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Spezialwissens ist das Privileg individualisierter Rezeption — der Flaneur ldsst es lust-
wandelnd auf sich zukommen, der Detektiv stellt ihm angestrengt nach, aber beide
Figuren scheinen keinen rechten Platz mehr zu haben in einer Informationswelt, die
auf schnellste Verfiigbarkeit und umweglosen Abruf ausgerichtet ist.

Jeanneney sorgt sich mit Blick auf Google Books ganz konkret um die Geltung
der frankophonen Literatur in der globalisierten Welt. Weil Google erstens zugleich
das Mess- und Etablierungswerkzeug einer hierarchischen Ordnung unter kulturellen
Inhalten sei und zweitens die Popularitit des Populdren bestérke, begiinstige sein
Ausgreifen in die Welt der gedruckten Biicher im kolossalen Maf3e die Verbreitung
englischsprachiger Texte, und damit letztlich auch die der englischen Sprache
schlechthin (vgl. ebd.: 6ff.). Da Suchmaschinen durch geschickte mathematische
Tricks die Grenze zwischen computer und culture layer liberbriicken, miissen sich
ihre eigentlich vollig kulturfremden Algorithmen unweigerlich Debatten {iber ihre
kulturellen Implikationen stellen — und damit auch iiber ihre Rolle in Auseinander-
setzungen zwischen privilegiertem und marginalisiertem Wissen sowie den Identit4-
ten und Lebensentwiirfen, die sich mit diesem verbinden. Letztlich aus reiner Mathe-
matik bestehende Software wird zum Abbild von Ideologien und damit implizit po-
litisch: In einer Welt, in der Information léngst iberwiegend digital gespeichert, ver-
breitet und abgerufen wird, programmieren Programmierer eben nicht mehr nur
Computer, sondern auch die Kulturen, die sich ihrer bedienen. Damit stehen etab-
lierte Kulturinstitutionen vor ganz neuen Herausforderungen — und sehen sich mit
ganz neuer Konkurrenz konfrontiert.

4.3 ANDRE MALRAUX: DAS IMAGINARE MUSEUM

Die Geschichte des Museums ist, wie das erste Kapitel dieser Arbeit abrissartig dar-
stellen konnte, eng verwoben mit gesellschaftspolitischen Visionen und Utopien, die
sich durchaus als Programme begreifen lassen: Vor-Schriften des Denkens und der
Welterfahrung, die sowohl deren Inhalt als auch ihren Modus betreffen und die das
Museum bei seinen Besuchern anregen, kultivieren, verfestigen soll. Von der Ver-
mittlung einer vermeintlich gottlichen Ordnung in den Wunderkammern der Friih-
neuzeit tiber die Humbold tschen Musentempel zu den »emanzipatorischen< Ausstel-
lungskonzepten der Nachkriegszeit wollten Museen nicht nur ein spezifisches Wis-
sen, sondern auch bestimmte Formen und Philosophien des Lernens transportieren.
Eine Kontinuitit der Museumsgeschichte, die sie nun mit jener der digitalen Medien
verbindet, war dabei das Netzwerk als funktionales Leitprinzip. Eine andere, die im-
mer noch als Barriere zwischen dem Museum und dem Web steht, ist die Innen-/Au-
Ben-Trennung und mit ihr die naturgeméfe Beschrinktheit aller Sammlungen und



https://doi.org/10.14361/9783839442326-016
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

Das Museum von Babel? | 211

aller auf ihnen griindenden Ausstellungen. Wahrend das Web und seine ideenge-
schichtlichen Vorldufer auf das Bestreben zuriickzufiihren sind, Grenzen und Ab-
schliisse in Wissensrdumen zu iiberwinden, braucht das Museum in seiner klassi-
schen Erscheinungsform den inneren Abschluss des Présentierten und den dufleren
der Institution, weil eben nur so die Autorschaft des Kuratoriums und die Bedeut-
samkeit der Objekte im physikalischen Raum nachzuweisen sind. Paul Valérys Mu-
seumskritik 14sst sich letztlich leicht als eine lesen, die von den Museen vor allem
mehr Abschluss, mehr Selbstbescheidung und mehr Fokussierung auf das Einzelob-
jekt verlangt.

André Malraux indes, jener Staatsmann und Kulturtheoretiker, der dem Museum
ja ohnehin jede Fahigkeit zum historisch »authentischen«< Ausstellen abspricht, sicht
in ihm eine gerade aus ihrem vergeblichen Streben nach der Rekonstruktion histori-
scher Wirklichkeiten heraus verfehlte (oder zumindest immer defizitédre) Institution.
Authentische Abbildung ndamlich miisste nach Malraux die Wiederherstellung des
Gesamtzusammenhanges beinhalten, und in dessen Ermangelung bleibt jedes Mu-
seum letztlich unvollstdndig. Was Andreas Urban »Geschichtsbild« nennt — eben das
souverdne, schlaglichtartige und in sich geschlossene Deutungsangebot, in dem die
Ausstellung vollstdndig und vollendet erscheint — ist fiir Malraux immer nur der an-
ndherungsmafige und letztlich zum Scheitern verurteilte Versuch einer Rekonstruk-
tion von Zusammenhingen, die in der weiten Welt menschlichen Lebens und Han-
delns nun einmal verloren sind. Sie alle wiederherzustellen wére nicht einmal mog-
lich, wenn wir tatséchlich die ganze Welt zum Museum machten. So schreibt Mal-
raux lber die Unvollkommenheit des Museums als Ort der Erinnerung:

Was mu3 dem Museum unvermeidlich fehlen? Alles, was an ein Ganzes gebunden ist, wie
Glasfenster oder Fresken; was sich nicht transportieren oder was sich nur unter Schwierigkeiten
ausbreiten 14t, wie etwa Folgen von Wandteppichen; was nicht zu erwerben ist. Selbst wenn
standig immense Mittel zur Verfiigung stédnden, bleibt ein Museum doch nur das Ergebnis vie-
ler gliicklicher Zufille. Trotz all seiner Siege ist es Napoleon nicht gegliickt, die Sixtina dem
Louvre einzuverleiben, und kein Mézen wird je das Konigsportal von Chartres oder Piero della
Francescas Fresken in Arezzo in das Metropolitan Museum verbringen konnen. [...] So ist das
Museum, entstanden zu einer Zeit, da das Staffeleibild die einzige noch lebendige Form der
Malerei war, heute wohl eine Bildergalerie geworden, nicht aber ein Museum der Farbe, eine

Sammlung plastischer Einzelwerke, nicht der Skulptur schlechthin. (Malraux 1960: 11)

Malrauxs Antwort auf diese Unféhigkeit des Museums, die versatzstiickhaften Aus-
stellungsobjekte in die Totalitét ihrer historischen Umwelten einzuordnen und damit
die Gesamtheit der Stile in ihrer geschichtlichen Kontinuitit abzubilden (es sei daran
erinnert, dass Malraux sich in seinen Ausfiihrungen vorrangig auf das Kunstmuseum
als Triger kulturellen bzw. kulturhistorischen Bewusstseins kapriziert) ist eine Me-
dientechnologie — ndmlich die Fotografie. Tatséchlich begegnet uns bei Malraux im
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Kontext musealer Ausstellungen mit nur geringer zeitlicher Distanz zur Verdffentli-
chung von As We May Think eine ganz dhnliche Abfolge von Gedankengéngen, wie
Vannevar Bush sie im Hinblick auf die Bibliothek entwickelt. Weil das Museum sei-
nen gesellschaftlichen Auftrag nur suboptimal zu erfiillen imstande sei, sollen tech-
nische Apparaturen sich seine Inhalte aneignen und den Zugriff auf eine Art neu or-
ganisieren, welche das physische Objekt verbietet. Malraux fiihrt aus:

Heute stehen dem, der sich mit der Kunst beschiftigt, farbige Reproduktionen der meisten
Hauptwerke zur Verfiigung, dazu eine Fiille zweitrangiger Bilder, die Kunst archaischer Epo-
chen, die indische, chinesische und prakolumbische Bildnerei in ihrer Bliitezeit, ein Teil der
byzantinischen Kunst, die romanischen Fresken, die Kunst der Naturvolker und die Volkskunst.
Wie viele Plastiken waren 1850 schon reproduziert? Unsere Bildwerke hingegen finden ihr
bevorzugtes Thema in der Skulptur, die sich im Schwarz-Weil} getreuer als ein Gemalde wie-
dergeben lésst. Einst kannte man den Louvre (und einige kleinere Sammlungen, die zu diesem
gehoren), und an ihn erinnerte man sich, soweit das Erinnerungsvermdgen eben reichte. Heute
dagegen stehen unserem liickenhaften Gedéchtnis als Ergédnzung mehr wichtige und bedeut-

same Werke zur Verfiigung, als das grote Museum je in sich zu fassen vermochte. (Ebd.: 12)

Mit der Rede von der »Ergédnzung« des >liickenhaften Gedachtnisses«< mittels der Fo-
tografie ist bei Malraux natiirlich genau jene Wendung angezeigt, die Bush unter-
nimmt, wenn er das (ja ebenfalls fotografisch arbeitende) Memex-System als »an
enlarged and intimate support to his [des Nutzers] memory« (Bush 1945) bezeichnet
—und ganz wie Bush akzentuiert Malraux die Fiille des im Medium aus dem Geist
ausgelagerten Wissens. Die frappierendste Parallele zwischen Bush und Malraux ist
aber, dass der franzosische Schongeist und der amerikanische Ingenieur aus vollig
unterschiedlichen Problemstellungen und Interessenlagen heraus fast zeitgleich kurz
vor der Jahrhundertmitte das Assoziative als den Schliissel zum Umgang mit der In-
formationsflut der Moderne entdecken. Fiir Malraux fithrt dieser Gedankengang uns
paradoxerweise zundchst aus den Museen als Einzelorganisationen hinaus, dann je-
doch unmittelbar wieder in die Institution zuriick:

Denn ein Imagindres Museum hat seine Pforten aufgetan, das die unvollstindige Gegeniiber-
stellung, wie sie nun einmal in der Natur der wirklichen Museen liegt, bis zum &ul3ersten er-
weitert. Was die Museen angeregt hatten, ist Wirklichkeit geworden: Die bildende Kunst hat
ihre Vervielfiltigung durch den Druck gefunden. (Ebd.: 12)

Malraux, fiir den die Zerschlagung der Aura durch die Reproduktion mangels Au-
thentizitit der Originalobjekte ohnehin kein Problem darstellt, kann die Auswirkun-
gen technischer Reproduzierbarkeit im Gegensatz zu Benjamin vollig abseits des je-
weiligen Originals denken und ins Auge fassen, wie kulturelles Bewusstsein mit den
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medialen Voraussetzungen der Verbreitung von Kulturgiitern zusammenhéngt. Inte-
ressant ist dabei die Wortwahl vom >Imagindren Museum«: Wéhrend, wie bereits aus-
gearbeitet wurde, die zeitgenOssische Museumswissenschaft das virtuelle Museum
gern als einen mangelhaften Abglanz der physischen Einrichtung begreift, versteht
Malraux die »wirklichen< Museen als eine bloe Vorwegnahme eines erst von indust-
riellen Vervielfdltigungstechniken ermdglichten Bilderuniversums, in dem jedes Ob-
jekt grundsitzlich jedem anderen zu begegnen imstande wire. Die Reproduktionen
sind nicht der Schatten des Museums, sondern seine Vollendung. Die Bilder existie-
ren nicht, um auf das Museum zuriickzuverweisen, sondern das Museum existiert,
um Bilder in die AuBlenwelt hinauszustrahlen. Damit kniipft Malraux nicht nur an
Walter Benjamins Uberlegungen aus dem Reproduzierbarkeitsaufsatz an, sondern
auch an Fotografiediskurse der franzdsischen Kunstwelt, die bereits in der ersten
Halfte des 19. Jahrhunderts nachzuweisen sind. Der Kurator und Museumshistoriker
Ulfert Tschirner verweist hier beispielhaft auf den Pariser Feuilletonisten Jules Janin,
der 1839 das Museum vor allem als ein »Reservoir latenter Daguerreotypien« be-
schrieb (Tschirner 2011: 32).

4.3.1 Im Universum der Abbilder: Museum und Fotografie

Im Malraux’schen Blick auf das Museum dient also nicht etwa die Kopie dem Origi-
nal als Referent, sondern vielmehr das Original der Kopie als Referenz. Indes zeigt
der Begriff des musée imaginaire aber auch an, dass Malraux in dieser Entwicklung
durchaus keine Aufldsung des Museums sieht — weder des individuellen Ausstel-
lungsgefiiges, noch der Institution als BezugsgréBe. Tschirner, der Malraux im Zu-
sammenhang mit der Rolle der Fotografie in der Museumsgeschichte sehr ausgiebig
behandelt, vergleicht das Verhéltnis zwischen Imagindrem und physischem Museum
mit dem eines Konzertbesuches zum Anhoren einer Schallplatte (vgl. ebd.: 220f.).
Eine Aura des Originalobjektes gibt es fiir Malraux sehr wohl, aber der 6ffentliche
Diskurs iiber die Kunst und ihre Rolle in der Welt findet seines Erachtens ganz iiber-
wiegend auf der Basis von Abbildungen statt — und: Weil es fiir ihn eben keine im-
manente und autonome Authentizitit der Kunstwerke an sich gibt, ist jedes auratische
Erleben im Museum das Produkt von Ausstellungskonstellationen und genau jenen
Auseinandersetzungen iiber die Kunst, die ohne Reproduktionen gar nicht stattfinden
konnten (vgl. ebd.).

In diesem Sinne also erfiillt das Original fiir André Malraux eine dhnliche Funk-
tion wie die Buchseite fiir Vannevar Bush: Es ist ein vergleichsweise ineffizientes
Medium, das seinen Inhalt zu stark an einen bestimmten Standort bindet und ihn so-
mit auch zu rigide von anderen Inhalten getrennt hélt. Aus diesem Grunde verlangt
es stumm nach deren Ubertragung in ein >mobileres« Mediensystem. Tschirner, der
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sich in seiner Dissertationsschrift mit der Mediengeschichte des Germanischen Nati-
onalmuseums befasst, weist in diesem Zusammenhang auf eine interessante Tatsache
hin: Die Koevolution von Hypertext und Museum ldsst sich tatséchlich bis in die
Mitte des 19. Jahrhunderts zuriickverfolgen, und die Briicke zwischen den beiden
Wissensformen ist die Fotografie.

Tschirner macht dabei den Liegnitzer Freiherrn Alexander von Minutoli als einen
entscheidenden Pionier aus: Um 1845 legte dieser eine umfangreiche Sammlung his-
torischen Kunsthandwerks an, die als ein Musterrepertorium fiir das fertigende Ge-
werbe dienen sollte. Um seiner Sammlung in dieser Funktion zu groBerer Reichweite
zu verhelfen, lieB von Minutoli ab etwa 1847 Daguerreotypien seiner Schaustiicke
anfertigen und diese an Gewerbeverbénde verschicken, ab 1854 kamen Papierfotos
hinzu, die auch mit groem Erfolg in Bildbadnden publiziert wurden (ebd.: 10 f.).

Obwohl das Wiener Museum fiir Kunst und Industrie erst 1864 als erstes euro-
pdisches Museum ein eigenes Foto-Atelier einrichten sollte, bemiihte sich das 1852
erdffnete GNM unter seinem Griinder Hans von Aufsef bereits ca. 1855 um die Ein-
richtung einer sogenannten Photographischen Anstalt, die sich in den Jahren 1859/60
sowie zwischen 1862 und 1867 in aktivem Betrieb befand (vgl. ebd.: 12). Das GNM
wird von Tschirner als besonders interessant eingeschétzt, da es als Idealtypus eines
kulturhistorischen Museums vom in Kunstmuseen des 19. Jahrhunderts iiblichen
Selbstbegrenzungsparadigma abweicht und den Anspruch formuliert, eine mdglichst
universelle und abgeschlossene Zusammenstellung des deutschen Kulturerbes zu
préasentieren. Weil aber — wie Malraux ja so plastisch schildert — jede Sammlung im-
mer auch das Ergebnis von Zufillen ist und ein individuelles Originalobjekt sich
nicht an zwei Orten zugleich befinden kann, wird die Reproduktion zu einem not-
wendigen Behelf, um eine solche Universaldarstellung auch nur Ansatzweise leisten
zu konnen (vgl. ebd.: 14f.). In fotografischer Abbildung konnen Objekte vorhanden
sein, ohne sich physisch im Raum zu befinden. Auch mit analogen Fotografien 14sst
sich also durchaus virtuell ausstellen. Johannes Miiller, erster Sekretiar des GNM, er-
klarte 1855 die »Gesammtreprasentation in effige« (ebd.: 82) zum Daseinsgrund des
Museums und stellte damit die herkémmliche und bis heute {iberwiegend mafgebli-
che Museumsphilosophie auf den Kopf, welche Echtheit und Anmutungsqualitét der
Sammlungsgegenstinde iiber eine ohnehin nicht zu erreichende Abgeschlossenheit
der Darstellung erhob. Mit der Fotografie verband sich, so Tschirner weiter, in be-
sonderem Maf3e eine Utopie von anndhernd idealer und verlustfreier Reproduktion,
sie war allerdings nur die Leittechnologie unter einer Anzahl von Nachbildungsver-
fahren, zu denen u.a. auch klassische Gipsabgiisse oder Galvanoplastiken zéhlten
(vgl. ebd.: 82f)).

Das Universalmuseum, wie es das GNM als Sammlungsfernziel anstrebte, hat der
LaBwitz’schen und Borges’schen Universalbibliothek gegeniiber einen entscheiden-
den Vorteil: Wahrend der schriftliche Code dem kulturellen Inhalt vorausgeht und in
ihm aus diesem Grunde eine astronomische Anzahl von Texten vorhanden sind, die
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fiir uns weder versténdlich noch anschlussféhig sind, kann das Museumsding nur dort
in Erscheinung treten, wo kulturelle Prozesse bereits stattgefunden haben. Die Kom-
plexitét entfaltet sich daher nicht im Einzelobjekt, sondern in den Relationen zwi-
schen ihnen, die ja das Wesen des Museums ausmachen. Bei Hans von Aufsefl und
dem GNM mit seiner schwierigen Kollision von musealer Ausstellungspraxis und
Totalitdtsanspruch wird daher in der Lesart Tschirners bereits das deutlich, was man
mit Riickgriff auf Ross Parrys Recoding the Museum womdglich als den besonderen
yDatenbank<-Charakter des Museums beschreiben konnte. Das GNM war, so
Tschirners These (die uns unweigerlich an Vannevar Bushs Analyse der wissen-
schaftlichen Verdffentlichungsschwemme im 20. Jahrhundert denken lassen muss),
ein »Sammelkasten« von Sinnmodulen, der sich aufgrund seines Umfangs mittels
klassischer Register und Kataloge zwar grundsétzlich noch verzeichnen, nicht aber
sinnvoll dynamisch verwalten lieB. Von AufseB habe sich daher bezeichnenderweise
dem Zettelkasten als Werkzeug zur Organisation seiner Sammlung zugewandt (vgl.
ebd.: 52ff.) und damit eben jener Urform modularer Wissensorganisation, aus deren
Tradition das Medium Hypertext auch nach seiner Digitalisierung nicht zu 16sen ist.
Die besonderen Vermittlungseigenarten des Museums jedoch ermdglichten eine be-
sonders innige Integration des Zettelsystems in die kuratorische Arbeit: Fiir die Aus-
stellungsmacher des GNM wurde, so schreibt Tschirner, die Karteikarte gewisserma-
Ben zur virtuellen Dublette des Objektes, das sie beschrieb. Ausstellungen lieBen sich
mit den Karten, die auf individuelle Schaustiicke verwiesen, vorab modellieren.
Sammlung und Verwaltungsapparat erschienen als ihre jeweils wechselseitigen Spie-
gelbilder, und das GNM selbst als Versuch eines »Generalrepertoriums« der deut-
schen Geschichte sowohl in Form materieller Objekte, als auch der schriftlich nie-
dergelegten Sprachfetzen, die sie identisch ausweisen und somit unabdingbar fiir den
informierten Umgang mit ihnen sind (vgl. ebd.). Die Sinnhaftigkeit einer Sammlung
héngt aufgrund der epistemischen Unschérfe von Museumsdingen von ihrer Inventa-
risierung ab — und die Art der Inventarisierung wiederum bestimmt entscheidend die
Maoglichkeiten musealer Gestaltung mit (vgl. ebd.: 186f.).

4.3.2 Das Museum ohne Wiande und das transformative Objekt

Das Imaginidre Museum nach Malraux entfernt das Originalobjekt zwar nicht kom-
plett aus dieser Gleichung, aber als Konzept postuliert es eine Bedeutungsverschie-
bung der materiellen Kulturgiiter von Gegenstidnden der subjektivierten Anmutung
hin zu Gegensténden objektivierten Wissens:

Eine serienmifig hergestellte Reproduktion dient mehr der Bereicherung unserer Kenntnisse,
als daB sie unser betrachtendes Auge befriedigt; immerhin bereichert sie unsere Kenntnisse,

wie es ehemals durch die Erfindung des Kupferstichs geschehen war. (Malraux 1960: 26)
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Malraux stellt im Hinblick auf das Imagindre Museum also dhnliches fest wie Sch-
weibenz im Hinblick auf das virtuelle: Die auratischen Aspekte werden dem Infor-
mationswert notwendigerweise untergeordnet. Der informative Stellvertreter wird
zur eigentlichen kulturellen Gro3e, das Originalobjekt bleibt als Referenz im Hinter-
grund — Konkretes und Abstraktes tauschen die Plitze. Insofern ist natiirlich auch die
technische Reproduktion musealer Objekte eine Erzeugung von Verkehrsformen. Sie
bildet gewissermalien eine Umkehrung dessen, was Anke te Heesen in der Herstel-
lung von Zeitungsausschnitten beobachtet: Wahrend der Zeitungsausschnitt die Ver-
stetigung eines industriell erzeugten, schnell verfallenden Massenmediums durch die
Autorschaft des Schnittes ist, ist die fotografische Reproduktion vielmehr eine Mo-
bilisierung eines einmaligen, raumzeitlich gebundenen und auratisch hochst aufgela-
denen Kulturgegenstandes aus der Autorschaft eines Museumskuratoriums hinaus.
Schweibenz, der sich stark auf Malraux bezieht (und dabei iibrigens mit einer
amerikanischen Ubersetzung arbeitet, die das Imagindre Museum in das museum wit-
hout walls verwandelt — also bewusst sein Nicht-Abgetrennt-Sein sowohl von der
AuBenwelt, als auch von einzelnen Sammlungen thematisiert), sieht gerade in dieser
yEntzauberung« des Materials die Voraussetzung fiir die Universalitét des Imaginédren
Museums. Schweibenz interpretiert die Rolle des Museums bei Malraux vor allem
dergestalt, dass es den Erhalt der Kunstobjekte gewéhrleistet — und fiir diesen Erhalt
ist die Ablosung der Dinge aus den historischen Zusammenhéngen, die ihren Ur-
sprung bilden, nicht etwa ein zu kaschierendes Manko, sondern vielmehr eine ent-
scheidende Voraussetzung. Indem das Museum originire soziale Verortungen des
Ausgestellten aufhebt und die Kunstwerke in Rdumen miteinander konkurrieren
lasst, die letztlich den Gewohnheiten und Erfordernissen der Gegenwart geniigen
miissen, schafft es erst die Voraussetzungen zu deren Neuinterpretation. Das Mu-
seum ldsst die raumzeitlichen Distanzen zwischen historischen Einzelsituationen
schrumpfen und ermdglicht damit deren (assoziatives) In-Beziehung-Setzen zueinan-
der und zu unserer Gegenwart (vgl. Schweibenz 2001: 4f.). Derartige Funktionaliti-
ten des Museums sind in der vorliegenden Studie ja bereits herausgearbeitet worden,
allerdings siecht Malraux in diesen Darstellungs-Transformationen nicht nur eine spe-
zifische Eigenart musealen Présentierens, sondern summa summarum die entschei-
dende Voraussetzung fiir die historische Bestidndigkeit der Kunst schlechthin. Das
Kunstwerk nach Malraux ist eben nicht zeitlos, sondern lebt — darin liegt die Radika-
litdt der Malraux’schen Kunsttheorie — gerade von seiner stindigen Erneuerung in
der Deutung und somit auch von seiner stdndigen Loslosung aus Kontexten, die dem
gegenwirtigen Publikum fremd geworden sind. Das revolutiondre Potential der Re-
produktion in diesem Kulturverstandnis ist nach Schweibenz vor allem, dass sie (und
hierin mag man eine Unterstreichung der Benjamin’schen Thesen von der Zerschla-
gung der Aura erkennen) den mystisch-verklédrten Historizismus vom Objekt abfallen
lasst, der dem Original innerhalb aller Ausstellungskonzepte noch anhaftet, wie
yemanzipatorisch¢ sie auch immer gedacht sein mogen. Die Funktion der Fotografie
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bei Malraux sieht Schweibenz von daher als die der Schaffung von >reinen< Kunst-
werken, denen die »Aura< keine Grenzen der Assoziierbarkeit mehr zu setzen vermag:
Sie lege den »Sinngehalt der Stile« offen und intellektualisiere die Kunst. Fiir Sch-
weibenz ist die Entstehung virtueller Museen lediglich die logische Fortsetzung die-
ser im 19. Jahrhundert einsetzenden Entwicklung auf der Basis neuer medialer Mog-
lichkeiten (vgl. ebd.).

Dass Malraux im Zusammenhang mit dem virtuellen Museum immer wieder auf-
taucht und hier tatsdchlich als einer der wenigen kanonischen Autoren zu gelten hat
— vielleicht gar als der einzige — ist also keineswegs verwunderlich. Auch die Ver-
bindung zur Ideengeschichte der Hypertexttheorie ist hier bisweilen angeklungen —
Ross Parry These vom Museum als eigentlichem Vorldufer der Datenbank wurde ja
bereits erwihnt, und Erkki Huhtamo bemerkt in einem 2002 fiir das Nobel-Sympo-
sium iiber virtuelle Museen entstandenen Text ebenfalls die kuriose und zundchst
noch nach beiden Seiten vollig folgenlose Zeitgenossenschaft von Vannevar Bush
und André Malraux. Diese verleitet ihn gar zu der These, dass die kombinierten Ideen
dieser beiden Figuren bereits die Wegweiser seien, die uns »an die Pforten des virtu-
ellen Museums« (vgl. Huhtamo 2002: 3) fiihren. Huhtamo ldsst es sich dabei nicht
nehmen, diese Verméhlung direkt in noch gréBere Gedankentraditionen einzureihen
— vor allem in jene des in den 1930er Jahren von H.G. Wells gepriagten Konzeptes
vom World Brain. Wells projizierte mit diesem Begriff das Bild eines absoluten Spei-
chers, der nicht nur alles Wissen der Menschheit aufnehmen, sondern auf den dartiber
hinaus von iiberallher mittels technischer Apparate zuzugreifen moglich sein sollte
(vgl. Huhtamo 2002: 2). So naheliegend diese Einordnungen zu sein scheinen, sie
verfehlen doch die jeweiligen Eigenheiten sowohl des Imagindren Museums als auch
des Memex-Konzeptes.

Natiirlich muss eine Idee wie das World Brain im Internet-Zeitalter prophetisch
erscheinen, und der Anspruch, ein absolutes Speicher- und Abrufsystem fiir die Ge-
samtheit des Weltwissens zu konstruieren, erhilt spatestens mit Ted Nelsons Project
Xanadu in den 1960er Jahren Einzug in die Hypertexttheorie. Auch Eugene Garfield,
der Vater des Science Citation Index, verortete seine Arbeit Mitte der 1970er Jahre
als Beitrag zum GroBprojekt der Schaffung des World Brain. Garfield sah in der Oko-
nomisierung und Entschlackung von Kommunikationsprozessen nicht nur eine Uber-
lebensfrage fiir die Wissenschaft, sondern auch eine wichtige Voraussetzung dafiir,
das entstehende Weltgehirn fiir jedermann offen und verfiigbar zu halten und damit
seinem Missbrauch durch totalitdre Zentralgewalten vorzubeugen (vgl. Garfield
1984b: 8).

Obwohl insbesondere Vannevar Bush aus dieser speziellen utopischen Ideentra-
dition nicht hinwegzudenken ist, zielen seine Ideen und die André Malrauxs fiir sich
genommen und aus ihrer historischen Situation heraus doch in unterschiedliche Rich-
tungen. Bushs Memex ist kein Netzwerk-Terminal, das Information von einem raum-
lich weit entfernten »>Server< aufruft, sondern es ist selbst sowohl Speicher als auch
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Abruf-Interface. Das von ihm verfiigbar gemachte Wissen ist nicht das Ergebnis so-
zialer Aushandlungsprozesse mit dem Anspruch der Allgemeingiiltigkeit, sondern
das Ergebnis individueller Assoziationen des Einzelnutzers, die so nur innerhalb sei-
nes eigenen Memex-Gerétes Bestand haben. Memex war niemals als Weltgehirn an-
gelegt, sondern als Erweiterung des Erinnerungsvermdgens einer bestimmten Einzel-
person. Das Imagindre Museum wiederum trégt zwar in seiner abstrakten Konzeption
die Ziige eines »absoluten< Museums, tritt jedoch im Alltag nicht als solches in Er-
scheinung.

Zunéchst gibt es im Imagindren Museum keine Zentralisierung, wie sie das
»World Brain« als Idee ja impliziert. Das Imagindre Museum ist eben imaginér und
damit an einen imaginierenden Geist gebunden. Es existiert nur implizit innerhalb
der ungleichméBig iiber unsere kulturelle Lebenswelt verteilten Reproduktionen und
muss durch einen bestimmten, letztlich assoziativen Umgang mit diesen verwirklicht
werden. Wie es im physischen Museum einen Dualismus von Potentialitit und Ak-
tualitdt in der Trennung von Fundus und Ausstellung gibt, so gibt es auch im Imagi-
ndren ein Gegeniiber von Prisenz und Latenz, denn auch hier kann nicht alles zu-
gleich »ausgestellt« werden. Niemand ist imstande, gleichzeitig die Gesamtheit aller
Museumsdinge zu rezipieren — Paul Valéry waren ja bereits die Pariser Museen zu
voll. Der Latenzraum des Imagindren Museums ist die Fiille der Kulturgiiter mit den
zahllosen virtuell in ihr angelegten Konstellationen, in denen die Objekte zu einander
in Beziehung gebracht werden konnten. Tatséchlich aktualisiert werden kann indes
immer nur ein musealer »Pfad des Interesses< — das »babelhafte< am imagindren Mu-
seum ist, dass es grundsétzlich unzéhlige Ausstellungen beherbergt, von denen viele
unter kulturellen Gesichtspunkten v6llig absurd wiren und dementsprechend niemals
zur Aktualitdt gelangen werden (vgl. Tschirner 2011: 222f.). Tschirner schlédgt vor
diesem Hintergrund sinnvollerweise vor, zwei Ebenen des Imaginidren Museums zu
unterscheiden: Das Imagindre Museum mit groem »>I< meint hier den gesamten Fun-
dus von in Form von Reproduktionen grundsétzlich verfiigbaren Kulturgiitern, wih-
rend ein imagindres Museum mit kleinem »i< jede individuelle Assoziationskette
meint, die aus einem Auswahlprozess hervorgegangen ist (vgl. ebd.: 223f.).

Dabei sind beide Ebenen — Imaginéres wie imagindres Museum — zunédchst rein
mediale Virtualitiaten innerhalb unserer kulturellen Kommunikation, und sie treten
nur dort in Erscheinung, wo Reproduktionen musealer Gegensténde auf eine Art mit-
einander zusammengefiihrt, konfrontiert und gedeutet werden, die musealen Charak-
ter hat. In diesem Sinne konnte man also durchaus sagen, dass das Imagindre Mu-
seum, wie Malraux es in den 1940er Jahren beschreibt, weniger ein World Brain denn
einen vordigitalen Cyberspace beschreibt. Im Umgang mit fotografischen Abbildun-
gen fallen die Rollen von Kurator und Rezipient weitgehend zusammen und imagi-
ndre Museen entstehen und vergehen im Augenblick assoziativen Springens von Ob-
jekt zu Objekt. Wihrend das Imagindre Museum allerdings immer prozeduraler,
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ephemerer und letztlich virtueller Natur ist, konnen imagindre Museen durchaus ma-
teriell in Erscheinung treten und in einer bestimmten Konfiguration verfestigt wer-
den. Das Mittel imaginiren Kuratierens, das Malraux sich selbst wihlte, war dabei
paradoxerweise das Kunstbuch bzw. der Bildband — die Stimmen der Stille selbst
présentieren sich dem Leser als eine Mischung aus kunstphilosophischer Abhandlung
und quer durch Stile, Provenienzen und Epochen galoppierender Sammlung fotogra-
fischer Abbildungen von Kunstwerken. Fiir Malraux sind Bildbdnde imagindre Mu-
seen — was aus der Perspektive dieser Abhandlung natiirlich zunichst paradox er-
scheinen muss, wurde doch die Linearitdt und Sequenziertheit des gedruckten Wortes
als das genaue Gegenteil der mehrdimensionalen, rdumlichen Vermittlungslogik des
Museums ausgemacht. Die Auflosung dieses Widerspruches liegt fiir Tschirner da-
rin, dass Malraux den Bildband eben nicht als eine eindimensionale Abfolge von Fo-
tografien anlegt, sondern ihn als ein Mittel der Konfrontation zwischen Objekten ver-
steht. Grundsitzlich leisten imagindre Museen dhnliches wie physische und sind dhn-
lichen Beschrinkungen unterworfen: Sie assoziieren Kulturgiiter miteinander und
miissen dabei immer auch aus- und abschlielen — sie sind zwar nicht rdumlich be-
grenzt, wohl aber durch die Aufnahmefahigkeit ihrer Rezipienten. In imagindren Mu-
seen entfillt allerdings eine Beschriankung, die fiir physische unumgénglich ist: die
Singularitét der Exponate.

In der Reproduktion brechen Kunstwerke nicht nur aus den Stétten aus, an denen
die Originale verwahrt und présentiert werden, sondern sie durchleben zugleich eine
potenziell uniiberschaubare Multiplikation ihrer selbst. Semiotisch bedeutet dies, so
Tschirners Deutung, dass nun dasselbe Zeichen in unterschiedliche Signifikanten
aufgespalten werden kann, und diese Aufspaltung liegt nicht nur in der Vervielfalti-
gung begriindet, sondern gerade auch in der Neukontextualisierbarkeit der Kopien.
Die von Malraux selbst in den Nachkriegsjahren mitherausgegebenen Bildbénde
seien hierfiir exzellente Fallbeispiele: Malraux verwendet darin unterschiedliche fo-
tografische Ansichten derselben Kunstobjekte, um das singulére Original in eine An-
zahl unterschiedlicher Bedeutungstrager aufzufachern. Im Ergebnis konfrontiert das
Kunstbuch als imagindres Museum nicht nur — wie es das physische Museum tut —
zeitgendssische Metamorphosen unterschiedlicher historischer Objekte miteinander,
sondern auch das Einzelobjekt mit Metamorphosen seiner selbst und damit seiner
eigenen Vieldeutigkeit. Das epistemische Ergebnis dieser Rekursion der Ausstel-
lungsgegenstdnde auf sich selbst beschreibt Tschirner mit dem Konzept der »zirku-
lierenden Referenz«, das auf den Wissenschaftstheoretiker Bruno Latour zuriickgeht:
In der technischen Reproduktion von Kunstobjekten wird nicht etwa eine Signifikant-
Signifikat-Beziehung zwischen Kopie und Original etabliert, sondern das Original-
objekt wird durch die Offenlegung seiner Stilistik in seiner fotografischen Abbildung
selbst zum Zeichentréger fiir dieselbe. Die bei Benjamin in ihrer tatsdchlichen Funk-
tionalitdt noch schwammig gebliebene Zerschlagung der Aura erklart Tschirner aus
dem Malraux’schen Konzept des Imagindren Museums heraus als eine Verschiebung
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semiotischer Verweisstrukturen, in welchem die Kette der Bedeutungen nicht mehr
beim konkreten Material endet, sondern im abstrakten Historischen oder Stilisti-
schen. Die Intellektualisierung der Kunst, bzw. die Herabstufung des affektiven zu-
gunsten des informativen Wertes der Dinge, ist dabei gleichermaBlen Mittel wie Er-
gebnis dieser Transformation (vgl. ebd.: 234 f.).

Das Imagindre Museum ist folglich eine Vision vom Universalmuseum, die nicht
nur aus ganz praktischen Erwdgungen an die Reproduktion gebunden ist, sondern
vielmehr eine mediale Funktionalitdt voraussetzt, die das Original gar nicht erfiillen
kann: jene der Beweglichkeit. Ein wirkliches Universalmuseum im Sinne Malrauxs
darf nicht einfach nur Objekte anhéufen, es muss sie zugleich epistemisch offenhal-
ten, weil es ansonsten das Gros ihrer potenziellen Bedeutungen unterschlégt. Als der
Louvre 1803 zum Musée Napoleon wurde und mit den triumphalen Feldziigen Bona-
partes zugleich die Hoffnung unter Pariser Museumsdirektoren aufflammte, die
wichtigsten europdischen Kunstschitze in ihrer Génze in der franzosischen Haupt-
stadt zusammenfiihren zu kdnnen, war damit eher ein Gefdngnis der materiellen Kul-
turgiiter angezeigt denn ein totales Museum des Abendlandes (vgl. ebd.: 229f.). Erst
mit der fotografischen Verkehrsform ist es moglich geworden, nicht nur die Dinge,
sondern auch die Vielfalt ihrer moglichen Bezichungen zueinander imaginar-museal
zusammenzufiihren.

Insofern ist das Imagindre Museum, wie der argentinische Museumswissen-
schaftler Antonio Battro 1999 bemerkt, als Idee nicht aus dem politischen Kontext
seiner Entstehungszeit zu 10sen. Die Stimmen der Stille wurden im Umriss schon
konzipiert, bevor der Zweite Weltkrieg ausbrach und die Bewegungen der Beute-
kunst das materielle Erbe Europas nicht nur geographisch vollig umverteilen, son-
dern auch in signifikanten Teilen vernichten sollten. In den 1940er Jahren wurde das
Imagindre Museum fiir Malraux zunehmend auch zu einem Ort, an dem Kulturgiiter
durch ihre Trennung vom ortsgebundenen Original sowohl vor der Kontrolle durch
politische Michte, als auch vor der physischen Vernichtung in den Wirrungen der
Machtgeschichte geschiitzt sein sollten. Das Imagindre Museum ist insofern eine
hoffnungsvolle Zielsetzung wider die Traumata des 20. Jahrhunderts — es ist unbe-
herrschbar, steht jedermann offen, 1dsst nichts verlorengehen und verabsolutiert we-
der Deutung noch Didaktik (vgl. Battro 1999).

Auch Battro betont dabei die Rolle des Kunstbuches und betrachtet die Stimmen
der Stille selbst nicht nur als eine Abhandlung tiber Malrauxs Vorstellungen von ma-
terieller Kultur und Kunsttheorie, sondern zugleich als eine Demonstration dessen,
was ein imaginires Museum zu leisten imstande ist. Mit seiner reich illustrierten Ab-
handlung bewegt sich Malraux an der Grenze zwischen Schrift- und Bildkultur — er
fiihrt Kunstwerke zusammen, die geographisch disparat sind und ordnet sie damit
sowohl einander zu, als auch in den Kontext seiner schriftlich ausgefiihrten Theorien
ein. Malraux kuratiert kommentierte Abbildungen ganz so, wie das Museum kom-
mentierte Objekte kuratiert, und lésst in einer Zusammenfiihrung, die so physisch
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unmdglich wire, Bedeutungen sichtbar werden, die ohne das Medium Fotografie un-
sichtbar bleiben miissten (vgl. ebd.).

Die Fotografie nivelliert Hierarchien indes nicht nur im Hinblick auf menschliche
Akteure im Museumsdispositiv, sondern auch zwischen den Objekten selbst. Battro
verweist hier ganz grundlegend auf GroBenverhiltnisse: Im physischen Museum
kann bereits die rdumliche Ausdehnung der Exponate iiber ihre Stellung und Geltung
in der Aufmerksamkeitsokonomie des Museums entscheiden. Die Fotografie kann
diese vollig verschieben (vgl. ebd.). In Nahaufnahme mag selbst eine Scherbe oder
ein Fingerknochen gigantisch erscheinen, im Weitwinkel eine Statuengruppe oder
ein Dinosaurierskelett hingegen winzig. Durch diese Verzerrung entwickelt die foto-
grafische Abbildung aus dem Originalobjekt dementsprechend nicht nur Kopien,
sondern origindr neue Kunstwerke, die sich zueinander vollig anders verhalten als
die Originale (vgl. ebd.). Die Reproduktion werde in diesem Sinne bei Malraux zur
Vollendung der Kunst, deren Erleben fiir ihn (ohne, dass Malraux selbst diesen spe-
zifischen Begriff jemals systematisch gebraucht hétte) wiederum die vollendete Er-
fahrung von Virtualitit darstellt: Kunst, so Battro, werde von Malraux zum buchstéb-
lichen »Anti-Schicksal« der Menschheit erhoben, zum humanisierenden Universum
des Moglichen und Potenziellen, in welchem sich der Mensch mit dem Menschen
anfreunden kann. Das Kunstwerk ist Kommunikation, weil es eine Auswahl aus dem
Moglichkeitsraum ist und eben — im Gegensatz zu den Bénden der Bibliothek von
Babel, die aus statistischer Notwendigkeit heraus existieren — auch gar nicht vorhan-
den sein bzw. ein anderes Objekt an seiner Stelle stehen konnte. Grundsétzlich wire
es DaVinci durchaus moglich gewesen, statt der Mona Lisa ein Ménnerportrit zu
malen, und in dem Marmorblock, aus dem Michelangelo seinen David schlug, war
virtuell auch Goliath vorhanden. Jedes materielle Erzeugnis menschlichen Schop-
fungsvermogens stellt implizit eine Entscheidung gegen jedes mogliche Stattdessen
dar, und diese Eigenschaft verleiht ihm eine kulturelle Bedeutsamkeit auch dann
noch, wenn die Beweggriinde dieser Entscheidung ldngst nicht mehr zu rekonstruie-
ren sind. Friedrich Waidachers Feststellung, dass man sich im Museum vor allem
anderen der Tatsache versichere, dass die Vergangenheit realen Bestand gehabt hat
(vgl. Waidacher 2000: 6), bedeutet fiir das Einzelobjekt: Das Mindeste, was es dem
Besucher mitteilt, ist, dass zu irgendeinem Zeitpunkt in der Vergangenheit von Men-
schen die Entscheidung gefdllt wurde, es zu erschaffen — und diese Entscheidung
muss im weiteren Kontext einer sozialen Wirklichkeit stattgefunden haben, in der
einem solchen Gegenstand aus irgendeinem Grund ein Wert beigemessen wurde.
Battro indes verweist darauf, dass der Umgang des Menschen mit Dingen immer in
beide Richtungen wirkt —und dass auch das blofie Schauen keine passive Begegnung
von Subjekt und Objekt ist. So, wie sich das Kunstwerk seinem Beschauer mitteilt,
tragt der Rezipient die ganze Summe seines Wissens und seiner Vorannahmen an das
Werk heran und verwandelt es in deren Licht in etwas, dass es jetzt erstmals werden
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kann (vgl. Battro 1999). Genau dies ist ja die Kernthese der Malraux ’schen Kunst-
philosophie: dass das Objekt in der Rezeption wieder und wieder transformiert wer-
den muss, um als kultureller Sinntrager tiberleben zu kdnnen. In seiner tatsédchlichen
Aktualisierung als Nouophor jedoch verschwimmt jede klare Richtung der Sinnstif-
tung in einem regelrechten yHuhn/Ei<-Szenario: Das Ding kann als Bedeutungstrager
interpretiert werden, weil es sich als solcher zu erkennen gibt, und zugleich kann es
nur als solcher erkannt werden, weil es in der Interpretation immer wieder aufs Neue
anschlussfahig gemacht wird. In den Worten Battros findet daher zwischen uns und
den Dingen (bzw. speziell den Kunstwerken) stédndig eine »virtuelle Interaktion« statt
(ebd.). Zugleich greife dieser Interaktionsprozess weit liber den Augenblick der indi-
viduellen Konfrontation von Rezipient und Werk in unser kulturelles Bewusstsein
aus: Das Kunstwerk begegnet niemals nur dem Betrachter mit seinem individuellen
dsthetischen Empfinden, sondern es wird in seiner Wahrnehmung und Reflexion
auch mit all den anderen Kunstobjekten konfrontiert, welche die Fixsterne seines
Kunstverstdndnisses bilden und den Kontext, in dem er neu wahrgenommene Gegen-
stinde deutet. Jedes Kunstwerk stellt einen Knotenpunkt dar im Netzwerk komplexer
Diskurse iiber sich und andere Objekte, und somit auch einen Knotenpunkt fiir die
Kommunikation zwischen Betrachtern. Oder einfacher gesagt: Uber Kunstwerke in-
teragieren laufend Betrachter miteinander, und {iber Betrachter Kunstwerke. Hieraus
resultiert eine regelrechte Flut von Virtualititen der Kunst, die es laufend neu zu be-
wiltigen gilt und die womoglich den Umfang der Universalbibliothek noch bei wei-
tem Ubertrifft. Der Bewahrungs- und Présentationsauftrag des Museums bedeutet vor
allem auch, immer wieder in die Tiefen explodierender Virtualitdten hinabzusteigen
und die Vergangenheit stdndig aufs Neue zu erobern (vgl. ebd.).

4.4 PFADE DURCH DAS WELTMUSEUM

Nun sind aber virtuelle Museen, wie zu Beginn des vorigen Kapitels dieser Arbeit
deutlich gemacht wurde, weder abstrakte und utopische Konzepte von Kulturvermitt-
lung, die sich den Anspruch der Universalitit auf die Fahnen geschrieben hétten,
noch treten sie iiblicherweise als mediale Dispositive mit einer souverénen techni-
schen Infrastruktur in Erscheinung, wie es klassischerweise das physische Museum
tut. Noch 1998 nannte Suzanne Keene drei entscheidende Kanéle fiir digitale Multi-
media-Angebote im Museumsbetrieb, und bei keinem davon spielte zu diesem Zeit-
punkt die VerduBerung der eigenen Inhalte in eine wie auch immer geartete virtuelle
Meta-Ausstellung eine Rolle: Keenes drei Vektoren der Museumsvirtualisierung sind
die Homepage im World Wide Web, das Computerterminal im Museumsraum selbst,
und die Museums-CD-ROM (vgl. Keene 1998: 52). Keene behandelt diese drei Op-
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