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DAS NEUE ALTE

Museum und Archiv, Sammeln und Forschen

Uber das Sammeln und sein Verhiltnis zum Forschen ist zu sprechen.! Und dies
ist nun zundchst ein iiberraschungsarmes Thema: Forschung, so lief}e sich in
einiger Allgemeinheit sagen, beginne immer schon mit dem Sammeln und Beob-
achten von etwas. Sammeln, sobald es etwas anderes ist als das blof3e Auflesen
und Einsammeln von Dingen zum Zwecke unmittelbaren Gebrauchs oder der Vor-
ratshaltung — Sammlung und Forschung also gehdéren historisch ebenso wie sys-
tematisch eng zusammen. So in der Antike wie in der Neuzeit; von der Griindung
der Berliner Universitdt im Jahre 1810 konnte man in diesem Sinne sagen, dass
sie geradezu aus Sammlungen hervorgegangen sei,” und Shelby Foote hat das
generalisiert zu der Definition: »A university is just a group of buildings gathered
around a library [also eine Biichersammlung]. The library is the university.«
Nun soll, wenn schon nicht mit Uberraschungen aufgewartet werden kann,
so doch das Sammeln und Forschen wenigstens in eine interessante Perspektive
riicken. Um dies zu signalisieren (und um Interesse zu wecken), habe ich einen

1 Der Beitrag beruht auf einem Vortrag, gehalten im Deutschen Literaturarchiv Marbach am
9. Juli 2015. Die Vortragsform ist beibehalten worden, Anmerkungen und Nachweisungen
bleiben auf das Unumgingliche beschrinkt. Ich setze, an sie anschlieend, friihere Uberle-
gungen voraus, namlich insbesondere: Peter Strohschneider, »Buchmuseum. Vom Umgang
der Bibliothek mit der Magie der Schrift«, in: Bibliotheken fiihren und entwickeln, hg. von
Thomas Biirger und Eckehard Henschke, Miinchen 2002, S. 287—298; ders., »Faszinations-
kraft der Dinge. Uber Sammlung, Forschung und Universitit«, in: Denkstrome. Journal der
Sdchsischen Akademie der Wissenschaften 8 (2012), S. 9—26 (mit einer Reihe weiterer Nach-
weise).

2 Heinz-Elmar Tenorth, »Genese der Disziplinen — Die Konstitution der Universitat. Zur Ein-
leitung, in: Geschichte der Universitiat Unter den Linden 18102010, hg. von Riidiger vom
Bruch und Heinz-Elmar Tenorth, Bd. 4: Genese der Disziplinen. Die Konstitution der Univer-
sitdt, Berlin 2010, S. 9—40, hier S. 22f.

3 Zitiert nach Ron Chepesiuk, »Writers at Work. How Libraries Shape the Muse, in: American
Libraries (1994), H. 11, S. 984-987, hier S. 984.
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paradox wirkenden Titel gewdhlt: Das neue Alte. Es miisste demnach vermut-
lich auch ein neues Neues geben, vielleicht sogar ein altes Neues — das lassen
wir hier vorerst auf sich beruhen.* Anzeigen soll das Oxymoron vom neuen Alten
zundchst lediglich, dass das Sammeln und Forschen im Folgenden nicht zuletzt
in einer Perspektive seiner Zeitlichkeit thematisiert werden soll. Und dies selbst-
verstandlich unter strikter Begrenzung auf das Sammeln und Forschen im Archiv
und im Museum, also in jenem Bezugsraum, den Deutsches Literaturarchiv,
Schiller Nationalmuseum und Literaturmuseum der Moderne abstecken.

II

Das Archiv ist alt. Das Museum ist auch nicht neu, aber doch erkennbar jiinger
als das Archiv.

Archive gibt es unserem historischen Wissen zufolge, seit es so etwas wie
schriftliche Uberlieferung gibt. In Archiven wird das noch weit dltere Prinzip
der systematischen Sammlung und geordneten Speicherung unterschiedlicher
Dinge, das man beispielsweise schon bei Grabbeigaben beobachten kann,®
nun angewendet auf Schrifttrager und Schrift; archivieren kann man Ton- oder
Wachstéafelchen, Steine oder Buchenstadbe, Papyri, Pergamente, Papiere, magne-
toelektrische oder digitale Speicher, Zettel, Blatter, Rollen, Leporellos, Codices,
Biicher und manches mehr. Das Archiv versammelt Schriftliches, unterwirft es
seiner Ordnung und iiberliefert es, so dass man zu anderer Zeit darauf zuriick-
greifen kann. Es dokumentiert fiir spater. Und das tut es seit Jahrtausenden.

Demgegeniiber nun das Museum. Es ist keine uralte, sondern eine erstaun-
lich junge Institution — und zwar keineswegs allein das Literaturmuseum der
Moderne, sondern ganz generell der Organisationstypus des Museums. Nicht
nur sind schatzungsweise 95 % aller Museen weltweit womdoglich erst nach dem
Zweiten Weltkrieg gegriindet worden.® Es ldsst sich vielmehr der Typus des
Museums, so wie wir ihn heute begrifflich verstehen, zwar hinter die Griindung
des Londoner British Museum und des Kasseler Fridericianum im achtzehnten
Jahrhundert zuriickverfolgen. Doch kaum weiter als bis ins fiinfzehnte, sech-

4 Vgl.indes Peter Strohschneider, »Das Neue und die Universitdt«, in: Frankfurter Allgemeine

Zeitung 39 vom 15. Februar 2013, S. 7; ders., »Das neue Neue. Uber einige Paradoxien der

Wissenschaftsorganisierung«, in: Denkstréme. Journal der Sdchsischen Akademie der Wis-

senschaften 12 (2016) [in Vorbereitung].

Vgl. Krzystof Pomian, Der Ursprung des Museums. Vom Sammeln. Berlin 1988, S. 20—22.

6  Vgl. Steven Hoelscher, »Heritage«, in: A Companion to Museum Studies, hg. von Sheron
Macdonald, Oxford 2006, S. 198-218.
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zehnte Jahrhundert,” ndmlich bis zu den Kunst- und Wunderkammern der
Renaissance und des Friihbarock: opulent befiillte Schaurdume inmitten aristo-
kratischer Haushaltungen; Regale, Schranke, Wande und Decken voller Schrift-
stiicke und Bilder, ausgestopfter Vogel oder Krokodile, getrockneter Pflanzen
oder Walfischzdhne, voller Steine, Biicher, Karten oder Skulpturen, voller Pokale,
Medaillen, Uhren, Globen und vielem anderen mehr. All diese exotischen Natur-
dinge und kulturellen Artefakte fiihren in der unabsehbaren Vielfalt des Kleinen
die Welt als Ganzes vor Augen® — zuweilen und zunichst freilich weniger in
geordneter Sammlung denn vielmehr als Sammelsurium. Die Welt hatte ndmlich
mit der Entdeckung der Neuen Welt ihren bis dahin vertrauten Ordnungszusam-
menhang eingebiif}t und war in neuer Weise zum Staunen.

Und nur kurze Zeit nach diesem relativ jungen Speichertypus des gelehr-
ten Museums, den man in den studioli und Wunderkammern am Ubergang vom
Mittelalter zur Neuzeit greift, entstehen sogleich auch dessen Theorien und Ord-
nungsentwiirfe.” Etwa 1565 in den Inscriptiones | Vel Titvli [THEATRI | Amplissimi,
complectentis | rerum vniuersitatis singulas materias et | imagines eximias eines
gelehrten belgischen Autors namens Samuel Quiccheberg. Dieser war am Miin-
chener Hof Albrechts V. damit beauftragt gewesen, Kunstkammer und Buchbe-
stdnde des Fiirsten neu zu ordnen, und bereiste zu diesem Zweck Europa, um
Sammlungen zu besuchen sowie ihre Bestande und deren Ordnungen zu studie-
ren. Auf dieser Grundlage entwickelte Quiccheberg sodann eine Systematik, die
detailgenau beschreibt, in welchen Abteilungen eine Kollektion organisiert sein
koénne, welche Biicher oder Bilder, welche natiirlichen und kulturellen Dinge sie
enthalten und zusammenfiihren solle. In der charakteristischen Titelrhetorik
seiner Zeit gesprochen, bietet sein Buch das

umfangreichste[] Theater[], welches einzelne Stoffe aus der Gesamtheit aller
Dinge und herausragende Bilder umfafdt, so dafy man mit Recht auch sagen
kann: ein Archiv kunstvoller und wundersamer Dinge, eines vollstiandigen
seltenen Schatzes und kostbarer Ausstattung, Aufbauten und Gemalde, was
hier alles gleichzeitig zum Sammeln im Theater empfohlen wird, damit man

7  Vgl. Ulrike Vedder, »Museum / Ausstellung, in: Asthetische Grundbegriffe. Historisches
Worterbuch in sieben Banden, hg. von Karlheinz Barck u. a., Stuttgart und Weimar 2000—
2005, Bd. 7, S. 148-190, hier S. 151-161; Anke te Heesen, Theorien des Museums zur Einfiih-
rung, Hamburg 2012, bes. S. 48-72.

8  Vgl. Julius von Schlosser, Die Kunst- und Wunderkammern der Spatrenaissance. Ein Beitrag
zur Geschichte des Sammelwesens, Leipzig 1908 [Nachdruck Braunschweig 1985]; Horst
Bredekamp, Antikensehnsucht und Maschinenglauben. Die Geschichte der Kunstkammer
und die Zukunft der Kunstgeschichte, Berlin 1993.

9  Vgl. Anke te Heesen, Theorien des Museums zur Einfiihrung, bes. S. 30-37.
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durch dessen haufige Betrachtung und die Beschiftigung damit schnell,
leicht und sicher eine einzigartige, neue Kenntnis der Dinge sowie bewun-
dernswerte Klugheit erlangen kann.°

Kunstkammer und Schatzhaus, Archiv und Theater sind in der Sprache dieser
ersten Theorie des Museums begrifflich nicht geschieden. Doch ist Samuel
Quicchebergs Konzeption deutlich. Sein Museum ist ein Theater: ein Schauraum
allen Wissens, ein Ort von geordneten Gegenstdnden, die der Anschauung und
dem Staunen, der Bildung und Erinnerung dienen. Und auf dieser von Quicche-
berg gelegten Bahn, so kann man vereinfachend sagen, ist die Museumstheorie
fiir die nachfolgenden 450 Jahre bis heute geblieben. Sie befasst sich mit Fragen
der Inszenierung, der Prasentation, der Performance. Sie beschreibt das Museum
als Ort der Zur-Schau-Stellung von — wie man in Anlehnung an Michel Foucault™
sagen kann — Monumenten.

So hitten wir also einen ersten Schritt getan: Archiv und Museum (die wir
hier nicht als Namen bestimmter Einrichtungen verstehen, sondern als Funkti-
onstypen®), das iltere und das jiingere Institutionenmuster folgen gleicher-
maflen dem Prinzip, dass sie unterschiedliche Sammlungsgegenstinde syste-
matisch speichern. Doch liegt der Funktionsakzent solcher Speicherung jeweils
verschieden. Sammlungsgegenstiande werden archiviert, um in der Zukunft als
Dokumente einem wie auch immer gelagerten historischen Interesse zur Verfii-
gung zu stehen. Sammlungsgegenstidnde (selbst wenn sie als solche mit denen
des Archivs vollig vergleichbar sind) kommen hingegen ins Museum, wenn sie
nicht erst in Zukunft, sondern schon in der Gegenwart funktionieren sollen, und
zwar als Monumente der Anschauung. Das Archiv dokumentiert fiir spéter, das
Museum monumentalisiert fiir jetzt.

10 Samuel Quichelberg, Inscriptiones Vel Titvli Theatri Amplissimi, Complectentis rerum vni-
uersitatis singulas materias et imagines eximias, ut idem recte quogq[ue] dici possit: Promp-
tuarium artificiosarum miraculasarumq[ue] ac omnis rari thesauri et pretiosae suppellec-
tilis ..., Monachii, 1565 [VD16 Q 63] (Exemplar BSB Miinchen, Rar. 1534); vgl. Harriet Roth,
Der Anfang der Museumslehre in Deutschland. Das Traktat »Inscriptiones vel Tituli Theatri
Amplissimi« von Samuel Quiccheberg, Lateinisch — Deutsch, Berlin 2000.

11 Vgl. Michel Foucault, Archdologie des Wissens, iibersetzt von Ulrich K6ppen, Frankfurt a.M.
1973, S. 198.

12 Und das heif3t, dass diese Funktionstypen — zusammen mit anderen wie der Bibliothek
sowie weiteren Formen von Kollektionen — selbstverstdndlich auch in unterschiedlichen
Konfigurationen organisatorisch zusammengefasst werden kénnen.
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11

Der Funktionstyp des Museums, so wie Quiccheberg ihn im spéten sechzehnten
Jahrhundert konzipiert, wie er sich dann seit den grof3en Griindungen des acht-
zehnten Jahrhunderts entwickelt und im neunzehnten Jahrhundert auffiachert
in historisches und Kunstmuseum, in naturkundliches, technisch-wissenschaft-
liches oder Literaturmuseum - die Institution des Museums® also setzt nun aller-
dings eine kulturelle Konfiguration voraus, die sich ihrerseits erst in der Neuzeit
prdgnant herausbildet. Zum musealen Sammlungsgegenstand kann ndmlich
allein werden, was neben seinem alltdglichen oder 6konomischem, seinem herr-
schaftlichen, rechtlichen oder rituell-liturgischen, seinem &sthetischen oder
technischen Gebrauchswert einen >Mehrwert< besitzt: Ein Ausgezeichnetsein,
einen Schauwert, vermittels dessen es sich abhebt von den anderen Dingen,
vermittels dessen es sich ihnen gegeniiber exponiert als museales Exponat.

Das Museum griindet sich auf die Moglichkeit, etwas zu dislozieren, es aus
seinem urspriinglichen Funktionszusammenhang zu entfernen — um es zur Schau
zu stellen: um es also in einem neuen Ordnungszusammenhang, in einer >zweiten
Umgebung« in anderer Weise weiter zu verwenden. Und seit dem Flaschentrockner
und anderen Readymades von Marcel Duchamp wissen wir, dass das Museum die
Unterscheidung von Gebrauchswerten und Schauwert nicht allein voraussetzt,
sondern durchaus auch selbst konstituiert. Sozialordnung, Gebaude und Raum-
arrangements des Museums, Auswahl und Anordnung der Dinge, Sockelung und
Vitrinen, Beschilderung und Beleuchtung konstituieren eine museale Differenz.
Sie machen aus den Dingen Exponate, sie lassen — das war Duchamps epochale
Einsicht — selbst alltdaglichste Gebrauchsgegenstande zu Monumenten werden.

Die museale Differenz erzeugt Monumente, indem sie Schauwerte von
Gebrauchswerten abhebt. Dem ist nun allerdings prazisierend hinzuzufiigen,
dass sie diese Unterscheidung an den Objekten selbst vornimmt. Die Zurschau-
stellung von etwas im Museum geschieht nicht durch seine Dar-Stellung, sondern
als Aus-Stellung.” Bildliche oder textliche Reprisentationen kbnnen im Museum

13 Vgl. auch Karl-Siegbert Rehberg, Symbolische Ordnungen. Beitrdge zu einer soziologischen
Theorie der Institutionen, hg. von Hans Vorldander, Baden-Baden 2014, S. 357-397.

14 Benjamin hat direkt vom »Ausstellungswert« gesprochen, vgl. Walter Benjamin, »Das
Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit [Zweite Fassung]«, in: ders.,
Gesammelte Schriften, unter Mitwirkung von Theodor W. Adorno und Gershom Scholem
hg. von Rolf Tiedemann und Hermann Schweppenhduser, Frankfurt a.M. 1974, Bd. 1, S. 471—
508, hier S. 482 u. 6.

15 Vgl. zu dieser Unterscheidung auch Peter Strohschneider, »Buchmuseum. Vom Umgang der
Bibliothek mit der Magie der Schrift«; vgl. Anke te Heesen, Theorien des Museums zur Ein-
fiihrung, S. 116-124.
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zwar zu den ausgestellten Objekten hinzutreten, sie konnen jene aber keinesfalls
ersetzen. Nicht zum Beispiel die fotographische Darstellung eines Flaschentrock-
ners machte diesen zum Kunstobjekt — im Museum ware dann vielmehr die Pho-
tographie selbst der dsthetische Gegenstand (oder es handelte sich um André
Malraux’ Musée imaginaire). Zum Kunstobjekt wird der Flaschentrockner hinge-
gen erst dadurch, dass er selbst museal exponiert wird. Mediale Vermittlungen,
Informationsmaterialien, Graphiken, Berichte und dergleichen mehr mégen die
Sammlungsgegenstdnde verdoppeln, identifizieren, erldutern oder einordnen.
Doch der Begriff des Museums, wie ich ihn hier verwende, ist daran gekniipft,
dass jedenfalls das Objekt in seiner dinglichen Materialitdt selbst museal aus-
gestellt wird. Die Inhalte einer Darstellung (ein Flaschentrockner etwa) konnen
dort, wo die Darstellung stattfindet (zum Beispiel als Photographie), ihrerseits
durchaus abwesend sein. Im Museum hingegen sind Schaustiicke in ihrer ding-
lichen Materialitdt real gegenwdrtig als exponierte Sachverhalte. Dies ist der
zweite Schritt der Argumentation: Das Museum konstituiert Monumente, indem
es Dinge in ihrer Materialitat selbst anwesend sein 1dsst.

Y

Fiir den dritten Argumentationsschritt wenden wir uns nun speziell dem Buch-
und Literaturmuseum zu. Und wir sehen dabei zunichst, dass auch fiir diesen
Spezialfall gilt, was bisher schon fiir das Museum im Allgemeinen sich gezeigt
hatte. Das liegt einerseits insofern nahe, als das Literaturmuseum neben den
Spuren der literarischen Arbeit auch die Relikte, ja die Reliquien derer ausstellt,
die die literarische Arbeit tun: Die Stehpulte und Lesesessel, die Locken oder
Crayons der Dichter, die gelben Westen, Stahlhelme oder Portraits der Schriftstel-
ler. Auch im Literaturmuseum sind Dinge materialiter anwesend, sind sie zum
Zwecke ihrer Ausstellung disloziert worden, um nun als Monumente des Litera-
rischen in den neuen Funktions- und Sinnzusammenhédngen der Exposition zu
Exponaten gegenwartiger und aktueller Anschauung zu werden.

Andererseits gibt es nicht allein die Hinterlassenschaften der Literaten,
sondern auch Spuren der Literatur selbst, und fiir sie gilt gleichfalls, was iiber
das Museum zu sagen war. Auch handschriftliche Notate, Skizzen und Entwiirfe,
Briefe, Codices oder Typographien, Verlagskorrespondenzen, Korrekturfahnen,
fertig gebundene Biicher und Biichersammlungen, Zeitungsausschnitte oder
Rezensionen, Mitschnitte von Autorenlesungen, Verfilmungen oder Theaterinsze-
nierungen und so weiter sind Ausstellungsstiicke. Sie finden sich im Literaturmu-
seum als Monumente in einer >zweiten Umgebung« wieder. Und die Exponiert-
heit, die ihnen darin zukommt, sie hdngt nun ebenfalls mit dem Statuswechsel
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auf dem Weg vom Gebrauchsgegenstand der Literaturproduktion zum Exponat
im Literaturmuseum zusammen.

Und doch ist hier eine Besonderheit der schriftlichen Uberlieferung gegen-
iiber anderen Dingen zu bedenken. Als Gegenstand musealer Anschauung ist
Schrift ndmlich dem Zugriff und der Beriihrung entzogen. Und das heif3t jeden-
falls bei Codex und Buch: Sie kénnen im Museum — anders als in der Bibliothek —
nicht gelesen werden. Vitrine oder Glasrahmen geben allenfalls kurze Texte oder
Textausschnitte zur Lektiire frei. Im Allgemeinen aber wird das Lesen durch
Musealisierung erschwert oder verunmdéglicht. Die Schénheit einer Handschrift,
die Buntheit der Farben und Linien, das Ornament der An-, Unter- und Durch-
streichungen kann sich vor den Sinn des Geschriebenen schieben. Die Unge-
wohnlichkeit der schrifttragenden Monumente, seien es Teebeutel, Rezeptblocke
oder Birkenrinden, mag in der Wahrnehmung der Museumsbesucher die Seman-
tik des Textes (zundchst jedenfalls) dominieren. Das Literaturmuseum verschiebt
die Aufmerksamkeit von der Textlichkeit der aufgeschriebenen Literatur zu den
Graphismen der Schrift und zur Dinglichkeit der Schriftstiicke.!® In der oben ein-
gefiihrten Unterscheidung liee sich demnach sagen: Das Prinzip des Literatur-
museums ist die Dar-Stellung von Literatur durch Aus-Stellung von Schrift. Es
prasentiert Schrift, um Literatur zu reprdsentieren. Das ist unsere dritte Hypo-
these: Im Literaturmuseum vertritt das Monument der Schrift den Text, Schrift
steht in ihrer dinglichen Materialitéat fiir Text ein.

Vv

Wie kann die Schrift das aber? Der literarische Text mag in seiner historischen
Signifikanz, in seinem Sinngefiige oder in seinem &dsthetischen Rang singuldr
sein, die Schrift ist es nicht. Schrift ist nicht nur ein Speichermedium, sondern
auch ein Verbreitungsmedium. Man kann sie kopieren, man kann sie abpausen,
abschreiben, drucken, photokopieren, digitalisieren. Nicht Singularitdt, sondern
Wiederholbarkeit kennzeichnet die Schrift. Wie kann sie dann im Literaturmu-
seum fiir die Einzigkeit des literarischen Textes einstehen?

Sie kann es, so wird man auf diese Frage zu antworten haben, als eminente,
als exponierte Schrift, und das heifdt fiir uns: insofern sie eine Originalschrift
ist. Ein beliebiges Exemplar der x-ten Reclam-Ausgabe ist schwerlich im Stande,

16  Esliegt hier also ein begriffliches Konzept zugrunde, dass die Kategorie des Textes zwar an
diejenige von Uberlieferbarkeit kniipft, nicht aber an die Uberlieferungstechniken speziell
von Schrift; vgl. Peter Strohschneider, Héfische Textgeschichten. Uber Selbstentwiirfe vor-
moderner Literatur, Heidelberg 2014, S. 14-16.
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den Text von Schillers Don Karlos im Literaturmuseum angemessen zu vertreten.
Ein Exemplar der Erstausgabe von 1787 bei Goschen vermag das viel besser, das
Rigaer Theatermanuskript mit Korrekturen des Autors kann es noch besser, ein
eigenhdndiges Manuskript wie die Hamburger Biihnenfassung des sogenannten
Seifersdorfer Manuskripts (oder zu spéterer Zeit dann das Typoskript) wird es am
besten tun.” Unsere dritte Hypothese wiére also zu prazisieren: Das Literaturmu-
seum ldsst Literatur zur Darstellung kommen, indem es Schrift als Original aus-
stellt: als auratisierte Schrift.

Aura - so hat Walter Benjamin in dem beriihmten Aufsatz {iber Das Kunst-
werk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit den Begriff gefasst und so
wollen wir ihn hier verwenden —, Aura ist die »einmalige Erscheinung einer Ferne,
so nah sie sein mag«. Aura ist an die »Einzigkeit« des Kunstwerks gebunden, an
sein »Eingebettetsein in den Zusammenhang der Tradition«.'® Und diese Bestim-
mung wirft hier nun allerdings sogleich ein Problem auf. Denn zwar scheint es
leicht verstehbar, dass dem literarischen Text, dass dem Sprachkunstwerk in
seiner Einzigkeit und Einzigartigkeit Aura zukommen kann. Wie aber auch der
Schrift, durch welche der Text im Literaturmuseum vertreten wird? Schrift ist ja
im Allgemeinen nicht durch Einzigkeit gekennzeichnet, sondern - ich wieder-
hole mich — durch Wiederholbarkeit. Schrift als solche ist keineswegs auratisch.

Es gibt allerdings Verfahren, eine bestimmte Schrift aus dem Zusammenhang
des Wiederholens und der Schriftiiberlieferung herauszuheben, sie unnahbar zu
machen und Einzigkeit gewinnen zu lassen. Eine sehr alte Méglichkeit, Schrift
solcherart zu exponieren, ist Sakralisierung.® Wenn Gott selbst oder seine Hei-
ligen schreiben, dann entstehen Schriftstiicke, deren Text zwar reproduzierbar
sein mag, die aber selbst nicht wiederholt werden kénnen; das Menetekel an der
Wand, Engelshriefe, in bestimmten Legenden der Koran als vom Himmel gekom-
menes Buch, Schriftreliquien aller Art gehoren hierher.

Eine andere, deutlich jiingere Moglichkeit der Auratisierung von Schrift bietet
sich mit Handschriftlichkeit und Selbstschriftlichkeit. Das hatte soeben bereits
unser Modellfall des Don Karlos verdeutlicht. Es sind die autographen Schrift-
anteile des Autors, die beispielsweise eine Korrekturfahne viel geeigneter dazu
machen, im Literaturmuseum das sprachliche Kunstwerk zu vertreten, als ein
beliebiges Exemplar einer Taschenbuchausgabe desselben Textes (obwohl das
Taschenbuch in der Vitrine keinesfalls unlesbarer ist als der Fahnenabzug). Auto-

17  Vgl. Friedrich Schiller, Don Karlos, hg. von Gerhard Kluge, Frankfurt a.M. 1989, S. 996—-1008.

18 Walter Benjamin, »Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit
[Zweite Fassung]«, S. 479f.

19 Zum literarischen Diskurs {iber solche Verfahren der Sakralisierung von Schrift im Mittelal-
ter vgl. Peter Strohschneider, Hofische Textgeschichten.
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graphie verstehen wir als authentisches Zeugnis der unwiederholbaren Hand-
und Gedankenbewegung des individuellen Autors. Insofern kommt der auto-
graphen Schrift Einzigkeit zu. In durchaus eigener Weise ist ihr Urheber und mit
diesem zugleich das literarische Werk, dessen Instanz er ist, in der autographen
Handschrift gegenwartig. Eben deswegen kann sie das Werk im Literaturmuseum
vertreten, eben diese intrikate Form der Anwesenheit dessen, was abwesend und
unnahbar ist, nennen wir >Aura<. Und dabei geht es offenkundig weniger um die
Lesbarkeit des Textes als darum, die Schrift in ihrer Einzigkeit der Anschauung
zu offnen. Goethe hat dafiir den Begriff des Magischen eingesetzt: »denn da
mir die sinnliche Anschauung durchaus unentbehrlich ist, so werden mir vor-
ziigliche Menschen durch ihre Handschrift auf eine magische Weise vergegen-
wartigt.«®®

Diese auflergewohnliche Kraft zur Vergegenwartigung besitzt die Handschrift
iiberhaupt, das Autograph im Besonderen freilich nicht schon immer. Es muss
vielmehr eine Alternative zu ihr geben, damit der Handschrift Einzigkeit und
damit Aura zukommen kann. Und eine solche Alternative kommt erst mit der
technischen Reproduzierbarkeit von Schrift in die Welt. Man muss sich ndmlich
klarmachen, dass Manuskriptkulturen insofern grundsatzlich anders verfasst
sind als die Buchdruckkultur: Da keine Hand exakt so schreibt wie die andere,
ist keine Abschrift mit der Urschrift oder mit anderen Abschriften identisch. Aller
Handschriftlichkeit kommt immer das Merkmal von Einzigkeit zu. Und gerade
deswegen ist diese Einzigkeit, solange es ausschliefllich Handschriftliches gibt,
keineswegs etwas Einmaliges, sondern vielmehr regelhaft und unvermeidlich.
Und in diesem Sinne kann es in Handschriftenkulturen zwar kostbare Manu-
skripte geben, doch keine gegeniiber technischen Kopien ausgezeichneten »>Ori-
ginale« — es sei denn, die gottliche Hand hitte selbst den Griffel gefiihrt. Vor der
Epoche des Buchdrucks war gerade nicht das >Original« der eminente Sachver-
halt, sondern im Gegenteil die identische Kopie.

Erst mit ihrer technischen Reproduzierbarkeit kann also auch im Hinblick
auf die Schrift (und die Abschrift) selbst eine pridgnante Unterscheidung von
einzigartigem Original und identischen Kopien entstehen. So wird die >Original«-
Schrift auszeichnungsfihig, so kann sie Eminenz gewinnen und Aura, so kann
sich ein Ausstellungs- und Schauwert vom (priméren) Gebrauchswert der Schrift
abheben und diese damit museumsfahig werden. Erst seit eben jenem Zeitalter,

20 Johann Wolfgang von Goethe, Simtliche Werke, Briefe, Tagebiicher und Gespréache. II. Ab-
teilung: Briefe, Tagebiicher und Gesprache, hg. von Karl Eibl u.a., Bd. 7: Von 1812 bis zu
Christianes Tod, hg. von Rose Unterberger, Frankfurt a.M. 1994, S. 58.
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dem sich wie das Museum auch der Buchdruck verdankt,?! erst mit dem Auftritt
der maschinellen Kopie entsteht die Moglichkeit, dass sich mit dem Merkmal der
Einzigkeit die Aura des Originals verbinden lasst. Erst seither authentifizieren
wir Text durch eigenhidndige Unterschrift. Erst seither konnen wir Literatur im
Museum darstellen durch Ausstellung von — dann auratischer — Schrift. Das ist
unsere vierte These. Das Literaturmuseum setzt den Buchdruck nicht blof3 histo-
risch voraus, sondern vor allem systematisch: Erst unter den Bedingungen von
Typographiekultur kann die Einzigkeit alles Handschriftlichen zu einer Beson-
derheit werden.

VI

Die auratische Qualitdt, die den Exponaten im Literaturmuseum zukommt, sie
setzt voraus, dass sie einzig seien, dass sie qua dieser Einzigkeit etwas Besonderes
seien und dass sie als museale Monumente ausgestellt werden. Sie befinden sich so
in einem zweiten Kontext, dem Museum, welcher sich von den primadren Verwen-
dungszusammenhdngen der Literaturreliquien und Schriftstiicke unterscheidet.
Dieser Herkunftswelt gegeniiber macht sich die Ordnung des Museums nun
zwar durch Monumentalisierung geltend, doch bringt sie sie nicht vollstandig zum
Verschwinden. Es bleiben an den Dingen Momente ihrer friiheren, einer anderen,
unnahbar fernen Welt haften, welche sie als abwesende in der Sekunddrumge-
bung gegenwiértig machen und zur Geltung bringen. Eben dies nennen wir die
Aura der Schrift im Literaturmuseum: die »Erscheinung einer Ferne,« wie es an
anderer Stelle bei Benjamin heif3t, »so nah das sein mag, was sie hervorruft.«*
Sie stiftet einen eigentiimlichen Erfahrungsmodus des Ineinander von Nahe und
Unnahbarkeit, von Unmittelbarkeit und Mittelbarkeit, von Anwesenheit und
Abwesenheit. Die auratisierten Schriftstiicke, wie alle Exponate des Literaturmu-
seums, prasentieren etwas. Sie lassen etwas gegenwartig werden, das tatsdachlich
abwesend ist. Sie besitzen eine Kraft zur Gegenwartigsetzung von Absentem, von
welcher man mit Goethe sagen mag, sie sei magisch: in der Anschauung — nicht
in der Lektiire — der Handschrift werde deren Urheber prasent. Die dinglichen
Monumente des Museums ermdglichen einen Erfahrungsmodus jenseits jener

21 Diesem verdankt sich auch, was hier am Rande hinzugefiigt sei, auch das naturwissen-
schaftliche Experiment mit seinem Prinzip der identischen Wiederholung — der Kopierbar-
keit — von dinglichen und Beobachtungskonstellationen.

22 Walter Benjamin, Das Passagen-Werk, hg. von Rolf Tiedemann, in: ders., Gesammelte
Schriften, unter Mitwirkung von Theodor W. Adorno und Gershom Scholem hg. von Rolf
Tiedemann und Hermann Schweppenhduser, Frankfurt a.M. 1974 ff., Bd. 5.1, Frankfurt a.M.
1982, S. 560 [M 164, 4].
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Disjunktion, die fiir wissenschaftliche Rationalitadt konstitutiv ist, dass ndmlich
etwas entweder prasent oder absent, nicht aber beides zugleich sein konne.

Vielleicht ist es erlaubt, diesen Erfahrungsmodus des simultanen Ineinander
von Anwesenheit und Abwesenheit fiir einen Moment zu illustrieren am Beispiel
einer Photographie, die am 23. Juni 2015 auf der Titelseite der Frankfurter Allge-
meinen Zeitung erschien (Abb. 1).

Wir sehen eine Bildfldche in abgestuften Grautonen. Ihre Elemente staffeln
sich wie Theaterkulissen und als profilierte oder kannelierte Pfeiler eines Porti-
kus signalisieren sie Herrschaftsarchitektur. Aus dieser Kulisse tritt hervor oder,
denn es ldsst nicht entscheiden, in diese Kulisse zieht sich zuriick die Krempe
eines tiirkisfarbenen Damenhuts sowie eine gleichfarbige Kostiimmanschette mit
weifd behandschuhter Hand. Diese Hand ist entspannt erhoben in jenem Gestus
des Gruf3es oder der Segnung, der auf Distanz hilt, wem er sich zuwendet. Wir
sehen auf den ersten Blick: die Queen; und selbstverstandlich habe ich ihr Bild als
Beispiel ausgewahlt, weil sie seit fiinfzig Jahren speziell mit Marbach verstand-
nisinnig verbunden ist.?> Die Queen also ist unverwechselbar und ganz da. Auf
den zweiten Blick sehen wir indes, dass wir sie gerade nicht sehen. Die Queen ist
unverwechselbar und auf der Photographie doch keineswegs zu sehen. Das Bild,
um es so zu sagen, zeigt nicht die Queen, sondern ihre Aura. Dies ist seine Quali-
tdt. Das Objekt der Abbildung ist nah und fern zugleich, es ist zu sehen und doch
nicht zu sehen, es ist anwesend und abwesend in einem. Es ist eine Erfahrung
der Simultaneitdt von Prasenz und Absenz, die sich an dem Pressephoto als eine
Seherfahrung machen ldsst. Und in vergleichbarer Weise eben auch an den Expo-
naten des Literaturmuseums: Diese bebildern nicht die Literatur, sondern sie
vergegenwartigen sie — allerdings aber nicht im Modus der Textlektiire, sondern
in demjenigen der Anschauung, der Besichtigung von auratisierter Schrift, also
der Erfahrung des Ineinander von abwesender, weil unlesbarer Literatur und von
materialiter anwesender Schrift.

VII

Die bisherigen Uberlegungen hatten in drei Schritten zu zeigen versucht, dass
das Literaturmuseum Schrift als Monument ausstellt. Sie hatten sodann verdeut-
licht, dass eine systematische Voraussetzung dessen in der (auf der Differenz von

23 Die Anspielung hebt auf eine sich haltende Legende ab, wonach Queen Elizabeth II. im
Jahr 1965 bei ihrem Besuch des DLA Marbach mit Enttduschung reagiert haben soll, als
ihr bewusst wurde, dass sie die Schillerstadt Marbach a.N. mit dem Staatsgestiit Marbach
verwechselt und daher vergeblich auf einen Besuch im Gestiit gehofft hatte.
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Stanffurter Allge:

ZEITUNG FUR DEUTSCHLAND

HERAUSGEGEBEN VON WERNER D'INKA, JURGEN KAUBE, BERTHOLD KOHLER, HOLGER

Royal High Five

God save the Queen! In Grofibritannien ist nicht alles gut, ei wechselbar sind. Die Grazie der erhobenen Hand, die Wiirde
gentlich nicht einmal allzu viel, wie auf Seite 17 zu lesen ist, des Winkens. Das werden die Deutschen nun wieder bestau-
und doch gibt es eine Frau, um die man die Briten beneiden nen diirfen, heute trifft sie zum Staatsbesuch ein = und sie

darf: Es gibt die Kénigin. Sie ist eine von nur zwei Frauen auf  wird auch die andere Frau mit einem weltherithmten _signa-

der Welt, die allein des Einsatzes ihrer Hinde wegen unver- ture move” treffen: die Rauten-Kanzlerin, Seite 3 Fota Ghetly

Abb. 1: Frankfurter Allgemeine Zeitung vom 23. Juni 2015 © FAZ
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Handschrift und Druckschrift beruhenden) Unterscheidbarkeit von Original und
Kopie liegt und dass eine spezifische Leistung der musealen Schriftexponate die
ist, dass sie kraft ihrer Aura die Literatur zur Darstellung und Erfahrung kommen
lassen.

Mit diesen Uberlegungen kénnen wir nun vom Museum wieder an den
Anfang zuriickkehren, zum Archiv und zur Ausgangshypothese: Wahrend das
Museum Schriftstiicke monumentalisiert zum Zwecke gegenwartiger und verge-
genwdrtigender Anschauung, dokumentiert das Archiv solche Schriftstiicke fiir
spateren Gebrauch. Schriftstiicke haben also einen monumentalen und zugleich
einen dokumentarischen Aspekt. Der Funktionstypus des Museums stellt auf
jenen Aspekt ab, auf die Anschauung der Schrift, das Archiv stellt auf diesen
Aspekt ab, auf die Lektiire des schriftlich aufgezeichneten Textes.

Indessen verfdhrt es dabei zundchst nicht anders als das Literaturmuseum.
Das Archiv, auch das Literaturarchiv, selegiert Schriftliches, versammelt es und
konfiguriert es zu einem neuen Ordnungszusammenhang. Aktenstiicke oder
Gedichtentwiirfe, Schutzumschldge oder Autorenkorrespondenzen, Bande voller
Lesespuren oder Tagebiicher werden ihren primédren Verwendungskontexten ent-
zogen und im Archiv gdnzlich anders und in neuer Ordnung versammelt. Auch
Archivierung ist also Kontext-Wechsel. Und ebenso wie es durch Vitrine oder Glas-
rahmen bei der Musealisierung geschieht, geht auch Archivierung damit einher,
dass Schrift zundchst einmal jedem Gebrauch entzogen wird, der am Lesen des
Schrifttextes interessiert ware. Die Schrifttrager werden ndmlich zu Biindeln und
Biischeln verschniirt, in Kladden abgelegt, in Archivboxen verstaut und in Hebel-
schubanlagen magaziniert. Die Schriftstiicke sind also da — und doch in einer
Weise weggesschlossen, dass Textlektiire zundchst einmal unterbunden ist.

Allerdings liegt, anders als bei demjenigen des Museums, die Funktion dieses
Entzugs nicht darin, die Schriftstiicke zu Monumenten einer Anschauung zuzu-
richten, welche zwar vom Akt des Lesens deutlich unterschieden ist und gleich-
wohl die Literatur zu vergegenwartigen mag. Vielmehr geht es dem Archiv darum,
die Schriftstiicke aus den aktuellen Sinnzirkulationen herauszunehmen, um sie
zeitlich versetzt als Lektiiregegenstidnde in sie wieder zuriickspeisen zu kénnen.
In beiden Fallen liegt eine Spannung von Entzug und Aktualisierung vor, freilich
im Museum als Gleichzeitigkeit von Prdsenz und Absenz, im Archiv hingegen in
diachroner Abfolge: Schrifttext wird laufenden Lektiirezusammenhéngen entzo-
gen, um in zukiinftigen neu verfiighar zu sein. Das Funktionsprinzip des Archivs
heifdt also nicht Aura von monumentaler Schrift, sondern Latenz von dokumen-
tarischem Text.

Und wenn wir an dieser Stelle noch den Unterschied zwischen der Latenz
des Archivguts einerseits und den praktischen Formen von Vorratshaltung ande-
rerseits hinzufiigen, dann haben wir den fiinften Argumentationsschritt getan.
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Die Logik der Vorratshaltung, ob es sich nun um Lebensmittelvorrdate, Waffe-
narsenale oder Aktenlager handelt, ist ja die tempordre Zwischenlagerung von
Gegenstdnden, die zu einem spéteren Zeitpunkt ihrer jetzt schon wohldefinier-
ten Zweckbestimmung zugefiihrt werden sollen. Hingegen das Archiv als jener
Funktionstyp, den wir hier im Hinblick auch auf das Deutsche Literaturarchiv
beschreiben wollen, macht etwas anderes. Die Zwischenlagerung von Schrift-
stiicken im Archiv dient nicht allein einem jetzt schon wohldefinierten und
erwarteten Zweck, sozusagen dem zukiinftigen Alten. Schrift wird nicht aus-
schliefilich fiir spatere Textlektiiren ausgelagert, sondern auch zum Beispiel fiir
Zwecke musealer Prdsentation oder fiir paldographische Untersuchungen. Wo
aber Schrift fiir spatere Lektiire archiviert ist, da doch unter der Bedingung, dass
gerade nicht antizipiert werden kann, welche Interessen diese Lektiire dermal-
einst verfolgen wird.

Es sind namlich im weitesten Sinne wissenschaftliche Interessen. Das Archiv
ist auf zukiinftige Forschung ausgerichtet, also auf eine methodische Form der
Produktion rationalen Wissens, das in der Moderne zugleich Neuheit fiir sich
muss beanspruchen konnen. Nicht auf die Bestadtigung, sondern auf den Bruch
von Erwartungen kommt es in der modernen Forschung an. Und darin entzieht
sie sich gerade der Planung und Antizipation.** Insofern es der Forschung
dient, also dem kiinftigen Neuen, ist das Archiv auf offene Zukunft hin angelegt.
Es muss systematisch damit rechnen, dass sich mit dem Archivgut Erkenntnisin-
teressen, Methodologien oder Forschungspraktiken verkniipfen, von denen man
zum Zeitpunkt der Archivierung noch nichts weif3. Die Speicherlogik des Archivs
beruht auf einem Prinzip zukunftsoffener Latenz: Es bewahrt alte Schrift als alte,
damit aus ihr zu spéterer Zeit neues Wissen entstehe.

Und es versteht sich, dass an diesem paradoxen Funktionsprinzip der
zukunftsoffenen Latenz des archivarischen Schriftspeichers all jene Aporien
héangen, welche die organisatorische Gestaltung des Archivs, erst recht des Lite-
raturarchivs, so herausfordernd machen: die Unerreichbarkeit von Vollstandig-
keit und die Unsicherheit beziiglich der Einschldgigkeit des Archivguts; der bei
wachsendem »Reliktanfall«*> wachsende Zwang zu Selektionen, die im Grunde
unmoglich sind; die Kontingenz archivarischer Ordnungsbildung; die Schwierig-

24 Vgl. insbesondere Niklas Luhmann, Die Wissenschaft der Gesellschaft, Frankfurt a.M. 1990,
S. 215-224, S. 296—298; dazu Peter Weingart, Wissenschaftssoziologie, Bielefeld 2003, S. 85—
89. Zu den daraus folgenden Paradoxien der Wissenschaftsorganisierung vgl. Strohschnei-
der, »Das neue Neue. Uber einige Paradoxien der Wissenschaftsorganisierung«.

25 Hermann Liibbe, Zeit-Verhdltnisse. Zur Kulturphilosophie des Fortschritts, Graz u.a. 1983,
S. 9-14, Zitat S. 13; vgl. auch Boris Groys, Logik der Sammlung. Am Ende des musealen
Zeitalters, Miinchen 1997, S. 46—62; Karl-Siegbert Rehberg, Symbolische Ordnungen, S. 357-
397, hier S. 381-384; Anke te Heesen, Theorien des Museums zur Einfiihrung, S. 170-175.
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keit und Notwendigkeit, den Bestandspraferenzen gegenwartiger Archivbenutzer
zu entsprechen und sich doch von ihnen nicht dominieren zu lassen; die Legi-
timitatsschwache des Archivs in utilitaristisch gepragten Begriindungszusam-
menhangen, weil seine Funktionalitdt womdglich zwar unbestritten, aber doch
jedenfalls ziemlich futurisch und abstrakt bleibt. Und es versteht sich zugleich,
dass das Literaturarchiv eben deswegen des Fasziniertseins groBmiitiger Mazene
so eindringlich bedarf.

VIII

Das Archiv ist auf Forschung hin angelegt, das Literaturarchiv auf literaturwis-
senschaftliche, ideengeschichtliche, kulturwissenschaftliche Forschung. Und
aus seiner Perspektive betrachtet ist solche Forschung jener Prozess, in welchem
die schriftlich gespeicherten Texte aus der Latenz des Archivs entbunden und
wieder zuriickgespielt werden in die manifeste Aktualitdt gesellschaftlicher Sinn-
zirkulationen. Dies mag nun ebenso abstrakt wie méglicherweise vage klingen
und ist doch von schwerlich zu iiberschitzendem Gewicht fiir die Sinnbestdande,
die Deutungshaushalte, ja iiberhaupt das Funktionieren unserer hochkomplexen
modernen Gesellschaft. Wie sollte sie ohne die Reflexionsleistungen derartiger
Forschungsprozesse in die Lage gelangen, von sich selbst einen zureichenden
Begriff zu entwickeln? Wie sollten diese Reflexionsleistungen ohne Riickgriffe
auf das im Archiv latent Gegebene als Quelle zukiinftiger Erkenntnisrichtungen
und Denkoptionen und als Reservoir potenzieller gesellschaftlicher Sinnbildun-
gen moglich sein? Das Verhaltnis von Archiv und Forschung ist also keineswegs
einseitig. Und dies ist nun der sechste und letzte Punkt, den ich hier machen
mochte: So sehr das Archiv auf die Entfaltung seiner latenten Potentiale durch
zukiinftige historisch-hermeneutische Forschung angelegt ist, so sehr ist diese
Forschung jetzt schon und jederzeit konstitutivangewiesen aufs Archiv.

Was immer ndmlich solche Forschung unternimmt, in der einen oder
anderen Weise, direkt oder indirekt ist sie damit befasst, im Reich des Wirkli-
chen unsere Spharen des Moglichen zu erweitern. Und dazu spielt sie gegen alles
Manifeste jene Potentialitaten aus, von denen sie ohne Riickgriffe auf die Latenz-
bestdnde des Archivs wenig wiisste. Geisteswissenschaftliche Forschung: sie halt
fiir die Wissenschaftsgesellschaft die historisch-kulturellen und normativen, die
dsthetischen und intellektuellen Alternativen zum ohnehin Gegebenen verfiig-
bar; die kulturell fremden oder fremdgewordenen Modalitdten des Selbst- und
Weltverhiltnisses; die hier, jetzt und unter uns nicht realisierten Optionen von
Ordnungsdiskurs und Ordnungsbildung; die Dynamiken des Imagindren, die
Entwiirfe fiktiver Welten und Gesellschaften, die dsthetischen Ordnungsdurch-
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brechungen. Dieserart wird im Modus methodisch erarbeiteten und rationalen
Wissens das »gepflegt< und entwickelt, was man mit Robert Musil vielleicht den
»Moglichkeitssinn«?® einer Gesellschaft nennen darf. Der verkiimmert freilich,
wenn wir nicht wissen, was wir ohne das Archiv nicht oder jedenfalls nicht glei-
chermaflen gut wissen konnten, was namlich (kulturrdumlich) anderweit der
Fall ist, was (temporal) einmal der Fall gewesen ist, oder was (modal) der Fall
sein konnte — oder auch alles dieses zusammen, wenn die historisch-hermeneu-
tischen Wissenschaften erforschen, was zu fremder Zeit an anderem Ort nicht
wirklich war, aber doch denkmdéglich oder dsthetisch imaginierbar.

Indem sie zum Gegenstand aktueller Befassung werden lassen, was als Altes
in der Latenz des Archivs zwischenzeitlich blof} abgelegt war, machen es die Geis-
teswissenschaften zum Grund oder Anlass neuer Sinnbildungen, Deutungskom-
plexe, Interpretationen oder Erzdhlungen. So wird es gewissermafien ein neues
Altes.

Und dies ist nun allerdings eine der wichtigsten Weisen iiberhaupt, in der
sich die Wissenschaftsgesellschaft mit Komplexitdt ausstatten kann — und das
heifit: in der sie ihren Méglichkeitsreichtum zu steigern, ihre Alternativenvielfalt
zu erh6hen vermag. Ohne solchen Méglichkeitssinn aber gdbe es keine Freiheit,
weil ohne ihn weder zwischen iiberhaupt Denkméglichem und realistischen Opti-
onen unterschieden noch zwischen verschiedenen solchen Optionen gewahlt
werden konnte.

Die Leistung des Archivs fiir die historisch-hermeneutischen Wissenschaften
indes bemisst sich also hiernach: wie es die Erzeugung neuen Méglichkeitswis-
sens befordert; wie das Hervortreten des neuen Alten ermdéglicht wird, also das
unvorhergesehene Auftauchen dessen aus der Latenz, was zu jeweils gegebenen
Ordnungen des Wissens quer steht, manifeste Wirklichkeitsannahmen stort,
Erwartungen iiberrascht oder durchbricht. Die pragnanteste Beschreibung dieser
Funktion scheint mir immer noch die zu sein, fiir welche der amerikanische Wis-
senschaftssoziologe Robert K. Merton den Ausdruck serendipity?” gefunden hatte:
das Finden von etwas Neuem, was man gar nicht gesucht hatte, obwohl man
durchaus auf der Suche gewesen war. Das Archiv ist insofern ein entscheidendes
Instrument der Umordnung unseres Wissens. Wenn diese gelingt, dann sprechen
wir von neuem Wissen: von Erkenntnis!

26 Robert Musil, Der Mann ohne Eigenschaften, hg. von Adolf Frisé, Reinbek bei Hamburg
1978, Bd. 1, S. 16. Vgl. vorerst Peter Strohschneider, »Moglichkeitssinn. Geisteswissenschaf-
ten im Wissenschaftssystem, in: ders., Reden und Vortrédge des Vorsitzenden des Wissen-
schaftsrates 2006—2010. Eine Auswahl, Koln 2010, S. 116-127.

27 Vgl. Robert K. Merton und Elinor Barber, The Travels and Adventures of Serendipity. A Study
in Sociological Semantics und the Sociology of Science, Princeton, New Jersey 2004.
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IX

Von vielem, was Sie erwartet haben mdgen, habe ich nicht — oder doch allenfalls
indirekt — gesprochen: nicht von Schiller und der Literatur, nicht von praktischen
Problemen, von Finanzierungsfragen oder von Wissenschaftspolitik, nicht vom
selbst in der Literaturwissenschaft allgegenwartig scheinenden Diskurs der Digi-
talitdt, nicht von der Deutschen Forschungsgemeinschaft und ihren Moglichkei-
ten, auch die auf Sammlungen des Museums und Archivs bezogene Forschung zu
fordern. Freilich habe ich mich solchen Erwartungen, die ich bei Ihnen erwartete,
nicht deswegen entzogen, weil Erwartungsdurchbrechungen — so konstitutiv sie
fiir gute Forschung sein mégen — etwa ein allgemeiner Wert wéren; das sind sie
nicht. Ich wollte einfach nur etwas anderes zeigen. Dies namlich, dass das Insti-
tutionengefiige auf der Schillerh6he nicht allein kontingente historische Griinde
hat. Vielmehr realisiert sich in der Zusammenfiigung von Literaturmuseen und
Literaturarchiv eine ziemlich grundsitzliche Komplementaritdt dieser beiden
durchaus unterschiedlichen Funktionstypen. Beide institutionalisieren sie das
Sammeln von Altem — fiir dsthetische Anschauungen der Gegenwart wie fiir neue
intellektuelle Reflexionen der Zukunft, fiir die Aus- wie fiir die Darstellung von
Literatur, fiir gesellschaftliche Bildung wie fiir wissenschaftliche Forschung. Und
eben indem das Museum auf die Faszinationskraft der monumentalen Schriftstii-
cke setzt, das Archiv aber auf die am dokumentarischen Wert ihrer Texte immer
neu sich entziindende Erkenntnisleidenschaft der Forschung, eben darin entfal-
ten sie — gemeinsam — an der alten Literatur immer wieder und immer wieder neu
ihre kulturelle Produktivitét.



