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Film un d8S u rEET TS us @

Am Anfang war der Schock. Am 28. De-
zember 1895 luden die Gebriider Auguste
und Louis Lumiére im Kellersalon des Pariser
«Grand Café» zur ersten 6ffentlichen Filmvor-
fithrung. Dabei seien die Zuschauer, so wird
kolportiert, beim Anblick eines auf die Kame-
ra zufahrenden Zuges im Kurzfilm LARRIVEE
D’'UN TRAIN A LA CIOTAT von Panik ergriffen
worden. Aus Angst, iiberrollt zu werden, soll
das Publikum aufgesprungen und aus dem
Saal gefliichtet sein. Soweit die berithmte Le-
gende. Denn dass es nur eine Legende ist, steht
ohne Zweifel fest: Nicht nur, dass der beriich-
tigte CARRIVEE D'UN TRAIN A LA CIOTAT gar
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nicht auf dem Programmazettel jener Vorfiih-
rung im Grand Café aufgefiihrt ist, auch sonst
ist die behauptete Naivitit der ersten Filmzu-
schauer kaum glaubwiirdig. Wie sollte ein be-
reits bestens mit Fotografie, Camera obscura
und Bithnenzauber vertrautes Publikum die
schwarzweissen, stummen und auf eine flache
Leinwand projizierten Filmaufnahmen der
Eisenbahn mit einem echten Zug verwechselt
haben? Die Urszene der Filmgeschichte ist ein
blosser Mythos. Und doch steckt in ihm, wie
in allen Mythen, auch eine Wahrheit. Tatséch-
lich ist es durchaus wahrscheinlich, dass die
ersten Filmzuschauer erschrocken sind - doch

aus anderen Griinden als jeweils behauptet
wird. Wenn diese Zuschauer tatsichlich ge-
schrieen haben - argumentiert der Filmhisto-
riker Tom Gunning - dann, weil sie die Fahig-
keit des neuen Mediums erkannten, unseren
Realitdtssinn durcheinanderzubringen. Oder
anders gesagt: Was das Publikum der Lumieres
erlebte, war nicht die Furcht vor einem realen
Zug, sondern der Schrecken angesichts eines
offensichtlich irrealen und zugleich doch er-
staunlich realistischen Abbilds. Die erste Film-
vorfithrung bewirkte bei ihren Besuchern nicht
realistische Furcht, sie versetzte ihnen einen
sur-realistischen Schock. Der Surrealismus
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wurde zusammen mit dem Kino geboren, und
ausgerechnet die Gebriider Lumiére, welche seit
Siegfried Kracauer als Protoypen fiir die «rea-
listische Tendenz» im Film gelten, hoben ihn
aus der Taufe.

Vom surrealistischen Kino zu sprechen,
entpuppt sich folglich als Tautologie. Kino und
Surrealismus sind voneinander nicht zu tren-
nen. Als «bewusste Halluzination» hat Jean
Goudal das Medium Film einmal treffend cha-
rakterisiert und damit genau jene paradoxe Ver-
quickung scheinbarer Gegensitze beschrieben,
die sich auch der Surrealismus zur Aufgabe ma-
chen sollte. Wenn André Breton im Ersten sur-
realistischen Manifest von 1924 verkiindet, es
gelte Realitit und Traum zu einer absoluteren
Realitiit zusammenzuschweissen - «une sorte
de realité absolue, de surréalité, sil'on peut ain-
sidire» -, fasst er damit nur in Worte, was er
bereits aus seinen endlosen Streifziigen durch
die Lichtspielhduser von Nantes am Ende des
Ersten Weltkriegs kannte. Wahrgenommenes
und Imaginires, Virtualitit und Aktualitit, Wa-
chen und Traum - all diese sauberen Gegensiit-
ze lisst das Kino zusammenfliessen, spielend
leicht. Seit seiner Geburt kann es gar nicht an-
ders. Denn der Film verwandelt zwangsliufig le-
bendige Schauspieler in blosse Schatten an der
Wand und erweckt umgekehrt tote Gegenstan-
de zu mysteridsem Leben. «Kinder, die Poeten
sind, ohne Kiinstler zu sein, starren manchmal
auf einen Gegenstand, bis ihn die Aufmerksam-
keit gross macht, so gross, dass er ihr ganzes
Gesichtsfeld einnimmt, ein geheimnisvolles
Aussehen gewinnt und jeden Bezug zu irgend
einer Zwecksetzung verliert. (...) In gleicher
Weise verwandeln sich auf der Leinwand Ge-
genstinde, die eben noch Mébel oder Famili-
enbiicher waren, derart, dass sie zu Trigern
bedrohlicher und geheimnisvoller Bedeutung
werden.» So hatte der scharfsinnige Louis Ara-
gon, Surrealist der allerersten Stunde, schon
1918 in seinem Artikel «Du décor» geschrieben.
Allein dadurch, dass die Kamera die Dinge iso-
liert, sie rahmt und ausschneidet, verleiht sie
ihnen ein unheimliches Leben. Durchs Objektiv
des Apparats gesehen, verdndert sich die Reali-
tit und wendet uns ihre surrealen Kehrseiten zu.

Dieser Zauberkraft des Objektivs, diesem
«optischen Unbewussten», wie es Walter Ben-
jamin nannte, haben denn auch surrealistische
Fotografen wie Brassai, Raoul Ubac oder Man
Ray in ihren Bildern Ausdruck verliehen.

Im Falle des Films indes wird die Magie
des Apparats noch durch die Macht der Sche-
re verstirkt. Die Realitdt, welche sich bereits
in der Linse der Kamera in Surreales verwan-
delt, erfihrt am Schneidetisch zusitzliche Me-
tamorphosen. So wie Viktor Frankenstein sein
Monster aus zusammengestohlenen Gliedmas-
sen bastelt, setzt der Cutter seinen Film aus

zerhackten Einzelsequenzen zusammen. Der
Surrealist Max Ernst collagierte unter dem Ti-
tel «Réves et hallucinations» Zeitungsausrisse
zu einer magischen Uber-Realitét. Nichts an-
deres tut der Filmemacher, wenn er sich am
Schneidetisch aus Aufnahmen der realen Welt
eine unmogliche zusammentriumt. Bilder, die
an den unterschiedlichsten Orten des Globus
aufgenommen wurden, setzt er so zusammen,
dass ein neuer, imaginirer Raum entsteht. In
ihm sind Hier und Dort keine Gegensitze mehr:
Die Schauspieler treten aus einem Haus in Los
Angeles auf einen Biirgersteig in Chicago und
schlendern danach den New Yorker Broadway
hinunter. Kilometerlange Distanzen legt der
Film im Bruchteil einer Sekunde zuriick. Ein
Schnitt geniigt, und schon ist man woanders,
ohne dass es dem Zuschauer dabei schwindlig
wiirde. «Kiinstliche Geographie» nannte Ku-
leschow diese Verraumlichungen, zu welchen
der Film fahig ist und fiir welche die Gesetze
der Physik und Geometrie nicht mehr gelten.
Das klassische Erziihlkino bemiiht sich darum,
diese kiinstliche Geographie des Films zu ka-
schieren und stattdessen den Eindruck eines
homogenen und realistischen Raumes zu ver-
mitteln. Die Verzerrungen des Surrealismus
hingegen entstellen den filmischen Raum zur
Kenntlichkeit. Der Surrealismus im Film ent-
puppt sich damit paradoxerweise als eigent-
lich realistisches Verfahren: er stellt klar, was
im Kino immer schon Sache war. Seine Tricks
machen die Verfahren durchsichtig, mit wel-
chen der Film sein Publikum hinters Licht zu
fithren versucht. Der Surrealismus ist subversiv
im genauen Wortsinn: er deckt die Karten auf.
Das gilt ganz besonders auch fiir jenen
wohl bis heute beriihmtesten Moment des sur-
realistischen Kinos, wenn nicht gar des Surrea-
lismus tiberhaupt: der Schnitt durchs Auge in
Luis Bufiuels und Salvador Dalis UN CHIEN AN-
DALOU von 1929. Die Gewalttat gegen das Seh-
organ macht explizit, dass Film immer schon
auf einer Uberwiltigung des Auges basierte.
Beruht nicht die ganze Illusion des bewegten
Bildes darauf, dass man sich die Trigheit des
menschlichen Auges zunutze macht? Starre
Einzelbilder wechseln sich in so schneller Fol-
ge vor unseren Augen ab, dass wir die einzel-
nen Posen zu einer kontinuierlichen Bewegung
zusammenfliessen lassen. Doch was uns als le-
bensechte Darstellung erscheint, ist in Wahr-
heit ein Massaker. Zwischen jedem Einzelbild
liegt auf dem Filmstreifen ein Zwischenraum,
und die Blende im Kinoprojektor skandiert
den Tanz dieser Einzelbilder zusitzlich. Unser
Hirn glaubt den Fluss des Lebens zu sehen, aber
was sich unterhalb unserer Wahrnehmungs-
schwelle vor unseren vergewaltigten Augen ab-
spielt, ist in Wahrheit ein Stakkato aus Unter-
brechungen: Schnitt, Schnitt, Schnitt, Schnitt

- 24 mal pro Sekunde. Wie passend, dass Bufiuel
kurz vor UN CHIEN ANDALOU einen Aufsatz
tiber die Grundlagen des Filmschnitts ver-
fasst hat. Die «Découpage», wie er sie nannte,
die Technik des Ausseinanderschneidens und
Segmentierens, ist nach seinen Worten der ei-
gentlich «schopferische Moment im Film». Was
er in seinem Essay theoretisch erldutert, zeigt
die Eroffnungsszene von UN CHIEN ANDALOU
in konkreter Form: sie fiihrt die «découpage»
nicht nur vor unseren Augen, sondern auch an
unseren Augen vor. Bufiuel und Dali haben die-
se heimliche Gewalt des Kinoapparats nicht er-
funden, sie haben sie uns bloss ins Auge sprin-
gen lassen. Buchstéblich.

Sie fithrten damit zu Ende, was schon die
russischen Formalisten ahnten. Dziga Vertov
spricht in seinem Manifest «Kinoki - Umsturz»
von 1923 davon, wie sich der Film der mensch-
lichen Wahrnehmung nicht angleicht, son-
dern diese iibertrumpft und unterwirft. «Ich
lasse den Zuschauer so sehen, wie es mir fiir
dieses und jenes visuelle Phinomen am ge-
eignetsten scheint. (...) Die Kamera bugsiert
die Augen des Filmzuschauers ...» schreibt
er. Doch das neue Medium begniigt sich nicht
mit blossem Schubsen. Nur zwei Jahre spiter
lisst uns Sergej Eisenstein in seinem PANZER-
KREUZER POTEMKIN zusehen, wie ein Soldat
mit seinem Sébel einer alten Frau das Auge aus-
schligt. Der Anblick der blutenden Augenhoh-
le ist unschwer als Metapher fiir das neue, ge-
waltsame Sehen zu interpretieren, welches der
Film seinem Publikum auferlegt. Bufiuel und
Dali haben diese Einsicht in die okulare Gewalt
des Mediums von den russischen Formalisten
iibernommen und ihr seine endgiiltige, radi-
kalste Form gegeben. Darum ist es irrefiihrend,
wenn man von dieser beriichtigten Szene be-
hauptet, sie habe mit allen filmischen Regeln
gebrochen, wie sie nicht zuletzt von Vertov und
Eisenstein mitentwickelt wurden. Der Schnitt
durchs Auge verstosst nicht gegen die Regeln,
er nimmt sie nur beim Wort.

Ein gerne iibergangenes Detail aus der
Sequenz mit dem zerschnittenen Auge aus UN
CHIEN ANDALOU mag denn zusitzlich zeigen,
dass die Schockwirkung dieses Moments ge-
rade nicht auf der Missachtung, sondern auf
der Beherrschung filmischer Regeln beruht.
So iiberraschend, wie gerne behauptet wird,
ist der Schnitt durchs Auge nimlich gar nicht.
Der Zuschauer wird vielmehr prizise darauf
vorbereitet, und das mit absolut klassischen
filmischen Mitteln: Zunichst sehen wir den
runden Mond am Nachthimmel. Von dieser
Einstellung schneidet der Film auf das der Ka-
mera zugewandte Gesicht einer Frau. Der neben
ihr stehende Mann halt ihr das linke Auge auf.
Schnitt zuriick auf den Mond, dessen weisse
Fliche gerade von einer vor ihm vorbeizie-
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henden Wolke geteilt wird. Schnitt auf das Auge

der Frau (in Wahrheit und durchaus zu erken-
nen ist es das Auge eines Tiers), durch welches

das Rasiermesser gezogen wird. Das Erschre-
ckende dieses Anblicks beruht gerade nicht

darauf, dass er uns vollkommen unvermittelt

trifft, sondern vielmehr dass wir ihn bereits

beim Bild des geteilten Mondes ahnen. Was als

grosser Tabubruch in die Filmgeschichte einge-
hen sollte, ist zugleich das Schulbuchbeispiel

eines Match Cut. Von Match Cut spricht man

dort, wo zwei Einstellungen verbunden wer-
den, die eine optische Gemeinsamkeit aufwei-
sen, sei es eine Bewegung, die Form oder Farbe

des Gezeigten oder irgendeine andere optische

Analogie. So stellt der Match Cut zwischen zwei

getrennten Einstellungen eine zwingende Kon-
tinuitat her. Der surrealistische Uberraschungs-
effekt von UN CHIEN ANDALOU entspringt so-
mit aus einer absoluten Beherrschung der gan-
gigen Erzihltechniken des Kinos. Die weiteren

Filme Luis Bufiuels bestdtigen denn auch die

scheinbare Paradoxie, dass der surrealistische

Film nicht bloss das Gegenteil, sondern eine

Ubersteigerung des klassischen Erzahlkinos

ist. Die Abfolge der einzelnen Szenen von UN

CHIEN ANDALOU scheint zwar jeder Erzihl-
logik zu spotten, doch steht auf der Schriftta-
fel, mit welcher der Film beginnt, geschrieben:
«Es war einmal ...» Gewiss ist diese klassische

Anfangsformel des Mirchens irrefiihrend. Sie

weckt die Erwartung an eine lineare Erzéhlung,
eine Erwartung, welcher das Folgende in jeder

Sekunde widersprechen wird. Und doch wird

sich diese vermeintlich falsche Fihrte in den

weiteren Filmen Bufiuels als richtige erweisen.
Bereits UAGE D’OR bemiiht sich um narrative

Strukturen - ist also keine surrealistische Num-
mernrevue mehr wie sein Vorginger. Freilich

nur, um immer wieder mit ihnen zu brechen.
Doch ein Verstoss kann nur schockieren, wo

vorher Regeln etabliert wurden - ein Verfah-
ren, das Bufiuel im Laufe seiner Karriere vervoll-
kommnen wird. In LE CHARME DISCRET DE LA
BOURGEOISIE von 1972 nimmt er das simpelste

und rudimentirste Narrativ - eine Gruppe von

Menschen will zusammen zu Abend essen -,
um es immer wieder in neue Sackgassen zu fiith-
ren. Die Erwartung, dass es den Figuren diesmal

gelingen kénnte, zusammen zu speisen, dass es

Bufiuel diesmal gelingen konnte, die Geschich-
te “richtig” zu erzihlen, muss immer wieder

neu genihrt werden, damit ihre Enttiuschung

uns noch verbliiffen kann.

Der Surrealismus im Film, so lisst sich
bei Buiiuel besonders schon zeigen, ist kein
konstanter Zustand, sondern ein Phinomen des
Augenblicks, eine Epiphanie. Wo hingegen alles
nur aus Uberraschungen besteht, iiberrascht
am Ende nichts mehr. Das mag denn auch er-
kldren, warum surrealistische Avantgarde-
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filme wie Hans Richters VORMITTAGSSPUK

von 1928 oder Henri Storcks POUR VOS BEAUX
YEUX von 1929 nur als Kurzfilme funktionie-
ren kénnen. Thr Manko ist nicht ein Mangel an

Ideen, sondern im Gegenteil deren Uberfiille:

aneinandergereiht beginnen sich die Schock-
momente gegenseitig zu neutralisieren. Selbst

in der kurzen Laufzeit von nur wenigen Minu-
ten droht sich Langeweile einzustellen. Es ist

darum vielleicht auch kein Zufall, wenn den

Zuschauern von diesen Filmen nur Momente,
gleichsam Standbilder, im Gedichtnis bleiben:

an die fliegenden Melonen aus Richters Film er-
innert man sich, wihrend seine anderen Gags

vergessen gehen. Und auch in POUR VOS BEAUX
YEUX ldsst ein einziger Moment den ganzen

Rest des Films vergessen: Ein dicklicher Herr
wihlt beim Prothetiker ein Glasauge aus und

schiebt es sich in die leere Augenhohle - sozu-
sagen das Gegenstiick zur Augenattacke von UN

CHIEN ANDALOU.

Kann sich das Surreale nur schockartig,
als Zwischen-Fall zeigen, so nicht zuletzt des-
halb, weil sich das Freudsche Unbewusste,
welches die Surrealisten mit ihren Werken
wahrnehmbar zu machen suchten, ebenfalls
nur als Moment der Unterbrechung zeigt. Das
Unbewusste ist - seinem Namen zum Trotz -
nicht das Gegenstiick zum Bewussten. Es ist
kein verborgenes Gebiet hinter den sieben
Bergen des Bewusstseins, das man aufsuchen
und durchstreifen kénnte. Anstatt jenseits
der vertrauten Realitit, situiert es sich mitten
in ihr drin in Form all jener Liicken, Irrtiimer
und Fehlleistungen, iiber welche das Bewusst-
sein andauernd stolpert. «Das Unbewusste ist
strukturiert wie eine Sprache», hat der franzo-
sische Psychoanalytiker Jacques Lacan gesagt
und damit all den iiblichen Mystifizierungen
des Unbewussten eine Absage erteilt. Weder
findet das Unbewusste in den vermeintlichen
Tiefenschichten der Psyche statt, noch ist es re-
gellos. Stattdessen zeigt es sich ausgerechnet
in einem so hoch regulierten und codifizierten
System wie dem der Sprache. Und wenn das Un-
bewusste von diesen vorgegebenen Codes ei-
nen ganz eigenen, iiberraschenden, auch unsin-
nigen Gebrauch macht, so ist dieser doch nicht
ohne Regeln. Der Witz, die sprachliche Fehllei-
stung, der Traum - all diese Phinomene, in de-
nen das Unbewusste aufzuckt, funktionieren
nicht ausserhalb, sondern innerhalb der Spra-
che. Der Surrealismus, dem sich Lacan seit sei-
ner Studienzeit eng verbunden fiihlte und mit
dessen Exponenten er befreundet war, besteht
genau in diesem komplexen Umgang mit den
Regeln der Sprache, auch der Bild-Sprache. Die
vollkommene Missachtung aller Spielregeln ge-
neriert keine Schocks des Unbewussten, son-
dern nur Langeweile. Nur dort, wo man die Ge-
setze beherrscht und befolgt, wirkt der punk-

tuelle Bruch mit ihnen revolutionir. Passend

darum, dass Lacan von allen Filmen Bufiuels

ausgerechnet EL von 1953 so besonders schitzte.
Die Geschichte um den manisch eifersiichtigen

Francisco, der ob seinem Misstrauen gegen-
tiber seiner jungen Ehefrau den Verstand ver-
liert, gehért zu den linearsten und klassischsten,
die Bufiuel je erzihlt hat. Die melodramatische

Story ist auch fiir all jene einsichtig, welche bei

UN CHIEN ANDALOU oder UAGE D’OR unver-
ziiglich und kopfschiittelnd den Saal verlassen

hitten. Aber gerade durch die perfekte Emula-
tion filmischer Erzdhlstandards entfalten die

surrealistischen Details, welche Bufiuel in die-
sem Film ausstreut, erst ihre volle Wucht. Die

Utensilien, wie Nadel, Schnur und Gaze, welche

Francisco bereitlegt, um seine Gattin im Schlaf
zu bestrafen, oder der Gang, wie er eine Treppe

statt gerade im Zickzack hinaufsteigt - solche

Einfille faszinieren umso mehr, jeunauffilliger
sie sind. Erst in feinster Dosierung entfaltet der
surrealistische Zwischenfall seine maximale

Potenz. Antonin Artauds Vision eines surrea-
listischen Kinos, wie er sie in seinem Treatment
ZULA COQUILLE ET LE CLERGYMAN entwickelt,
méchte man denn auch so lesen. Interessanter-
weise spricht er sich nicht nur gegen den Rea-
lismus des Erzihlkinos aus, sondern fast noch

vehementer gegen die Abstraktionen des so-
genannten «reinen Kinos», wie man es in Re-
né Clairs ENTR'ACTE oder Man Rays RETOUR
A LA RAISON findet. In dieser Ablehnung der

Reinheit, sei es die Reinheit des Erzihlkinos,
aber auch die Reinheit der Avantgarde, besteht

denn auch die Pointe des Surrealismus. Ihm ist

esnicht darum zu tun, eine reine Lehre zu in-
stallieren, er will Verunreinigung zufiigen, will

selber Verunreinigung sein. Darin besteht seine

bis heute anhaltende Wirkung.

Oft ist verwundert konstatiert worden,
dass die surrealistische Bewegung trotz ihrer
Kinobegeisterung nur so wenige Filme hervor-
gebracht hat. Tatsichlich wird, wer nach dem
reinen surrealistischen Film Ausschau hilt,
nur sehr beschrinkt fiindig. Wirkung im Ki-
no hat der Surrealismus nicht in reiner Form
entfaltet, sondern in Gestalt unzihliger Verun-
reinigungen, mit welchen er die ganze Filmge-
schichte unrettbar kontaminierte. Hat Artaud
seine Pldne, einen eigenen surrealistischen
Film zu drehen, vielleicht deswegen aufgege-
ben, weil er fiirchtete in Reinheit zu verfallen?
Und hat er Germaine Dulacs Adaption von LA
COQUILLE ET LE CLERGYMAN darum so ver-
achtet? Der reine Artaud-Film ist ungedreht
geblieben, weil es ihn gar nicht geben konnte.
Statt einen eigenen Film zu machen, hat Artaud
die Filme anderer heimgesucht und punktuell
vereinnahmt. Er hat seine eigene Person als sur-
reale Verunreinigung benutzt, die das Erzahl-
kino heimsucht. Ob als ermordeter Marat in




Abel Gances Napoleon-Film oder als Ménch in
Dreyers LA PASSION DE JEANNE D’ARC - seine
Prisenz wirkt als Zasur des Erzihlens. Wenn er
in Fritz Langs LILIOM von 1934 in der Minirol-
le eines mysteridsen Scherenschleifers ins Bild
stapft, wird er nicht nur vom Protagonisten,
sondern auch von uns Zuschauern als Figur
wie aus einer anderen Welt erfahren: moment-
hafte Verwirklichung von Artauds Vision eines
unreinen Kinos.

Als liberraschende Verunreinigung findet
man die gelungensten Momente des surrealis-
tischen Kinos denn auch ausgerechnet dort, wo
sie gerade nicht hinzugehéren scheinen. In Hol-
lywood beispielsweise. Im November 1972 lud
George Cukor zu einer Party fiir Luis Bufiuel.
Auf einem Foto sieht man den spanischen Re-
gisseur zwischen Alfred Hitchcock, Robert
Mulligan, William Wyler, Robert Wise, Billy
Wilder, George Stevens, Rouben Mamoulian
und natiirlich dem Gastgeber George Cukor
sitzen. Das Foto erinnert unweigerlich an die
diversen Gruppenbilder der Surrealisten und
dies zu Recht. Tatséchlich hatte sich die sur-
realistische Bewegung lingst auch im ameri-
kanischen Kino fortgesetzt, und zwar nicht nur
in so offensichtlicher Weise, wie in der eigens
von Salvador Dali gestalteten Traumsequenz
in Hitchcocks SPELLBOUND von 1945. Dieses
beriihmte Joint-Venture verbirgt die Verwandt-
schaften zwischen US-Kino und europaischem
Surrealismus eher, als dass es sie klirt. Die wirk-
lich surrealistischen Momente bei Hitchcock
findet man denn auch nicht in der besagten
Traumsequenz, sondern an viel unschein-
bareren und damit erstaunlicheren Orten: im
so oft unterschétzten TO CATCH A THIEF et-
wa, wenn die Millionérswitwe ihre Zigaret-
te in einem Ei ausdriickt, in THE MAN WHO
KNEW TOO MUCH, wenn James Stewart im La-
den eines Tierpréparators versehentlich seine
Hand ins Maul des Tigers steckt oder wenn am
Ende jener Strasse, in welcher die Mutter von
«Marnie» lebt, ein offensichtlich nur gemaltes
Schiff zu sehen ist. Es sind Augenblicke dessen,
was die Filmwissenschaftlerin Kristin Thomp-
son «cinematic excess» nennt - Momente, de-
ren Existenz sich nicht mehr durch die Hand-
lung begriinden lassen und in denen fiir einen
Augenblick die narrative Logik des Films aus-
setzt: Zwischenfille eines surrealen Un-Sinns.
Und ist die Summa von Hitchcocks amerika-
nischen Filmen, sein Meisterwerk NORTH BY
NORTHWEST, die Geschichte um einen Werbe-
fritzen, der mit einem Geheimagenten verwech-
selt wird, den es gar nicht gibt, nicht ein ein-
ziger surrealer Zwischenfall? Die eigenwillige
Formulierung «schén wie das zufillige Zusam-
mentreffen einer Ndhmaschine und eines Re-
genschirms auf einem Seziertisch» aus Comte
de Lautréamonts «Die Geséinge des Maldoror»
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hatten Breton und Co. einst zum Sinnspruch
des Surrealismus erhoben. Hitchcock steht dem
in nichts nach, wenn er Cary Grant in der men-
schenleeren Wiiste mit einem Flugzeug zusam-
mentreffen ldsst.

Die Filme des Master of Suspense sind
lingst nicht die einzigen, welche unter der
Hand mit Surrealismus handeln. In Samuel
Fullers SHOCK CORRIDOR von 1963 tanzt die
Verlobte des Protagonisten einen Striptease auf
der Bithne. Doch die Kamerafahrt ihren Kérper
empor enthiillt statt eines Gesichts nur den
Kniuel einer riesigen Federboa: ein zitterndes,
flauschiges Etwas anstelle eines Kopfes, grad
wie bei jenem unheimlichen Fabelwesen in Max
Ernsts Bild «Die Einkleidung der Braut», wo auf
einem nackten Frauenkdrper ein gefiederter
Tierkopf thront. Nicholas Ray kommt in PAR-
TY GIRL von 1958 auf die verquere Idee, einen
abtriinnigen Gangster von seinem Boss wih-
rend eines Banketts mit einem viel zu kleinen,
goldenen Miniaturbaseballschliger totschlagen
zu lassen. Das Surrealistische dieser Idee wird
spiitestens dann offensichtlich, wenn man sieht,
wie drei Jahrzehnte spiter Brian de Palma die-
se Szene in THE UNTOUCHABLES kopiert: Den
zu kleinen Baseballschléger hat er durch einen
richtigen ersetzt, damit aber auch jene grausig-
surreale Absurditit getilgt, welche die Vorlage
auszeichnet.

Niemand erwartet in Richard Fleischers
B-Movie FOLLOW ME QUIETLY von 1949 den
Imaginationen der Surrealisten zu begegnen.
Doch wenn darin die Gesetzeshiiter eine ge-
sichtslose Puppe des Gesuchten herstellen,
mit ihr zu reden beginnen und sie zu fotogra-
fieren, wihnt man sich in der Bildwelt von Re-
né Magritte. Auch die beiden Wiirfelspieler in
Man Rays LES MYSTERES DU CHATEAU DE DE
von1929 hatten keine Gesichter. Doch bei einem
Genreregisseur wie Richard Fleischer wirkt so
etwas sehr viel bedrohlicher - gerade weil wir
uns meilenweit von der Avantgarde entfernt
wihnen: «It gives me the creeps» sagen die
Bullen treffend. Erst im falschen Kontext, als
Verunreinigung des Narrativs, bekommt die
gesichtslose Puppe bei Richard Fleischer ihre
unheimliche Qualitit. Es ist dasselbe unheim-
liche Gefiihl, welches auch die Besucher der er-
sten «Exposition Internationale du Surréalis-
me» gut zehn Jahre zuvor angesichts der dort
ausgestellten merkwiirdig ausstaffierten Schau-
fensterpuppen erlebt haben mussten. Fleischer
schafft sogar das, wovon André Masson und
Joseph Breitenbach nur trdumen konnten: in
einer Szene beginnt sich die Puppe plétzlich
zu bewegen. Sie ist nicht linger Double des
Gesuchten, sondern dieser selbst.

Auf den Bildern Claude Cahuns sehen wir,
wie die Kiinstlerin sich hinter Masken versteckt,
wie sie sich selbst aus dem Bild herausschneidet.
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Im ginzlich vergessenen Melodram PORTRAIT

IN BLACK von Michael Gordon kénnen wir das

Gleiche in actu sehen, wenn Anthony Quinn

das Bild Lana Turners aus dem Spiegel schligt.
In Dario Argentos PROFONDO ROSSO VON 1975

zeigt uns eine Grossaufnahme, wie aus einem

Mund Wasser stiirzt. Dasselbe Bild, 1929 von

Jacques-André Boiffard gemacht, inspirierte

Georges Bataille, zeitweilig Kompagnon und

spiter Kontrahent von André Breton, zu sei-
nem Artikel iiber den Mund als «Offnung tie-
fer korperlicher Triebkrifte». Die Coen-Briider

lassen fiir den Vorspann von MILLER’S CROS-
SING einen Hut durch den Wald fliegen - so

wie einst Hans Richter in VORMITTAGSSPUK
die Melonen.

Und wer hat bemerkt, dass Jonathan
Demmes THE SILENCE OF THE LAMBS seine
beiingstigende Wirkung nicht zuletzt daraus
zieht, dass er extensiv surrealistische Bildmo-
tive zitiert? Schon eine Szene ganz zu Beginn
miisste einen warnen: Die Bilder von Tatorten
und Leichen an der Biirowand des Profilers for-
mieren sich exakt zu einem Bildatlas von Pa-
thosformeln, wie sie der Kunsthistoriker Aby
Warburg in seinen Mnemosyne-Tafeln angelegt
hatte. In den Polizeifotografien und ihrem harr-
schen Realismus findet in Wahrheit der Surrea-
lismus sein Nachleben: Leichenteile liegen auf
der Erde wie Hans Bellmers geschindete Pup-
penim Wald. Und was die Protagonistin Clarice
Starling im Lagerraum ihres grausamen Men-
tors Hannibal Lecter vorfindet - das altertiim-
liche Auto mit der Puppe auf dem Riicksitz - ist
ein offensichtlicher Wiederginger jenes Autos,
welches Salvador Dali fiir die «Exposition Inter-
nationale du Surréalisme» in den Hof der Gale-
rie Beaux-Arts parkiert hatte. Und wenn wir in
den Folterkeller des Serienkillers Buffalo Bill
steigen, wo sich dieser aus Menschenhaut einen
neuen Kérper zusammenschneidert, vollfiihrt
die Kamera mit nur einer eleganten Fahrt jenes
Zusammentreffen, wovon Lautréamont dichte-
te: vom Seziertisch, auf dem die Opfer Buffalo
Bills seziert werden, gleitet die Kamera zur Nih-
maschine, an welcher der Killer sitzt.

Diese Auflistung kénnte man endlos wei-
terfiihren. Die skeptische Frage, ob all diese Zi-
tate denn auch tatsichlich bewusst gesetzt wor-
den sind, kann ob dieser Uberfiille nicht aus-
bleiben. Doch die Frage ist falsch gestellt. Denn
die surrealistische Verunreinigung schert sich
nicht um die Intentionen des Kiinstlers. Je we-
niger er den iiberraschenden Moment bewusst
anvisiert, umso eher trifft er ein. «Passiver Zu-
schauer des eigenen Werks», das ist Max Ernst
zufolge die Rolle des surrealistischen Kiinstlers

- er erfindet nicht, er findet. So konnten die Sur-
realisten denn auch ohne weiteres Filmemacher
zu ihren Mitstreitern zéhlen, die gar nichts vom
Surrealismus wussten, nichts wissen konnten.
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Der franzésische Kinopionier Luis Feuillade
hatte seine Filme um den Meisterverbrecher
«Fantémas» bereits in den frithen zehner Jah-
ren des zwanzigsten Jahrhunderts gedreht. Die
Surrealisten sahen in ihm gleichwohl einen der
Thren, so wie auch im frithen Charlie Chaplin
oder in Buster Keaton. Wenn André Breton Har-
po Marx in die Mitte einer seiner Collagen klebt,
macht er aus dem Komiker einen zentralen Sur-
realisten. Auch gegen dessen Willen. Robert
Desnos, welcher bereits in Eugéne Atgets Fo-
tografien der leeren Pariser Strassen den Surre-
alismus avant la lettre entdeckte, stellt 1930 fiir
die Zeitschrift «<Documents» eine Doppelsei-
te mit dreissig Einzelbildern aus Sergej Eisen-
steins GENERALLINIE zusammen. Die Stand-
bilder scheinen es zu beweisen: auch der rus-
sische Kinopionier muss Breton gelesen haben.

Im selben Jahr, da Breton sein erstes Ma-
nifest schreibt, setzt Busby Berkeley mit der
Choreographie zu dem Musical paMEs fil-
misch Vorstellungen um, welche die Pariser
Avantgarde bereits wieder hinter sich lassen.
Man muss sie gesehen haben, um die surrealen
Metamorphosen zu glauben, welche Berkeley
gelingen: Die Ténzerin Ruby Keeler erstarrt zu
einem Bild im Spiegel, ihre Mittéinzerinnen
formieren sich zum Griff eines Handspiegels,
den dann wiederum Ruby Keeler in die Hand
nimmt. Was uns als die scheinbar radikalsten
Gegensiitze erscheint - europiische Avantgarde
hier und Hollywood-Glamour dort - sind Zwil-
linge. Davon schien auch der Surrealist Joseph
Cornell iiberzeugt zu sein, als er sich 1936 das
unscheinbare B-Movie EAST OF BORNEO an-
eignete und die Szenen mit der Schauspielerin
Rose Hobart zu einem neuen Film zusammen-
setzte. Die Avantgarde steckte schon immer in
den Filmaufnahmen drin, man musste nur ge-
nau genug hinschauen.

Wahrscheinlich hatte René Clair Recht,
als er meinte, der Surrealismus sei keine Schu-
le fiir die Filmemacher, umso mehr aber eine fiir
die Filmzuschauer. Doch zeigt sich darin nicht
sein Scheitern, sondern sein absoluter Sieg. Der
Surrealismus hat uns sehen gelernt. Er hat un-
sere Augen infiziert und seitdem erblicken wir
seine Spuren iiberall. Wir werden ihn nie mehr
los. Noch immer reizen seine Verunreinigungen
unsere Netzhaut und bestimmen unsere Wahr-
nehmung der Kinobilder. Der Schnitt des Ra-
siermessers ist nie verheilt.

Johannes Binotto
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