund zu stehen, indem Noterdaeme mit den Metamorphosen seines
»Homeless Museums« das Museum selbst zum Ausstellungsgegenstand macht.’
Deutlich wird an den beiden Beispielen, dass es sich bei diesen alternativen
Museen hiufig gleichzeitig um Kunstprojekte handelt. Dass gleich ein ganzes Mu-
seum eroffnet wird, ist aber eher uniiblich und dies macht die skizzierte Museums-
landschaft in ihrer Quantitit recht iiberschaubar (wenn auch in ihrer Zuginglich-
keit eher uniiberschaubar). Was aber sehr viel hiufiger vorkommt, das sind ein-
zelne Ausstellungsprojekte von Kiinstler:innen, die in ihrer Ausgestaltung das Mu-
seum als Institution oder Prozesse des Ausstellens reflektieren. Ein Beginn dieser
Tendenz der kiinstlerischen Museumsreflexion im etablierten Museum lsst sich
mit Marcel Duchamps berithmtestem Readymade »Fountain« (1917) setzen, einer
Arbeit, die als nicht vom Kinstler geschaffenes, sondern ausgewihltes Alltagsob-
jekt sowohl neu definierte, was als Kunst zu verstehen ist (und diese deutlich mehr
ihrem Kontext als ihrer Produktion zuschrieb), zugleich aber auch nach der Macht
der Institution »Museumc« fragte, die einen Gegenstand durch die Art, wie er ge-
zeigt wird, zu Kunst werden lassen kann. Hier lief3e sich eine historische Linie
skizzieren, die von Duchamps Readymades iiber Marcel Broodthaers »Musée d’Art

7 Vgl. Withaker 2009, S. 70.

8 www.homelessmuseum.org/hmu_pages/mission.html.

9 Dies formuliert auch der fiktive Daniel (S.129), der den Namen von Noterdaemes Lebens-
partner, Daniel Isengart tragt, in der von Noterdaeme 2018 verfassten (fiktionalisierten) Au-
tobiografie »Die Autobiografie von Daniel J. Isengart«, mit der Noterdaeme in Anlehnung
an Gertrude Steins »Die Autobiographie von Alice B. Toklas« sein eigenes Leben und das sei-
nes Partners als in New York lebendes Kiinstlerpaar erzdhlt. Wie das Pariser Paar Gertru-
de Stein und Alice B. Toklas ist es die bildende Kunst und die Kochkunst, die beide verbin-
det. Das Projekt des »Homeless Museum« nimmt in der Darstellung einen nicht unerhebli-
chen Platz ein und »Die Autobiografie von Daniel J. Isengart« ist laut Noterdaeme ebenfalls
Teil des Museumsprojekts (www.homelessmuseum.org/hmu_pages/brief_history.html und
Daugaard 2018, darin das Kapitel »Filip Noterdame The Autobiography of Daniel ]. Isengart«,
S. 416-423).
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Moderne« (1968ff.) zu Daniel Spoerris »Musée Sentimentale« (Paris 1977, K6ln 1979)
reicht. All diese Arbeiten, die hiufig auch das Wort »Museum« im Titel tragen, »va-
rileren, unterminieren, travestieren, vitalisieren das Museum und seinen idealisti-
schen Kunstbegriff«®. In der »documenta 5« im Jahr 1975 zeigte Harald Szeemann
die Werke dieser Kiinstler und weiterer Vertreter, wie z.B. Claes Oldenburg oder
Ben Vautier, in der Ausstellung »Museen von Kiinstlern«.™

In den kiinstlerischen Auseinandersetzungen, die das Museum selbst reflek-
tieren, lassen sich eine Reihe von Schwerpunkten feststellen: Die Beschiftigung
mit dem Museumsraum, Formen des Zeigens inklusive der Inszenierungsmittel
ist ein wichtiger thematischer Fokus dieser Arbeiten. Hier ist z.B. der japanische
Kinstler Yuji Takeoka zu nennen, der den Sockel und damit das ublicherweise sich
selbst zuriicknehmende Medium des Zeigens und Hervorhebens eines eigentlichen
Exponats in den Vordergrund riickt. Takeoka gestaltet den Sockel als eigenstindi-
ge Skulptur, sodass dieser selbst in seiner Materialitit, seiner Form und seiner
Oberflichengestaltung das isthetische Objekt wird und auf nichts Weiteres ver-
weist.”* Ein weiteres Mittel der Beschiftigung mit den Gegebenheiten des Muse-
ums ist die Reorganisation und Neudeutung bekannter Exponate und vorhande-
ner Museumsbestinde und damit auch die Frage nach Kontext und Bedeutung.
So hat z.B. der afroamerikanische Installationskiinstler Fred Wilson im Jahr 1992
das Projekt »Mining the Museum« im Museum der »Maryland Historical Socie-
ty« in Baltimore realisiert. Der Kiinstler wurde von der 1844 gegriindeten Society
beauftragt, eine Ausstellung zusammenzustellen, die sich aus den Sammlungen
und Archiven des Museums zusammensetzte, aber seinen eigenen Kombinations-
wiinschen und seiner Intention folgte. Es entstand eine Installation bzw. eine Aus-
stellung, in der Wilson, ausgehend von dem, was er vorfand, die weifl dominierte
historische Sicht auf die US-amerikanische Geschichte der letzten Jahrhunderte
mit Artefakten der Sklaverei kontrastierte. Damit verschob er den Fokus hin zu ei-
ner Geschichtsschreibung der Unterdriickten. Wilson integrierte das vermeintlich
Fremde, die Zeichen und Zeugnisprodukte von Sklaverei und afroamerikanischer
Kultur in die Ausstellung von feinen Mébeln, Geschirr und Kunst der »Maryland
Historical Society«. Er wihlte den Fokus der Betrachtung neu, indem er vor allem
den Kontext der vorgefundenen Objekte dnderte und somit aus postkolonialer Per-
spektive das Museum auf seine blinden Flecken hin befragte und das Nichtsicht-

10 Schneckenburger 2000, S. 21.
11 Vgl. Grasskamp 2014, S. 67.
12 Siehe Liesbrock 2011.
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bare, Verdringte, das den Exponaten anhaftete, sichtbar machte,”® indem er mit
den Bestinden des Museumsarchivs die Ausstellung neu inszenierte. Ein weite-
res Beispiel fiir Unbekanntes im bekannten Museumsraum ist die Installation, die
Alfredo Jaar im Jahr 1992 im »Pergamonmuseumc« in Berlin gestaltete. Der chileni-
sche Kinstler projizierte mit Licht die Namen der deutschen Stidte auf die Stufen
des Pergamonaltars, in der sich zu dieser Zeit rassistisch motivierte Angriffe auf
Immigrant:innen ereignet hatten.’* Die Arbeit mit dem an Peter Weiss’ Roman®
angelehnten Titel »The Aesthetics of Resistance« kontextualisierte somit den anti-
ken Pergamonaltar und das -fries neu, indem sie tiber literarische und zeithistori-
sche Referenzen die Beziige zu aktueller sowie historischer Gewalt und Rassismus
er6ffnete. Dariiber hinaus lassen sich zahlreiche kiinstlerische Werke zu Aufbe-
wahrungssystemen und Formen von Systematisierung und Klassifizierung finden,
die auf diesem Weg vor allem die (an-)ordnende, aber damit auch kanonisierende
Funktion von Museen hervorheben. Beispiele wiren hier die Arbeiten von Anet-
te Messager zum Album®, Claudio Costas oder Nikolaus Langs Kisten, Schrin-
ke und Setzkisten', die besonders Klassifizierungssysteme von Ausstellungen in
den Blick riicken, sowie die Arbeiten von Christian Boltanski, den Manfred Schne-
ckenburger als »Spurensicherer«*® bezeichnet und der alltigliche Gegenstinde —
ausgestellt wie Relikte und Reliquien — in Vitrinen zeigt. Alle diese Kiinstler:innen
beziehen sich somit auch auf die archivarische Funktion von Museen.”

Manfred Schneckenburger schlussfolgert zur Tendenz der institutionellen Me-
tareflexion in der Kunst:

Ganz offenkundig ist die Rede (iber das Museum langst ein Teil des Museums ge-
worden, so wie die Rede tber die Kunst ein Teil der Kunst. Trennen lassen sich
beide Diskurse, spatestens seit Duchamp, nicht mehr. Seitdem zehrt das Museum
an der idealistischen Uberhohung der Kunst, indem es den Part der Idealisierung
selber iibernimmt.2°

13 Ineinem Interview sagt Wilson (iber seine Arbeit: »| just try to push it [the object] to places
they [the curators] would not go. That's what | do — make shifts in meaning by manipulating
things and changing the context. | try to bring the invisible into view.« (Allen 2003, S. 45)
Insgesamt zum Werk von Wilson siehe Globus 2011, darin besonders Corrin 2011.

14 Vgl. Putnam 2009, S.167.

15 Weiss 1975.

16  Siehe hierzu z.B. Kittner 2009, darin das Kapitel zu Anette Messager, S. 78-100.

17 Siehe zu beiden Putnam 2009, S. 82.

18 Schneckenburger 2000, S. 22.

19 Zur Verbindung von Archiv und Literatur siehe zudem Gretz/Pethes 2016.

20  Schneckenburger 2000, S. 26.
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Die Moglichkeiten und die Macht, die dem Museum bei der Zuschreibung von Wert
und Bedeutung, aber auch der Frage nach Kunst zukommt, werden also reflektiert.
Schneckenburger konstatiert weiter:

Hier liegt vielleicht das produktivste Paradox dieser Institution: dafd sie einerseits
die Kunst zur Ehre der dsthetischen Altare hebt und sie gerade durch diese Macht
wieder relativiert. [...] Das Museum, mit den Augen Duchamps und seiner Nach-
folger gesehen, gibt und nimmt mit der gleichen Hand.?'

In diesen Kontexten lassen sich die hier ausgewihlten Museen zumindest bedingt
verorten. Die vorgestellten Projekte sind allerdings nicht allein Ausstellungen, die
die Institution reflektieren, sondern sie sind selbst auch Museen (mit so ziemlich
allem, was zur Institution dazugehort*?). Wichtig fiir die Auswahl war neben die-
sem Aspekt auch, dass es sich um gegenwirtig existierende Museen und Konzepte
handelt sowie Texte der Gegenwartsliteratur. Im MJT finden sich viele thematische
Parallelen mit den skizzierten kiinstlerischen Arbeiten. Das MJT als metareflexives
Projekt bietet Ankniipfungspunkte zu diversen theoretischen Auseinandersetzun-
gen mit dem Museum als Institution, sodass in diesem ersten Teil der Untersu-
chung vor allem das Potenzial und auch die Macht der Einrichtung unter Einbezug
von Museumstheorie und Erkenntnissen der Museologie in den Blick genommen
werden. Es stehen Fragen danach im Vordergrund, was ein Museum ist und leistet
und wie es sich als eine machtvolle Institution, die in der Lage ist, Dinge erschei-
nen zu lassen, generiert. Neben dem Verhiltnis von Faktum und Fiktion, mit dem
das MJT exzessiv spielt, wird auch die Bezeichnung »Fake« in diesen Zusammen-
hingen relevant und soll kurz theoretisch skizziert werden.

Die drei musealen Projekte im zweiten Teil dieser Studie greifen das Verhilt-
nis von Ausstellung und Literatur stirker auf. Gerade diese Schnittstelle zwischen
Literatur, Kunst und Museum ist nicht so hiufig anzutreffen; sie ist es aber, die
in dieser Analyse besonders interessiert. Die Uberfithrung literarischer Strategien
in den Raum des Museums, wie das Erzihlen, das Erfinden, das Erlebbarmachen,
werden besonders betrachtet, ebenso wie der spezifische Umgang mit dem Muse-
umspostulat von Echtheit und Authentizitit. Zu dieser Verkniipfung von Museum
und Fiktion, die alle hier untersuchten Projekte verbindet, lassen sich einige an-
grenzende begriffliche Felder und forschungsbezogene Diskurse nachvollziehen;
dazu ein kleiner Uberblick im nichsten Kapitel.

21 Ebd., S. 26.

22 Die deutschen Standards fiir Museen, die sich allerdings auf das »International Council of
Museums«beziehen, formulieren dazu die Kernbereiche: »Dauerhafte institutionelle und fi-
nanzielle Basis, Leitbild und Museumskonzept, Museumsmanagement, Qualifiziertes Perso-
nal, Sammeln, Bewahren, Forschen und Dokumentieren, Ausstellen und Vermitteln« (Stan-
dards fiir Museen 2006, S. 7).
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Die Verbindung von Museum und Literatur im Diskurs

Die ausgewihlten musealen und literarischen Projekte in dieser Studie besitzen
Seltenheitswert. Dementsprechend gibt es auch keine zusammenhingenden
Forschungsarbeiten®® zu dieser Form von Museen, die Fiktionen inkorporieren.>*
Allerdings gibt es Untersuchungen zum generellen Verhiltnis von Museum und
Literatur, Museum und Narration. Grundsitzlich gehen viele Forscher:innen
davon aus, dass Museen, in ihnen die Ausstellungen und zum Teil auch in den
Ausstellungen wiederum die Exponate, erzihlen konnen. Herauszuheben ist
hier der umfangreiche Sammelband »Storyline. Narrationen im Museum«*®
Charlotte Martinez-Turek und Monika Sommer, in dem anhand unterschiedlicher

Beispiele exemplarisch Ausstellungen als Darlegung eines Ereignisverlaufes gele-

von

sen werden. Dies bedeutet fiir Martinez-Turek und Sommer, »die Aufmerksamkeit
wegzulenken vom solitiren Blick auf das einzelne Kunstwerk oder das spezifische
kulturelle Objekt hin zu den Makro- und Mikronarrationen einer Ausstellung

23 Auf der Suche nach einer Monografie zu Museen jenseits des gangigen Museumsbetriebs
kénnte man vielleicht am ehesten »Wilde Museen« von Angela Jannelli (2012) nennen, die
die spezifische Ausrichtung von Amateurmuseen untersucht hat, wobei sie am Ende auch
auf Spielformen zwischen Fakt und Fiktion eingeht, obwohl das Schwerpunktinteresse beim
Amateurmuseum eigentlich auch eines des Realitdtsbezugs ist. Ein anderes Beispiel wire To-
bias Walls»Das unmogliche Museum« (2006), in dem es allerdings in erster Linie um die Fra-
ge geht, wie sich das Kunstmuseum an den sich verindernden Kunstbegriff anpassen kann
mit seinen Kunstwerken, die zum Teil in regularen Museen gar nicht ausstellbar sind, und
damit eher um eine Uberlegung zur Weiterentwicklung oder Neuorientierung des Kunst-
museums.

24  Dieeinzelnen Museen und literarischen Texte dieser Untersuchung werden allerdings im For-
schungsdiskurs besprochen —zum Teil intensiver, zum Teil deutlich weniger oder oberflach-
licher: Wahrend es zum Nobelpreistrager Pamuk erwartungsgemafs mehr Literatur gibt, ist
das kleine »Museum der Unerhorten Dinge« zwar viel besucht, aber wenig erforscht. Das
MJT wiederum besitzt im Internet eine Art Kultstatus und kann auch einige Forschungsauf-
sitze und Masterarbeiten verzeichnen, die ausfithrlichste Auseinandersetzung macht aller-
dings Laurence Weschlers Erfahrungsbericht»Mr. Wilsons Wunderkammer«aus (siehe Teil I:
»Museum«). Das Projekt »Das Museum der Unschuld« von Pamuk ist recht umfanglich in
Aufsitzen und Feuilleton besprochen (hier war es mir leider nur méglich, die deutsch- und
englischsprachigen Forschungsarbeiten zu sichten, die wahrscheinlich noch umfanglicheren
tlirkischsprachigen sind in dieser Studie nicht beriicksichtigt). Im Deutschen und Englischen
wird vor allem der Fokus auf die Verkniipfung von Roman und Museum gelegt, eine genaue
Analyse des Romans steht dagegen aus (jedenfalls im gesichteten Feld), der Katalog»Die Un-
schuld der Dinge«wird fast gar nicht einbezogen (siehe Teil Il: Roman & Museumc). Leanne
Shaptons Katalogist neben Feuilletonbesprechungen vor allem im Kontext des Verhéltnisses
von Text und Bild sowie Literatur und Fotografie erarbeitet worden (siehe Teil Il: »Katalog«).
Genaueres dazu in den jeweiligen Kapiteln.

25  Martinez-Turek/Sommer 2009; zur Verbindung von Erzéhltheorie und Museum siehe auch
Buschmann 2010, S. 149-169.
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und ihrer Ensembles«?®. Narrative Strukturen arbeiten auch der Kunsthistoriker
und Museumsleiter Roger Fayet in seinem Aufsatz »Ob ich nun spreche oder
schweige«*” und der Museumspidagoge und Erziehungswissenschaftler Michael
Parmentier in »Erzihlen mit Dingen«?® heraus. Beide versuchen darzulegen, unter
welchen Umstinden im Museumsraum von Erzihlen gesprochen werden kann.
Parmentier sieht dazu die Notwendigkeit eines rdumlichen Nebeneinanders und
damit in der Rezeption eines Nacheinanders der Exponate sowie der Einbettung
der Dinge in ein sprachliches System als grundlegend, um vom erzihlerischen
Ausstellen zu sprechen. Fayet betont stirker die Metapher des >Sprechens« als den
Narrationsbegrift und listet eine Reihe von linguistischen und semiologischen
Museumstheorien zum »Zur-Sprache-Werden von Ausstellungen<® seit den
1970er-Jahren auf. Allerdings warnt er vor einer zu unbedarften Analogie von Aus-
stellung und Text und verweist darauf, dass sich das »Sprechen« der Ausstellung
erst in der Rezeption durch den Betrachter vollzieht«.3° Trotzdem sei das Museum
nicht unerheblich an der Kommunikation beteiligt; mit der Anordnung der Dinge
im Museumsraum, sprachlichen Mitteilungen und dem Hinzufiigen sekundirer
Musealia nennt er somit die nahezu gleichen Ausstellungsmittel wie Parmentier.>!

Generell stellt sich die Frage, welchen Begriff von Narration man favorisiert,
wenn man vom Erzihlpotenzial des Museums oder sogar der Dinge spricht. In der
literaturwissenschaftlichen Narratologie geht man von einem Narrationsbegriff
aus, der eine Erzahlinstanz voraussetzt. Dem Narratologen Wolf Schmid zufolge
wire somit eine engere Definition des Adjektivs »narrativ«, dass eine Zustandsver-
inderung durch die Vermittlung einer Erzihlinstanz dargestellt wird.3* Eine Er-
zihlung berichtet demnach mithilfe eines Erzahlers von einem Zustand A, der sich
zum Zustand B verindert. Nun wiirde man aber auch davon ausgehen, dass z.B.
Filme narrative Strukturen aufweisen, und auch fiir das Museum ist in den meisten
Fillen keine Erzihlfigur erkennbar. In diesem Sinne formuliert Schmid einen wei-
teren Narrationsbegriff, der als grundlegend fiir diese Untersuchung festgehalten
wird. »Narrativ« bedeutet demnach nur, eine Zustandsverinderung darstellend:>3

Die Minimalbedingung der Narrativitit ist, dass mindestens eine Verinderung ei-
nes Zustands in einem gegebenen zeitlichen Moment dargestellt wird. Die Ver-
dnderung des Zustands und ihre Bedingungen brauchen nicht explizit dargestellt

26  Martinez-Turek/Sommer 2009, S. 7.
27  Fayet2005b

28 Parmentier 2012, S.147-164.

29  Fayet2005b, S.13.

30 Ebd,S.15.

31 Vgl.ebd, S.18-25.

32 Vgl. Schmid 2008, S. 3.

33 Vgl.ebd.
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zu werden. Fiir die Narrativitdt ist hinreichend, wenn die Veranderung impliziert
wird, etwa durch die Darstellung von zwei miteinander kontrastierenden Zustan-

den34

Somit kann der Narrationsbegriff auch auf kiinstlerische Arbeiten angewendet
werden, solange eine Zustandsverinderung dargestellt wird, die dann zwangs-
laufig gleichzeitig ein zeitliches Nacheinander impliziert.35 Die Kunsthistorikerin
und Literaturwissenschaftlerin Stefanie Rentsch, die sich auf den Erzihltheoreti-
ker Werner Wolf bezieht, argumentiert dhnlich:

Werner Wolf beispielsweise pladiert dafiir, das Narrative als >kognitives Schema
von relativer Konstanz« zu verstehen, das auf »lebensweltliche Erfahrungen, vor
allem aber auf menschliche Artefakte [..] applizierbar ist, und zwar ohne dass
dabei apriorische Festlegungen hinsichtlich bestimmter Realisierungs- oder Ver-

mittlungsebenen getroffen werden miissen«.3®

Sie sieht allerdings auch noch die »Kausalverkettung von Ereignissen<’ als Teil
ihrer Definition, die z.B. bei Schmid nicht grundlegend ist (obwohl natiirlich in
Narrationen hiufig kausale Verkniipfungen deutlich gemacht werden).

Dieses >kognitive Schema« greifen auch Studien auf, die sich eher Marketing-
und Vermittlungsstrategien im Museum widmen, wie die Arbeit »Storytelling

fiir Museen<®®

von Andrea Kramper, die Narration im Museum vor allem als
PR-Instrument analysiert. Hiufig wird in wissenschaftlichen Texten aber auch
einfach vorausgesetzt, dass Museen erzihlen konnen. Dies kritisiert Nicola Lepp
in ihrem Aufsatz »Diesseits der Narration«. Die Kulturwissenschaftlerin und
Ausstellungsmacherin Lepp sieht in einer Konjunktur des Erzihlbegriffs im Mu-
seum die Gefahr, dass die materielle Komponente der Ausstellung zu sehr in den
Hintergrund gerit. Sie kritisiert die »stillschweigende Ubereinkunft« beim Narra-
tionsbegriff im Museum, »dass Ausstellungen Medien der Geschichtenerzihlung

sind«:3?

Auch wenn eingerdumt wird, dass es sich um ein Erzihlen im dreidimensionalen
Raum handelt, und damit eine (scheinbare) Differenz zu anderen Medien, etwa
dem Buch oder dem Film, erdffnet wird, bleibt doch die Vorstellung einer sprach-

34 Ebd,S. 4.

35  Zum narrativen Potenzial unterschiedlicher Medien siehe auch Wolf 2002.

36  Rentsch 2010, S. 51.

37 Ebd,S.51.

38  Kramper 2017.

39  Lepp 2014, S.110. Insgesamt bietet der ganze Band einige Ansatze zur Diskussion von Muse-
um und Narration.
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bzw. textbasierten Sequenzialitidt im Sinne einer Abfolge von sinnerzeugenden

Worten die zentrale Referenz.#©

Denn natiirlich muss nicht jede Ausstellung auf ein spezifisches Nacheinander aus-
gerichtet sein, vielmehr ist gerade die Besonderheit des Museumsraums, dass der
Besucher oder die Besucherin sich hiufig recht frei bewegen, Exponate als Einzel-
stiicke wahrnehmen oder auch eigene Verbindungslinien zwischen den ausgestell-
ten Gegenstinden ziehen kann, die nicht von Kurator:innen erdacht sind. Lepp ver-
weist daher berechtigterweise auf die Prisenzeffekte des Exponats, das eben nicht
nur ausschlieflich als Bedeutungstriger wahrgenommen werden dirfe: »Eine Aus-
stellung ist kein aufgeschlagenes Buch, das nur lesend erfahren werden kann, son-
dern agiert immer auf der doppelten Ebene von Hermeneutik und sinnlich-rium-
lichem Erleben.«*' So berechtigt die Kritik an einem unreflektierten Erzihlbegriff
erscheint und so reduzierend ein schwerpunktartig sprachzentrierter Zugang zum
Museum auch sein mag, scheint doch in der Materialitit des Exponats das Poten-
zial zur Detektion von Geschichten zu liegen, auch wenn diese Geschichten dann
nicht direkt in der Ausstellung erzihlt werden, sondern dies erst im Weiterdenken
der Rezipient:innen geschieht, die beispielsweise Spuren am Objekt auf vorherge-
gangene Handlungen befragen. Diese Form der Narration muss dann aber ganz
eindeutig fragmentarisch bleiben, wie das Erzihlen durch eine riumliche Setzung
von Gegenstinden generell. Der Designtheoretiker und Ausstellungsmacher Mat-
thias Gétz wiirde dem sicher zustimmen, wenn er konstatiert: »Ausstellen heisst:
thetisch vorgehen, also Thesen formulieren, [...] nicht Botschaften.«** Andererseits
sieht aber auch er das Erzihlen als eine wesentliche Eigenschaft des Ausstellens:
»Ausstellen heisst immer auch: erzihlen; erzihlen mit Dingen. Was uns nichts sagt
und gar nichts erzihlt, konnen wir kaum als Ausstellung betrachten, sondern al-
lenfalls [..] als Hinstellung.«*

Die musealen und literarischen Projekte in dieser Studie greifen aber noch stir-
ker als regulire Museen auf die Narration zuriick, weil sie Fiktionen mit in ihre
Ausstellungen integrieren und generell dem Text, aber hiufig auch dem narrativen,
einen besonderen Stellenwert zuordnen. Diese spezifischen Formen der Narration
werden in den einzelnen Kapiteln gesondert betrachtet. Sinnvoll erscheint hier ein
Fiktionsbegriff, der Fiktion im Gegenteil zur Faktualitit als einen Sachverhalt, der
»ginzlich oder zum Teil ausgedacht bzw. erfunden«** ist, versteht, respektive als
»die Gesamtheit der von einem fiktionalen Medium behandelten fiktiven Gegen-

40 Ebd.

41 Ebd., S.113.

42 G6tz 2008, S. 579f.
43 Ebd., S.591.

44  Zipfel 2001, S.14.
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stinde, Ereignisse usw.«.*> In der Unterscheidung von >Fiktivitit« und >Fiktiona-
litat« lisst sich die Fiktivitit als »Fiktion in Zusammenhang der Geschichte«*® be-
zeichnen, was meint, dass die dargestellte Geschichte so nicht stattgefunden hat,
sie nicht auf Ereignissen beruht, die tatsichlich geschehen sind,*” wihrend Fik-

48 meint, also eine Fiktion

tionalitdt die »Fiktion im Zusammenhang des Erzihlens«
auf Ebene der Textstruktur bzw. die Eigenschaft sprachlicher Einheiten wie Sitze,
Auflerungen, Texte oder anderer Medien wie dem Bild, dem Film, dem Comic, fik-
tional zu sein.*® »Fiktionalitit« und »fiktionalc werden also von im weitesten Sinne
semiotischen Entititen ausgesagt.«>® Demnach hat ein fiktionaler Text einen fik-
tiven Inhalt. Wenn man dies nun auf das Museum tibertrigt, wire ein fiktives Mu-
seum ein erfundenes, ein ausgedachtes Museum, ein fiktionales Museum dagegen
eines, das erfundene Inhalte ausstellt. In diesem Sinne liefie sich bei den in dieser
Studie analysierten Museen von fiktionalen Museen sprechen oder eben von Muse-
en als Orte des Imaginiren. Wenn wir die Fiktionen, die ja eigentlich immateriell
sind, begehen, betreten wir einen existierenden Raum, der aber den Rahmen fiir
zum Teil Erfundenes darstellt, hnlich wie ein Buch als Rahmen fiir einen fiktio-
nalen Text auftritt. Im Museum ist allerdings die Vermischung von Realem und
Fiktion grundlegender, da ja die ausgestellten Gegenstinde — allein schon durch
ihre Materialitit — nicht fiktiv sind, aber vielleicht eine fiktionale Botschaft trans-
portieren (sollen). Zudem sind die >Spielregeln« der Fiktion als »Welterzeugung«**
im Museum undeutlicher und damit auch unsicherer als bei den bekannten fik-
tionalen Kategorien wie Roman oder Spielfilm, da das Museum ja eigentlich auf
Fakten aufbaut. Somit ist die »Grenziiberschreitung«, die Wolfgang Iser fiir jeden
»Akt des Fingierens«®? feststellt, fiir das Museum in besonderem Maf3e zutreffend.
Iser erginzt die gingige Opposition von Fiktion und Realitit, die er fir verkiirzt
hilt — »denn offensichtlich gibt es im fiktionalen Text sehr viel Realitit«* —, durch
den dritten Begriff des Imaginiren. Das Imaginire ist fir ihn das Bildhafte, das
zunichst nur in der Einbildung besteht. Durch den Akt des Fingierens erhalte das
Imaginare ein »Realititspridikat«®*, ihm werde Realitit verliechen, weil dieser ihm
eine konkrete Gestalt gebe.>

45  Klauk/K6ppe 2014, S. 6.
46  Zipfel 2001, S. 68.

47 Vgl.ebd, S.68.

48 Ebd., S.115.

49 Vgl Klauk/Képpe 2014, S. 5.
50 Ebd,S.s.

51  Siehe Goodman 1984.
52 Iser1983,S.123.

53 Iser1991,S.19.

54 Ebd.,S. 22.

55 Vgl.ebd., S.19ff.
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Das Imaginire wird in einigen wenigen Untersuchungen auch konkret auf das
Museum iibertragen. Spitestens seit André Malraux’ »Psychologie der Kunst. Das
imaginire Museum« (im franz. Original: »Psychologie de IArt: Le Musée imagin-
aire« [1947]) ist das >imaginire Museums ein Begriff, der genutzt wird, allerdings
nicht einheitlich. Auch Malraux denkt in seiner Untersuchung Museum und Fik-
tion zusammen, allerdings ist das imaginire Museum bei ihm eines, das aus dem
Entstehen von Kunstreproduktionen hervorgeht. Malraux geht davon aus, dass die
Reproduktion eine »Kunst der Fiktion<®® geschaffen habe, da sie Mafistibe und
Farben verfilsche, Kunstwerke in Katalogen zusammenbringe, die riumlich nie
zusammen gesehen werden kénnten, sowie durch Ausleuchtung, Rahmung und
Perspektive einen ganz bestimmten Fokus auf ein Kunstwerk favorisiere. Somit
weiche die Kunstwahrnehmung fundamental — wie es vorher auch schon Walter
Benjamin festgestellt hatte’” — von der ab, die vor der Durchsetzung der Repro-
duktionstechniken méglich war und die auf eine gleichzeitige Prisenz von Kunst-
werk und Betrachtendem angewiesen war.5® Aber auch Malraux selbst nutzt den
Begriff des imaginiren Museums bereits unterschiedlich. Fiir ihn ist es gleichzei-
tig die skizzierte Idee, aber auch sein Kunstbuch, das diesen Titel trigt, welches
wiederum auch in den verschiedenen Auflagen variiert.”” Es ist nach Walter Grass-
kamp somit »ein Buch, aus dem weitere Biicher hervorgegangen sind«, »wodurch
das Kunstbuch als materielle[s] Substrat«®® des imaginiren Museums erscheint.

Auch die Textsammlung »Imaginires Museum«®!, herausgegeben von Johann
Christoph Maass und Michael Zollner, bezieht sich (zumindest indirekt) auf Mal-
raux’ Titel. Sie ist eine Zusammenstellung, die sich im Untertitel als »literarische
Kunstsammlung« bezeichnet und die Texte zu fiktiven Kunstwerken in literari-
schen Werken verzeichnet.®? Beide sehr unterschiedlichen Publikationen formu-
lieren somit ein imaginires Museum, das eines der Fantasie, der Fiktion oder des
Vorgestellten ist. Auch der Kinstler Bart van der Heide bezog sich mit seiner In-
stallation »The Imaginary Museum« auf Malraux und zeigte 2012 im Minchener
Kunstverein eine Skulpturensammlung, die er nach dem Vorbild einer Fotografie

56  Malraux 1949, S.19.

57  Vgl. Benjamin1991.

58  Vgl. Malraux 1949, S. 16ff.

59  Vgl. Grasskamp 2014, S. 47f.

60 Ebd,S. 49.

61 Maass/Z6lIner 2007.

62  Im Vorwort von Daniel Kehlmann wird das Buch sogar mit einem Museumsbesuch gleichge-
setzt: »Dieses Buch ist ein Museumsbesuch — die Begehung einer Ausstellung, die es nicht
gibt und nie geben wird und die, Exponat fiir Exponat, ein Beweis ist fiir die bildschaffende
Kraft des Erzahlens.«(S.10) Zur Kunstim literarischen Text, einer Untersuchung von »Texte[n]
geschriebener Bilder« (S. 31) siehe auch die Dissertation Reulecke 2002.
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der Gipssammlung der Universitit nachbildete. Diese Sammlung war im Zwei-
ten Weltkrieg zum Teil verloren gegangen.®® Gleichzeitig kontrastierte er die neu
erstellten, alten Werke mit Arbeiten zeitgendssischer Kiinstler:innen und erschuf
somit nur noch in der Erinnerung und auf Reproduktionen Befindliches als kon-
krete Installation bzw. holte dies in das Museum und in die Materialitat zuriick. Die
Historikerin Susan Crane nutzt in ihrer Untersuchung »Curious Cabinets and Ima-
ginary Museums« den Begriff des >imaginary Museum« wiederum anders, nimlich
als eines, das in der Realitit existiert, aber auf erfundenen Inhalten beruht. Sie
bezieht den Begriff auch unter anderem direkt auf das MJT: »Wilson's curious mu-
seum is, paradoxically, an >imaginary« one. It exists, it is a real place, but it is > made
up«® — man miisste dabei vielleicht relativieren, dass es sich allerdings nur be-
dingt auf erfundene Inhalte stiitzt. Und auch Walter Grasskamp formulierte schon
in seiner Studie zu Malraux, dessen Selbstinszenierungsstrategien, theoretischen
Vorgingern und kiinstlerischen Nachfolgern: »Sobald man die enge Bedeutung des
musée imaginaire von der Reproduktion im Kunstbuch 18st, entsteht eine Schnitt-
menge zwischen Vorstellung, Illusion und Narration, die Imagination und Fiktion
schwer unterscheidbar werden lisst.«%

In dieser Studie wird bewusst nicht vom >imaginiren Museum« gesprochen,
das hier als ein nur in der Vorstellung bestehendes, gewissermafien fiktives, fest-
gehalten werden soll, sondern von >Museen des Imagindrens; eine Formulierung,
bei der der von Iser angesprochene Akt des Fingierens stirker in den Vordergrund
riicken soll: Es geht um imaginative Inhalte, die aber durch das Museum eine kon-
krete Gestalt bekommen - also ein dhnlicher Ansatz, wie ihn Crane fiir ihr >imagi-
nires Museumx« festlegt —, es geht um die angesprochene Verbindung von materi-
eller Kultur und Fiktion, also um Museen, die sich auf etwas Erfundenes beziehen,
es inkorporieren. Diese Denkfigur des Museums als Ort des Imaginiren wird an-
hand der einzelnen musealen und literarischen Projekte noch stirker konkretisiert
und erarbeitet.

Die Verbindung von literarischer Fiktion und Museum findet man in der For-
schung zum einen in der Auseinandersetzung mit dem Museum im literarischen
Text, zum anderen in Arbeiten zum Literaturmuseum. Zu Letzterem kann man
z.B. die Studie »Literatur sehen. Vom Schau- und Erkenntniswert literarischer Ori-
ginale im Museum«®® von Sandra Potsch nennen, die nach dem Mehrwert beim
Betrachten von originalen Manuskripten zu literarischen Texten fragt und inwie-
weit diese in die Analyse jener miteinbezogen werden sollten; oder den Sammel-

63  Vgl. Grasskamp 2014, S.169.
64  Crane 2000, S. 65.

65  Grasskamp 2014, S.171.

66  Potsch 2019.
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67 yon Burckhard Diicker, der Literaturmuseen

band »Lernort Literaturmuseumc
auf didaktische Perspektiven hin befragt.® In eine ihnliche Richtung gehen auch
Auseinandersetzungen mit Dichterhiusern oder -gedenkstitten.®® Eine ausfithr-
liche, exemplarische und vergleichende Beschiftigung mit dem Museum im litera-
rischen Text bietet dagegen Margret Westerwinters »Museen erzihlen. Sammeln,
Ordnen und Reprisentieren in literarischen Texten des 20. Jahrhunderts«.”® Wes-
terwinter untersucht unter anderem Romane von Siegfried Lenz bis Brian Moo-
re. Dabei wird deutlich, dass die Exponate, die in den literarisierten und fiktiven
Museen geschildert werden, vor allem tber ihre Bedeutungsstrukturen und auf-
grund dieser vermittelt werden: »Museen in fiktionalen Texten semantisieren die
Dinge, die in ihnen ausgestellt werden, und geben ihrerseits Semantisierungen zu
lesen.«™ Da die Materialitit der Dinge im Text in den Hintergrund riicken muss
bzw. nur sprachlich vermittelt werden kann, werden die Gegenstinde hiufig zu
Bedeutungstrigern, und zwar zum einen fiir die Figuren innerhalb der Diegese,
zum anderen aber auch fir den Text an sich und damit die Kommunikation zwi-
schen Text und Leser:in. In literarischen Museumstexten werden eine Vielzahl von
Themen der Museumsarbeit aufgegriffen; Westerwinter betont besonders die Dia-
lektik von Erinnern und Vergessen. Vor allem gehen die Texte aber von Figuren aus,
die im Kontext Museum handeln: »Das archivierende, dokumentierende, erinnern-
de, erzihlende, schreibende, sammelnde, neu erfindende, kiinstlerisch wirkende
Subjekt wird zum perspektivischen Zentrum von Erzihlungen [..].<”*

Dass Museen im literarischen Text hiufig zuallererst als Handlungsraum fiir
Subjekte fungieren, lisst sich auch an den eindrucksvollen Textsammlungen von
Museumstexten ablesen, die im deutschsprachigen Raum verdffentlicht wurden.
Ganz im Sinne von Michael Niehaus’ Feststellung: »Geschichten handeln nicht von
Dingen, sondern von Subjekten«’?, riicken in den fiir die Sammlungen ausgewzhl-
ten Texten auch meist handelnde Figuren in den Vordergrund. Neben den weni-
gen umfassenden Forschungsarbeiten zu Literatur und Museum gibt es hiervon
nimlich eine Reihe. So z.B. die wunderbar anschauliche Sammlung »Menschen
im Museum. Eine Sammlung von Geschichten und Bildern«”#, herausgegeben von
Christoph Stélzl, die 1997 zum Anlass des zehnjihrigen Jubiliums des »Deutschen

67  Diicker 2011.

68  Dieses Feld ist recht gut erforscht, weitere Bespiele waren unter anderem: Kroucheva 2013;
Hansen/Schoene/Teffmann 2017; Bohnenkamp-Renken 2011; Ebeling 1991.

69  Fiir eine Ubersicht siehe Plachta 2011; Braun 2015a; Stein 2008.

70  Westerwinter 2008. Umfassende Auseinandersetzungen zum Museum in der Literatur bie-
ten auch der aktuelle Sammelband Stapelfeldt/Vedder/Wiehl 2020 sowie Mclsaac 2007.

71 Ebd., S.220.

72 Ebd., S.220.

73 Niehaus 2009, S. 32.

74 Stolzl1997.
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Historischen Museums« erschienen ist. Auch hier verweist der Titel und die Aus-
richtung der Textsammlung auf die perspektivische Vorrangstellung des Menschen
im Museum im literarischen Text, seiner méglichen Erkenntnis im Museumsraum,
seiner amourdsen Abenteuer, seines Argers iiber bestimmte Prisentationen und
seines Sichverlierens in den Weiten der Dinge — alles im Raum des Museums. Der
Band beinhaltet Texte von Friedrich Schiller iiber Kurt Tucholsky bis hin zu John
Updike. Weitere Beispiele wiren »Sonderbare Museumsbesuche«”, eine Zusam-
menstellung von Walter Grasskamp oder »Die Welt der Museen. Literarische Be-
suche in den Museen der Welt«”®, das von Joachim Rénneper herausgegeben wur-
de. Beide fokussieren sich auch wieder auf die Besuchenden bzw. die Besuche der
Institution, wihrend es bei Grasskamp allerdings schwerpunktartig um Auflerge-
wohnliches im Museumsraum wie Mord, Verbrechen und Liebe geht, lesen sich
die ausgewihlten Texte bei Ronneper wie ein Bummel durch die Museen der Welt
vom »Louvre« bis zu den »Uffizien« oder zum Amsterdamer »Van Gogh Museumc,
zu einzelnen Werken der Kunstgeschichte, aber auch durch namenlose oder fikti-
ve Museen. In all diesen literarischen Texten — manchmal sind es Romanausziige
mit thematischem Schwerpunkt des Ausstellens oder auch nur mit kleinen Episo-
den im Museum, manchmal Erzihlungen, manchmal Gedichte oder Essays — sind
die Museen Handlungsorte, in ihrer riumlichen Struktur aber auch handlungsvor-
antreibend oder sogar der Anlass zu sowie der Ausléser von bestimmten Vorgin-
gen, aber auch von Kontemplation und Beobachtungen.

Die Auswahl all der skizzierten Texte und Diskurse flankiert nur, was die Mu-
seen des Imagindren ausmacht: vonseiten der Disziplin der Kunst- und Museums-
wissenschaft zum einen, wenn es um das Museum als Institution oder um selbst-
reflexive kiinstlerische Strategien zum Ausstellen geht, vonseiten der Literaturwis-
senschaft und Narratologie zum anderen, wenn es um das Charakteristische des
Erzihlens geht. Die Kombination dieser Perspektiven wird hier zum Instrument
der analytischen Untersuchung, die Zusammenfithrung der unterschiedlichen Dis-
kurse zum spezifischen Ansatzpunkt der Studie.

Fragestellungen und Vorgehen

Generell interessiert in dieser Untersuchung, wie in einem Museum erzihlt wer-
den kann. Wie wird es zum Ort fiir Fiktionen und wie funktioniert in diesem Zu-
sammenhang das Zusammenspiel von Objekt, Text und Raum? Vor allem die Frage
nach den Dingen und ihrem Erzihlpotenzial wird zu den unterschiedlichen mu-

75  Grasskamp 2006.
76  Ronneper1993.
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sealen und literarischen Projekten immer wieder in den Blick riicken.”” Alle reflek-
tieren in ihrer Ausgestaltung, wie das Sammeln und Ausstellen einen Gegenstand
verandern; und vor allem fragen sie nach den Semantiken und dem Vermittlungs-
potenzial der Dinge.

In beiden>Raumen<—dem Museums- und dem Textraum —werden Dinge respek-
tive sprachliche Zeichen préasentiert und zur Rezeption freigegeben. Sie werden
zu Teilen eines subjektbezogenen Verstehensprozesses, welcher durch Textstruk-
turen und Museumskonzepte zwar gelenkt, jedoch nicht vorhergesagt oder fest-
gelegt werden kann. Ausstellungsobjekte und Textpassagen treten in eine Bezie-
hung zum Subjekt und er6ffnen einen jeweils spezifischen Zugriff sowohl auf das
individuelle als auch das kollektive Geddchtnis und fordern vom Rezipienten die
»bestindige Mitreflexion« ihrer »Konstruiertheit«.”®

In diesem Sinne scheinen auch Fragen nach der spezifischen Rezeptionssituation
im Museums- und Textraum relevant. Der Fokus soll dabei auf den Leerstellen lie-
gen, die im Erzihlen mit Dingen sowie in der narrativen Ausstellung bleiben und
die in der Rezeption iiberbriickt werden miissen, was — so die hier verfolgte The-
se — eine besondere Qualitit respektive einen besonderen Reiz der Wahrnehmung
der hier besprochenen musealen und literarischen Projekte erzeugt.

Dabei stellt sich auch ganz generell die Frage, wie und zu welchem Zweck Fik-
tionen im Museum erscheinen. Bleibt es ein rein dsthetisches Spiel? Gibt es einen
gesellschaftlichen Auftrag? Geht es um Grenzen und Méglichkeiten der jeweiligen
Institution oder des jeweiligen Mediums? Welche Rolle spielt dabei das Spiel mit
Original, Filschung, Echtheit und Authentizitit des jeweiligen Objektes oder des
jeweiligen Textes? Aus all diesen Uberlegungen ergibt sich die Frage: Inwieweit sind
die vorgestellten musealen und literarischen Projekte metareflexiv aufgebaut? Alle
scheinen Teil- und Themenbereiche des Museums, aber auch Fiktionen bzw. Nar-
rationen zu hinterfragen, auszuloten und zu reflektieren. Vor allem gerit mit ih-
nen auch die eigene Form und die Spezifik der jeweiligen Narration bzw. die Rolle
der unterschiedlichen Medien im Zeigeverfahren — die Frage, ob iiber Dinge und
Texte, Abbildungen und Auflistungen, rein sprachliche deiktische Verfahren oder
Gegenstinde ohne jede Erliuterung erzihlt wird — in den Blick. Ob im Museum,
im Roman, im Katalog - in all diesen Formen scheint untersuchenswert, wie im

77  Im Gegensatz zum Museum im literarischen Text gibt es seit einiger Zeit eine Konjunktur zu
den Dingen in den unterschiedlichen Wissenschaften. Als beispielhaft fiir die Untersuchung
der Verbindung von Dingen und Literatur kann hier das »Handbuch Literatur & Materielle
Kultur«, herausgegeben von Susanne Scholz und Ulrike Vedder (2019), genannt werden. Ei-
nen kleinen Uberblick zu diesem Diskurs gibt es in Teil Il.

78  Westerwinter 2008, S. 25. Das Zitat im Zitat entstammt Pelz 2001, S. 20.
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jeweiligen Spielraum der Fiktion grundlegende selbstreflexive Fragen gestellt und
dabei gleichzeitig unterhaltende Geschichten erzihlt werden kénnen.

Mit dem Fokus dieser Fragen werden die ausgewihlten musealen und litera-
rischen Projekte exemplarisch und ausfiihrlicher, als es bisher geschehen ist, un-
tersucht. Wihrend es zur Analyse von Texten und zum Teil auch Museen (bzw.
kinstlerischer Arbeiten wie Malerei, Skulptur, Performance) eine Vielzahl theore-
tisierter Vorgehensweisen, Methodenansitze und vor allem ein »ausdifferenziertes
Vokabular«”® gibt, ist der Umgang mit diesen spezifischen Museumsformen, um
die es hier geht, weniger vorbereitet. In dieser Studie werden die vorgestellten Pro-
jekte aus literaturwissenschaftlicher Perspektive untersucht, allerdings in einem
erweiterten Zugang, der auch kunstwissenschaftliche Herangehensweisen mit ein-
bezieht. Es sei vorangestellt, dass die vorgestellten Museen als Kunstwerke gelesen
werden, in denen »konzeptionelle und isthetische Entscheidungen« nicht willkiir-
lich sind, sondern »im Detail Aufmerksamkeit verdienen«®°. Darunter fallen auch
Inszenierungsmittel, Fragen der Anordnungen, erginzende Institutionen wie ein
Museumsshop oder Dachgarten (wenn auch nur am Rande), Kataloge, Homepages
etc. Im Sinne eines methodischen Dreischritts®! der Fragen: sWas ist dargestellt?
Wie ist es dargestellt? Was bedeutet es?, werden die Gegenstinde zum Teil zu-
nichst ausfithrlicher beschrieben, wie es auch in der Kunstwissenschaft in Bezug
auf Malerei, Skulptur, Architektur gingig ist, und zu deuten versucht. Auch die Tex-
te werden nach einem dhnlichen Schema in ausgewihlten Passagen analysiert, zum
Teil im Verfahren einer kleinschrittigen und genauen Textanalyse, zum Teil in the-
matisch kursorischem Vorgehen. Die Entscheidung, die Ausstellungsmacher bzw.
Museumsdirektoren nicht zu sehr mit einzubeziehen, ist auch diesem Herangehen
geschuldet, das die Gegenstinde in den Vordergrund riickt, die der Ausgangspunkt
der hier angelegten Betrachtungen sind. Obwohl die Produzentin/der Produzent
des jeweiligen Werks bzw. die Autorin/der Autor zwar fir Interviews oder Rickfra-
gen moglicherweise erreichbar gewesen wire, ist sie/er firr diesen Ansatz und die
hier angestrebte Interpretation nicht so relevant bzw. als auftretender Museums-
leiter eher als Teil des Kunstwerks und somit auch als eine Art Kunstfigur, als eine
Persona des Museumsmachers wahrzunehmen — oder abgeschwicht: als jemand,
der eine Rolle innehat. Alle Museumsmacher, David Wilson ebenso wie Roland Al-
brecht und bedingt auch Orhan Pamuk, spielen mit dieser Persona; Wilson und

79  Coers 2015, S. 7. Das, was er methodisch fiir die Analyse von Ausstellungskatalogen festge-
stellt hat, lasst sich in vielen Teilen auf das Vorgehen fiir diese Studie tibertragen. Im Fol-
genden lehne ich mich also ein wenig an Feststellungen und Problematisierungen in der
Einleitung seiner Untersuchung an.

80 Ebd.,S. 12

81  Siehe dazu fiir die Kunstwissenschaft Panofsky 1996 (darin das Kapitel »lkonographie und
Ikonologie. Eine Einfithrung in die Kunst der Renaissance, S. 36-67).
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Albrecht besonders als vor Ort anwesende Museumsleiter, die eine Deutungsho-
heit iiber das Ausgestellte besitzen und in Albrechts Fall auch durch das Museum
fithren, Pamuk vor allem als Stimme des Autors in seinen Texten, in denen er auf
besondere Art und Weise mit dem Verwischen zwischen Autor, Erzihler, fiktiver Fi-
gur und Museumskurator spielt. Die Autorin Leanne Shapton ist weniger prisent
und verschwindet nahezu hinter dem erfundenen Auktionshaus Strachan & Quinn,
das die Versteigerung der im Katalog ausgestellten Gegenstinde vornehmen soll,
taucht aber auch als >Unbekannte« in einem der Fotos des Katalogs innerhalb der
Diegese auf.

Vor allem geht es um die Reflexion des Zusammenspiels textueller und visu-
eller Elemente (bedingt sogar haptischer). Wichtig erscheint dabei, dass — in den
Worten von Stefanie Rentsch - eine »grundsitzliche Anerkennung einer visuellen
Unbestimmtheit, deren spezifische Dichte und allusive Kraft«®* der materiellen
Welt vorausgesetzt werden soll, die allerdings mit einer Unbestimmtheit des lite-
rarischen Textes zumindest korrespondiert. Die unterschiedlichen Medien stehen
dabei gleichberechtigt nebeneinander, wenn sie auf ihr jeweiliges Potenzial der
Vermittlung, allein und in der Kombination, befragt werden, obwohl disziplinbe-
dingt die Betrachtung des Textes dabei zum Teil etwas iiberwiegt.

Fragen nach der Struktur von Erinnerung, Wissens- und Wertungsdiskurse,
aber auch immer wieder auftauchende Fragen nach Echtheit, Authentizitit und
Fake werden anhand von Theorien und aktuellen Diskursen zum Museum kon-
textualisiert und im jeweiligen Beispiel analysiert. Die Struktur der Untersuchung
folgt dabei den grofien Themenkomplexen »Museum, »Dinge«, »Depot«, »Kata-
log« und »Roman«. Die Besonderheit und seltene Hybridform der ausgewihlten
Gegenstinde legt eine exemplarische Auseinandersetzung und Vorgehensweise na-
he — zudem sind die ausgewihlten musealen und literarischen Projekte trotzt ih-
rer Gemeinsamkeiten auch sehr unterschiedlich und erfordern eine individuelle
Betrachtung —, fithrt aber auch zu allgemeineren Schlussfolgerungen beziiglich
dieser Museumsform des Imaginiren.

82  Rentsch 2010, S. 40.
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