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Frank Jargensen: Werke zur Schau stellen. Betrachtung szenischer Interpretationen im Museum

Ungedrucktes Manuskript

"Ihr habt einen ausgezeichneten Platz gefunden, sagte sie. Aber wieso denn, fragten wir. Weil ihr die
ganze Geschichte direkt vor eurer Nase habt. Wir schauten, aber wir sahen nichts als zwei grolie
Bilder, die sehr ahnlich aber doch nicht ganz gleich waren. Der eine ist ein Braque und der andere ist
ein Derain, erklarte Gertrude Stein. Es waren seltsame Bilder von

seltsam geformten ziemlich holzklotzartigen Figuren, das eine, wenn ich mich recht erinnere, eine Art
Mann und Frau, und das andere drei Frauen. Ja, ja, sagte sie und lachte immer noch. Wir waren
verdutzt, wir hatten so viel Seltsames gesehen, dald wir gar nicht begriffen, wieso diese hier noch
seltsamer sein sollten,"

Gertrude Stein, Autobiographie von Alice B. Toklas, Hamburg 1993, S. 24

Verschieden gerichtete Museumsdéffentlichkeit

Die Praxis, szenische Spiele in der Museumsoffentlichkeit aufzufihren, ist nicht Selbstverstandlichkeit
geworden, sie blieb vielmehr auf3erhalb der Norm. In "schulischen" Museumsveranstaltungen kommt
die szenische Darstellung immerhin vor. Aber weshalb will man szenische Spiele ausgerechnet im
Museum vor QOriginalen veranstalten, an einem Ort, an dem sonst so viel daflir getan wird, dal sich die
Aufmerksamkeit der Betrachter auf die Werke selbst richtet? Wie sollten unter diesen Umstanden
nicht Vorbehalte gegen die amisanten andererseits auch recht beliebig scheinenden Einbildungen
erhoben werden, die ein szenisches Spiel hervorbringt? Oder ist die Ausstellung etwa nicht fertig, ist
sie nicht in dem Sinn "ganz", daf sie allein fUr die Betrachtung der Originale gentigte? Kann etwa das
szenische Spiel neue Einsichten beitragen oder am Original Aspekte sichtbar machen?

Aus der Spielaktivitat ergibt sich eine Darbietung, die fir eine gewisse Zeit von den Betrachtern
Gegenwartigkeit verlangt, wahrend die, welche spielen, den Originalen vielleicht ihren Ricken
zukehren. Eine formierte Gruppe ist Voraussetzung, daf3 eine Szene Uberhaupt aufgefihrt werden
kann. Das l6st auf Zeit jedenfalls den unverstellten individuellen Zugang zum Original ab,'es kann
Werke strapazieren und gefahrden, sobald diese mit einbezogen sind. Und schon deshalb kénnte es
sein, dal’ solche Veranstaltungen zugleich auch einer Grundvorstellung dessen zuwider handeln, wie
Besichtigungs-Offentlichkeiten im Museum beschaffen sein sollten.

Wenn man dann zugunsten szenischer Experimente anflhrt, dal3 sie sich einem Ideal tatiger
Aneignung auf eigenem Weg nahern und darin anderen kopfigniichterne Formen der
Gruppenveranstaltung - Flhrung, Vortrag, oder Betrachtungsiibung - etwas voraus haben, kann doch
der Vorbehalt beschaftigen, dal3 die Begegnung mit Originalen und ihren Thematisierungen sich darin
wie irreguldr ereignet. Das unterstitzt den Verdacht, es handele sich bei szenischen Spielen um einen
etwas willkirlichen Methodenimport, der im Museum jedenfalls nicht 6fter als gelegentlich Zund
womoglich nur fir randstandiges Thematisieren geeignet scheint.

Eine ganz andere Selbstverstandlichkeit hatten szenische Spiele wohl erst in einem "Museum der
Augenblicke." Aber sorgt das Museum nicht fur Augenblicke? Als was muf3 man die "Augenblicke"
ansehen, die das Allerweltsmuseum anbietet?

Es fallt auf, dal® andere Gruppenereignisse des organisierten Museumsbesuchs Vortrag, Gesprach,
FUhrung - weniger fragwirdig scheinen.
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Die "Fuhrung" beispielsweise hat sich trotz aller Vorbehalte wie selbstverstandlich als Handlungsform
im Museumsalltag etabliert. Ist sie nicht, ganz so wie szenische Darstellungen, als kulturelle Form
autonom und weit alter, als es die erst zweihundertjahrige Geschichte des dffentlichen Museums sein
kann?“ Warum hatte dann das szenische Spiel so viel mehr Fragwirdigkeit?

Recht weit verstreut finden sich Hinweise auf szenisches Auffassen und Ausagieren im musealen
Umfeld: Frau Schliemann, angetan mit dem "Gold des Priamus"; Flauberts Bouvard und Pecuchet, die
ihre Schausammlung vorfahren; Freiherr von Aufsel3 in gestiickelter Ritterriistung; oder auch das
dreischalige Programm des Thorwaldsen Museum in Kopenhagen - in den Salen die Werke, auf3en als
Fresko die Szenen ihrer Herbeischaffung, im Lichthof der Sarkophag des Klinstlers: Besucherrundgang
als Nachfolge eines erfillten, nun bildhaft fixierten Kinstlerlebens in der Folge Triumph, Werk und
Tod. Man wird sich vergegenwartigen konnen, dal3 nach 1790 wohl kaum ein Zeitabschnitt gefunden
werden kann, fir den eine praktische und Gedankenverbindung zwischen Museumsaéffentlichkeit und
szenischer Verlebendigung ausschlieAbar ware.5

Vorbehalte gegen szenische Aktivitaten im Museum werden nicht viel anders erklart, als mit
Argumenten, die auch gegenUber verfehlten oder schlechten historischen Ausstellungen gedulert
werden kénnten: sie béten falschen Schein statt authentischer Historizitat. Das Fragwdirdige wird dort
wie hier an einem Verhaltnis von Technik und Quellinformation gesucht, mit dem eine Darbietung
Geschichtliches vergegenwartige: nicht die szenische Technik allein, sondern ihre Technik zusammen
mit dem, was sie transportiert, mache das aus, was abfallig beurteilt werde.

Umso interessanter wird es, Aufmerksamkeit auf das zu verwenden, was bei solcher Ablehnung
aulberdem eine Rolle spielen kénnte: ob namlich die im Spiel entstehenden Szenen Momente
hervorbringen konnen, die sich dem Museum gegentber konkurrierend und gegenproduktiv aul3ern,
oder die eigenwillig ansetzen, an der Institution und ihren Kontrollen und Filtern vorbei.

Wie ein Betrachter in der Museumszene angeordnet wird

Wo szenische Spiele in der aktuellen Schausammlung eines Museums stattfinden, geschieht es in
einem Umfeld, das selbst wie eine Szene lesbar ist. Der Ort einer Schausammlung ist geordnet als eine
Kette sich wiederholender Szenen und von Szenen-in-Szenen.

Die elementare Betrachterszene in der Ordnung des Museums weist, ganz allgemein gesprochen, drei
Positionen auf.

An vordere Stelle ist das materiale Werk als Artefakt, Prototyp, Bild, Original, Kopie, Modell (Plan),
Fragment (Rest), Ausschnitt, Werkkomplex etc. gestellt. Man kann von einem Werk dariber hinaus
sagen: das Museum wird seinetwegen aufgemacht; ein jedes hat seinen festen Platz im Gehause und
an diesem Ort gewissermalen ein Anrecht auf Finalitat, es bleibt von den Betrachtern getrennt, macht
deren Bewegungen nicht mit, sondern "erwartet sie".

Da ist an zweiter Stelle der Kommentar, ausgearbeitet zur besseren Erfahrung des Werks und ihm
zugeordnet. Er kommt in der Zustandlichkeit, die er erreicht hat, als Katalogtext vor, er ist
reprasentiert im Kurz-Hinweis am Ausstellungsgegenstand oder ist beim Sprecher. Was immer vom
Kommentar in der Ausstellung greifbar ist, er ware mit Hilfsmitteln weiter zu vervollstandigen. Soweit,
wie er bereits hergestellt ist, ist er direkt (Beschriftung) oder indirekt (Inventarfihrung, Katalog,
Hilfsblcherei am Ort) einsehbar.

An dritter Position sind die Betrachter, Einzelpersonen oder Gruppen. Fir sie ist die Ausstellung
gemacht, durch sie werden Werke und Kommentarauszlige am inszenierten beschrifteten Original im
Betrachtungsverlauf gegenwartig.

Mit Ricksicht auf das sich ergebende Abhdngigkeitsverhaltnis bei der aktuellen Verstandigung wird
man die drei Positionen umstellen: der Kommentar (Kommentator,1) veranlaBBt das Werk (als Werk, das
einen Urheber hat, 2) zur Mitteilung an die Betrachter (3) ©.
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Flr die Entwicklung des Museums zum Medium ist kennzeichnend, dal Mitteilung erfolgen kann,
wenn auf einer Position eine Person anwesend ist. Unter diesen Umstanden kdnnte es Ubertrieben
scheinen, von einer kompletten Szene zu sprechen. Aber ich denke, die Frage von Betrachtern an ein
Werk" zielt auf eine Vergegenwadrtigung seiner Urheber. Hinter einem sichtbar vermerkten Textkirzel
am Original dehnt sich das Material des Gesamtkommentars aus, der auf die Zahl der Kommentatoren
zurlickgeht. Der Kommentar wird sich im Museumsfihrer, Kustoden oder Padagogen auch bei
Gelegenheit wieder personalisieren.

Der Kommentar zielt dabei auf das Werkund bedeutet: am Werk gibt es etwas zu verstehen. Der
Kommentar geht ebenso den Urhebern des Werks nach, wie er sich im voraus an seine Rezipienten
richtet.”

Wenn aber Urheber und Kommentator fehlen, dann wird man das nicht mit Absichtlichkeit erklaren
mussen. Mit dem Vorankommen der Gegenwart des unabanderlichen Originals und der Fortsetzung
seines Kommentars ist verbunden, dald Ablosung, Stérung und Mangel eintreten missen-.

Die Sicherung der institutionellen Dauer des Originals und seiner moglichen Wirksamkeit an einem Ort
will ja zuerst das Defilee der Angesprochenen ermdglichen. Die l6sen sich dann ab, wahrend eine
Abwesenheit der Produzenten von Werk und Kommentar und zunehmendes MiBverstehen durch das
zur-Dauer-machen in Kauf genommen sind. Die Ausstellung selbst beteiligt sich an der Entwicklung
des Mangels, wenn die KommentarbedUrftigkeit, die vielleicht von Anfang an bestanden hat, durch ein
Beharren auf Prasentation weiter provoziert wird. Der Kommentar wird einerseits zwar
fortgeschrieben, vermehrt und qualifiziert; andererseits aber zeigt er selbst auf, dal3 er nicht
erschopfend werden kann. Er interpretiert

sich als einen Versuch auf das, was wahr ist, indem er dem Original Platz a3t und sich ihm dazusetzt.
So gesehen verhilft die Museumsszene zum stehenden Ausdruck einer nicht abgeschlossenen
Erkundung, deren erneute Aufnahme durch ein

anteilnehmendes Publikum vorbereitet ist. Das Museum erlaubt, dafl3 die Szene wie ein stabiles
Environment bevorratet wird, als ein durch jede Betrachteraktion erneut in Kraft gesetztes Denkmal.

Eine Gruppe wird gefuhrt

Die Konstellation, die sich zwischen einem Einzelbesucher und dem Original eines Museums einstellt,
stimmt in mehr als einer Hinsicht mit der Situation des Gruppenbesuchs Gberein. Aber wo
Einzelbesuch und Gruppenfihrung sich im Erleben unterscheiden, findet man vor allem die
strukturierende Kraft einer frischen Erzahlung Gber die Werke, die Gelegenheit nimmt, auf gegebene
Ordnungen und Kommentare der Schausammlung anzuspielen und sich tUber ihre Grenzen hinweg zu
auBBern.

In der Beischrift des Originals ist aber angesagt, dal’ die mogliche Darstellung eines Museumsfihrers
vorgebildet wurde.

Der Museumskommentar zum Original ist so eingerichtet, dal’ er in seiner jeweils gegenwadrtigen Form
far verbindlich gehalten werden kann. Er ist wenigstens seinem Ideal nach als Gesamt-Kommentar
gegeben. Er geht entsprechend der Zuordnung zum Werk von einer "Ganzheit" des Originals aus und
leitet davon die Reichweite seiner Interessen ab. Das Museum sammelt und verwaltet das fur einen
Kommentar Erhebliche ebenso gut wie das Uberholte, Abwegige, Minderheitliche, eben alle
Auffassungen. Am Original in der Schausammlung selbst ist vielleicht nur eine "Beschriftung"
angebracht, die aus diesem Kommentar in starkster Klrzung zitiert. Mit der Bildung des Gesamt-
Kommentars ist aber ein Rahmen fir mogliche Positionen kiinftiger Kommentatoren eines aktuellen
Werk-Ereignisses abgesteckt.

Der Bezug des mindlichen Kommentars einer Fihrung auf den ausgearbeitet und verwaltet
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vorliegenden Gesamt-Kommentar wird im allgemeinen nicht anders als strikt, namlich informiert und
affirmativ bis kritisch sein kénnen. Aber sogar wenn im Kommentar eines Museumsfihrers abwegige
Positionen aufleben, bewegt sich das Gesagte in der Regel noch im Feld des vom Museum vorher
bereits ermittelten Umfangs.

Eine andere Sinnperspektive kann sich wohl erst aus der Verbindung verschiedener Kommentare
miteinander ergeben. Aber auch deren méglichen Ordnungen und Systematisierungen werden im
Bestand des Museumskommentars gesammelt.

Der Verlauf einer Fihrung ergibt sich danach so: aus dem Feld der prasentierten Originale wird eine
Auswahl bedeuteter Orte herausgegriffen. Aus ihnen entsteht eine Serie von Betrachtungen;
beabsichtigt werden kann eine Anordnung zu einem Verlauf und dieser schliel3t sich zu einem mehr
oder weniger locker dramatisierten thematisch-zeitlichen Bogen zusammen; das geschieht in einer Art
Auffihrung.

Wenn Bildwerke nachgestellt werden

Um von solcher Einrichtung der allgemeinen Betrachterszene - Einzelbetrachtung oder
Gruppenbetrachtung - das szenische Spiel abzuheben, eignet sich die Untersuchung einer haufiger
praktizierten Ubung in Gemaldegalerien; gemeint ist das "Nachstellen" vor Bildwerken. Man registriert
sich dabei den Vorteil, dal3 eine Nachstellaktion sich recht

konzentriert und stichhaltig mit einem Bildwerk beschaftigt. Streckenweise verlauft sie wie eine auf
Werkanalyse gerichtete Original-Betrachtung: ausgewahlte Personen einer Betrachtergruppe stellen
sich nachahmend in die Positur eines von ihnen betrachteten Bildwerks (z.B. die Zeit vor, die Zeit
hinter dem Moment eines Bildes), wahrend die (brigen Betrachter in der Gruppe sich teils als
Korrektoren des Original-Bezugs, teils wie Betrachter und Kritiker des Originals und bereits auch des
nachgestellten Bildes betatigen. ®

Kommt es zum Arrangement, verandert das die Szene der Bildbetrachtung, aber nicht vollstandig;
vielmehr lauft der Umbau darauf hinaus, dafs etwas hinzugesetzt wird. Eine Betrachtergruppe gibt es
weiterhin, oft auch eine Anleitung. Das Bildwerk bleibt in die Betrachtung einbezogen. Etwa
gewonnene Einsichten werden fast selbstverstandlich wieder auf das Original bezogen: der gestellte
Vergleich dient dessen Erkundung, das Original steht also weiter in der Zielsetzung der Betrachtung,
Trotzdem hat sich die Blickweise verandert. Das Herausbilden von "Bezlglichkeiten", der Vergleich
selbst, wird dabei zum eigenstandigen Versuch, zum Experiment.

Der Nachstellversuch nétigt dazu, die Beobachtung des Originals mit der seiner Nachahmung zu
verbinden. Das Ergebnis ist aber keine simple Feststellung von Kongruenzen; die Beobachtung hat wie
schon der Prozel3 des Nachstellens selbst hat Zige des unbedingt Konstruktiven, da Akte der
Ubertreibung, der Verdeutlichung, der versuchten Abanderung, selbst der Unahnlichkeit in ihrer
Vergleichsarbeit nebeneinander verfolgt werden. Auch das ist immer noch mit dem Ziel vereinbar, die
Bilduberlieferung besser, mit Erweiterungen zu verstehen, es macht den tberlieferten Bildkommentar
gegebenenfalls genauer. °

Es ist aber nahezu unvermeidlich, daf3 die Gruppe der Bildimitatoren unterdessen auf eine Weise der
Echtheit stoflen, welche die des Vorbildes in Teilen technisch Gbertrifft. Angenommen, im Original
seien auch lebendige Menschen das Gemeinte - und das Bild wird ja in Hinblick darauf nachgestellt,
dal? es eine ehemals dem Bildwerk als Vorwurf zugrundeliegende Szene mit Personen abbildet. Diese
frihere, wie auch immer fiktionale Szene des Bildes laf3t sich durch lebende Figuren mit ganz anderer
Entsprechung erreichen, als es ein Text kann, aber auch etwa, als es ein gemaltes Bild selbst
vermochte. Auch originale Bildwerke stecken eben im Nachahmen. Man stelle sich hilfsweise eine
vorher noch nicht entstandene oder untergegangene Architektur vor, die nach alten
Konstruktionsvorlagen hergestellt wird
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(Kolner Dom; Hildesheimer Knochenhaueramtshaus), die Imitation des nicht Realisierten war ein
Dauerthema im Historismus. Die erlaubt merkwUrdige Manifestationen von "Verwirklichung". Die
Nachstellszene bringt ihr eigenartiges teils hyper-, teils antinaturalistisches Gemisch aus
Beweglichkeit und angenommener Statuarik hervor. Sie zeigt surreale Qualitaten zum Bildwerk hin,
wenn sie sich an Ruck-Entstellung des Bildwerks versucht. Und ist die entstandene Situation nicht
auch darin verwickelt und seltsam, daf? dieselben Personen die Nachstellung erzeugen und den
Kommentar verursachen und dirigieren - und dabei eine ahnliche Veranlassung hervorbringen, wie die
Urheber eines Werks? Schwadcher tritt derartiges Ubrigens auch bei nachgeahmten historischen
Szenerien auf. Mitunter geschieht es dabei, daf3 sprachliche Versuche zur Aneignung des Kommentars
Ubersprungen werden kénnen, wie wenn und dem Original neue Kommentarperspektiven wortlos, mit
Hilfe erweiternder Bildtatsachen fir einen Augenblick geschaffen wirden.

Zugleich gibt es die Moglichkeit, Kommentar und Bild kiirzer schlissig zu verbinden.

Das Methodische der Nutzung bezieht sich aber wohl im Allgemeinen nicht zuallererst hierauf,
vielmehr auf die Moglichkeit der historisch gemeinten Annaherung an ein Original durch Aufgreifen der
Unterschiede zwischen Gruppe und Bild, der sich anbietenden Nachkorrektur der imitierenden Gruppe
in Hinblick auf das Original '°.

Aber schon die Nutzung von Gegensatzen, der Zusammenprall eines historischen Bildmotivs mit der
Gegenwartserzahlung, die ausgeht von den Accessoires der lebenden Personen weist auf eine
Beteiligung des Vergleichens an der Lust zur Fiktion hin.

Im Uberblick [&Bt sich beobachten: die Standardszene der

Museumsbetrachtung aus Kommentar, Original und Rezipient ist in der Nachstellszene véllig erhalten
geblieben. Sie findet sich durch eine Einschachtelung erweitert: durch die Gruppe, welche die
Bildaktion durchfihrt. Ein zweites Zentrum wird dadurch in der Szene ausgebildet. Und dem folgt, daf
neben dem einen Kommentar des Bildes eine zweite Sprechplattform der Betrachtung geschaffen
wird, von wo aus die erweiterten Vergleichsmoglichkeiten aktuell verwertbar werden.

Von der einen "gemeinsamen" Szene aus ist zunachst jeweils auch "das andere" Bild kommentierbar.
Das Sprachliche der Interpretation erweist sich dabei als frei Gbertragbar, es geht ununterscheidbar
durch beide Szenen hindurch und zieht Gewinn aus den Bezugswechseln. So verwirklicht sich in den
Sprechverbindungen auf Zeit das Verstandnis einer komplexer gewordenen neuen Gesamt-Szene.

Das Bild-Original selbst hat wenig Anteil an dieser Entwicklung Gber den Umstand hinaus, dal’ es das
Vorbild der gegenbildlichen Darstellung weiterhin bereithalt und den glltigen Kommentar
reprasentiert. Es verschwindet aber auch nicht, so wenig man es im Augenblick beachtet. Nur zu
beobachten ist, dal3 es gewissermalien entlasteter, "verschwindbarer" als sonst eingerichtet erscheint.

Damit aber Uberhaupt das Original in die Szene des Nachsteilens einbezogen werden darf, ist die
Voraussetzung gemacht, dal’ es in allen musealen Vorschriften respektiert bleibt. Hierauf zeigt sich
die eingeschachtelte zweite Szene von vornherein eingestellt: sie nimmt Ricksicht auf das bereits
Vorhandene. Im Ubrigen werden Nachstellung und Interpretation irgendwann abbrechen, die
Museumsszene sich dem nachsten Betrachter wieder geschlossen zeigen wie vor Beginn des Versuchs.
Dal die Szene des Originals aber dadurch umgearbeitet wirde, ware ein Unfall. Die
Vergegenwartigung dessen, was Museum ist, bleibt diesem in allen Konsequenzen allein vorbehalten.

Etwas aber erreichte die Integration der entstandenen zweiten Szene doch auch bezogen auf die
Wahrnehmung der ersten. Das Strikte der Museumsszene wurde gelockert. Der Besucherstandpunkt,
der sonst von der Besonderheit des Originals ausgeht, wurde berarbeitet. Auch blieb die Zuordnung
des Kommentars zum Original nicht so strikt wie sonst befestigt. Was gewdhnlich unter der
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Voraussetzung der Unerreichbarkeit erfahren wird, die Produktion oder Konstruktion des Kommentars,
fand sich vorlibergehend und in Grenzen in einer neue Gesamt-Szene zur Modellierung verflgbar.

Nicht zu Ubersehen: die erweiterten Maglichkeiten einer eigenen Kommentar- und
Wahrnehmungsarbeit hangen mit der Figlrlichkeit der bildlichen Vorlage zusammen. Das Szenische
hat sich hier in ganz spezifischer Weise in seinem Bezug von der Darstellung aus auf die Betrachtung
als Szene, auf die Betrachtung der Betrachter, d.h. auf reflexive Konstellationen etc. ausgedehnt. Die
Moglichkeit einer derartigen szenischen Inwendigkeit entsteht bei genauem Hinsehen nicht allein aus
Sujets der Personendarstellung, sondern auch aus dem Umgang mit anderen Sachverhalten.

Jedes Uberkommene (abgelegte) Kleidungsstiick, Schriftstiick, Artefakt ist Bestandteil friiherer
Szenen gewesen, es wird die Vorstellung von Szenen beim Betrachter hervorrufen. Nur scheinbar
freizligig, ob anekdotisch oder nlichtern gestaltet, sind ihre Inszenierungen im Museum. Die Willkar
des Vorstellens ist zuende mit der Wahl einer Lage. Davon geht eine mégliche Reprise aus wie vom
Aufnehmen einer Spur. Auch wo ein Museumsobjekt durch ein Spiel, durch eine szenische Darstellung
hindurchgeht, zeigen sich latent szenische Qualitaten aufgerufen; diese werden nicht erst hier
erzeugt.

Darstellung des Originals als Aufgabe der Museumsszene

Man kann von hier aus Uber eine Besonderheit der Betrachterszene im Museum Klarheit gewinnen.
Die vom Museum her erfahrbare gegenstandliche Erscheinung des Originals ist das Ergebnis des
szenischen Zusammenhangs, in dem der Kommentar zum Original gehdért und das Original gerahmt,
geschitzt, gestellt und verschriftet erscheint.

Auffallig am Bezug der Originale zu Spiel- und Betrachterszenen ist weniger, dal’ Originale sich in
Spielzusammenhangen gelegentlich verfliichtigen kénnen, dal? sie unauffindbar und vernachlassigt
werden, als vielmehr, dal sie, von dort her wiederkommend, ihren Status dann erst wieder erreichen,
wenn sie ausdricklich innerhalb einer eigenen Szene gerahmt, distanziert und literarisch verfalt sind.
Dal man die Originale in anderen Zusammenhangen auch Ubersehen kann, Lal3t sich nicht einfach auf
Vergeflichkeit schieben, hier zeigt sich vermutlich eher eine Art des Nicht-Erwartens, eine Art von
"Blindheit".

Der Verdacht, daf die Museumszene das Original zum Vorschein bringt, * wird von der Beobachtung
gestitzt, dald im Museum das Original regelrecht dargestellt ist unter der gegenseitigen Verweisung
von Werk und Kommentar, in zwitterhafter Formation. In der Szene vereinigt vorgehalten wird eine
nur-sprachliche und eine nur-asthetische Seite, die darauf aus sind, ihr gegenseitiges Beziehen zu
erzwingen. Das Original kann denn auch nur in einem zuschreibenden interpretierend-literarischen
Sinn kérperlich "ganz" sein. Es ware zwiespaltig, etwa von einem Bild, das Rand hat, zu sagen, dal’ es
.ganz” sei: die Zuschreibung macht es zu einer beabsichtigten Ganzheit. Umgekehrt interpretiert das
Werk den Kommentar in eine Vorlaufigkeit, wie abgeschlossen dieser auch immer in seiner aktuellen
Darbietung scheint und wie sehr er auch auf ein Endliches der Vollstandigkeit hin gesammelt scheint.
An der Stelle, wo der Kommentar das Werk ganz macht, stellt er sich als fortfihrungsbedtrftig dar;
das Asthetische seines Bezugs kann er in seine Gesten nur (ibersetzen. Das Spiel, die Latenz einer
Szene entsteht aus dem Bezug eines ,ganzen” Werks zur .Vorlaufigkeit" des Kommentars. In
szenischen Museumsspielen, bei denen dieser Verweis-Zusammenhang aufgeldst ist, wird ein Original
schwerer auffindbar, Daraus wird, umgekehrt ausgedriickt, die formale Leistung der Museumsszene
sichtbar.
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Variation der Szene im Museum

Es ist also etwas dran, wenn Spielszene und musealer Originalbezug in einen Gegensatz gebracht
werden, Aber es ware falsch, einen Gegensatz von Museum und szenischem Spiel daraus abzuleiten.
Das szenische Spiel rahmt tendenziell Originale aus, indem es dem museumsszenischen Komplex des
Originals konkurriert und ihn auflést. Ebenso setzt sich das szenische Spiel tendenziell Gber den
gegebenen Bezug und Aufbau eines Gesamtkommentars hinweg. Dies sind Irritationen der
Museumsszene.

Andererseits wird man sich vergegenwartigen kénnen, daf3 die Betrachtungsszenen in den Museums-
Milieus in sehr spezialistischer Weise fixiert, bereits abgemacht sind und daf dies problematisch sein
kann. Denn es steht auch in gewissem Widerspruch zu einer etwa geforderten Offenheit des Gesprachs
und der Wahrnehmung am Ort. Das Museum wird mifiverstanden, wenn es wie eine neutrale Hulle der
in ihr versammelten Asthetika angesehen wird, es betatigt sich unausgesetzt als eine Art
Polarisationsvorrichtung. Mehr Aufmerksamkeit verdient deshalb das szenische Spiel gerade dafr,
dal? es offenbar mit seinem Gebrauch gelingen kann, auflermuseale Gegenstandsbefassungen und
Gegenstandlichkeitsszenen dem Museumserleben erneut anzubieten.

0Ob die heute gelaufige Museumsszene Ergebnis einer mehr zwanghaften Entwicklung aus der
Offentlichkeitsorientierung der Museen ist oder Produkt aus Entscheidungen, die auch anders hatten
getroffen sein kdnnen, ist eine offene und nicht unwichtige Frage. Szenische Spiele geben Hinweis
darauf, dal> Musealien in anderen, auch weniger komplexen und weniger festgelegten Wirkungsszenen
gehalten sein und anerkannt werden kdnnten. So gesehen ist solchen Spielen zuzutrauen, daf3 sie den
Museen aul3er irritierenden Befunden auch Hinweise vermitteln.

Gegenuber der Gruppenfihrung verfolgen szenische Spiele weniger den Ansatz, die Betrachterszene
des Museums zu bestatigen, als sie umzubauen. Fihrung und szenisches Spiel haben gemeinsam, daf3
in ihnen das Museum asthetisch, dramatisch und literarisch variiert erlebt werden kann. Im Bogen
einer FUhrung kann es gelingen, den Kommentar abzuwandeln und zu erneuern. Im szenischen
Geschehen kann es gelingen, ein Werk anders darzustellen. Das Werk wird dabei nicht, wie man zuerst
denken mochte, durch die Szene erstlich neu ,erklart”, sondern was sich zur Erklarung anbietet, ergibt
sich daraus, dal3 das Werk mit der Szene"verrtickt" wurde.

Wir sprachen soeben von einem Mittagessen, sagte sie, das wir vor einem Jahr hier gaben. Wir hatten
gerade alle Bilder aufgehangt und alle Maler hergebeten. Du weil3t ja wie Maler sind, und ich wollte sie
glicklich machen und setzte jeden seinem eigenen Bild gegeniber, und sie waren glicklich, oh, so
glucklich, dal3 wir zweimal Brot nachbestellen muf3ten, und wenn du Frankreich kennst, weil3t du ja,
dal? es wirklich bedeutet sie waren glicklich, denn ohne Brot kédnnen die Franzosen nicht essen und
trinken, und da wir zweimal Brot nachbestellen muf3ten, waren sie also glicklich. Keinem fiel meine
kleine List auf, Matisse ausgenommen, und er merkte es erst, als er sich zum Gehen anschickte, und
nun sagte er, es sei ein Beweis daflir wie hinterlistig ich sei. Matisse lachte und sagte, ja, ich weil3, Mil3
Gertrude, die Welt ist fiir Sie eine Blhne, aber es gibt mancherlei.
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