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Die Kunst der
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Ausstrahlung

Gerhard Midding

Seit 1987 regelmassiger Mitarbeiter von
Filmbulletin mit Interessenschwerpunkten fiir das
franzdsische, italienische und asiatische Kino.

«Cinéma mon amour». Kino in der Kunst.
Aargauer Kunsthaus 22. Januar — 17. April 2017

Zur Ausstellung
«Cinéma mon amour»

Die reziproke Beziehung
zwischen der bildenden
Kunst und dem Film ist
facettenreich und komplex.
Die Leidenschaft von
Klnstlerinnen und Klinstlern
ist ein beliebtes Sujets von
Biopics und Dokumentar-
filmen. Nur zu gerne malen
auch Kameraleute mit
Licht, als ware ihr Apparat
ein Pinsel. Umgekehrt
denkt die Gegenwartskunst
erkenntnisreich Uber die
bewegten Bilder nach.

Auf den Fotos, die Hiroshi Sugimoto seit den sieb-
ziger Jahren von amerikanischen Filmpalidsten und
Drive-in-Kinos macht, erstrahlen die Leinwédnde in
gleissendem Weiss. Dabei sind sie keineswegs leer: Die
Leinwand bleicht nicht aus, weil sie zu wenige, sondern
zu viele visuelle Informationen enthilt. Dieses Weiss
ist das Konzentrat einer Fiille, denn Sugimoto arbeitet
mit extremen Langzeitbelichtungen, 6ffnet die Blende
zu Beginn einer Filmvorfithrung und schliesst sie an
deren Ende.

Das Weiss ist die Summe all der Affekte und Sen-
sationen, aus denen ein Film besteht. Sehnsucht und
Aufruhr, Leidenschaft und Enttduschung, Gliick und
Schmerz sind in ihm gegenwirtig trotz ihrer augen-
scheinlichen Unsichtbarkeit. Prinzipiell ist in Sugimotos
Aufnahmen jeder Film gleichwertig. Die Leinwand, die
unweigerlich Blickfang und Zentrum der Kompositio-
nen bildet, ist jedoch nicht nur Projektionsflidche. Sie
illuminiert den Raum. Da der Fotografihn in gestoche-
ner Schirfe einfingt, erdffnen seine Bilder auch Pers-
pektiven auf Architektur- und Kulturgeschichte.

Auf einem der bekanntesten Bilder dieser Serie
sitzt Isabelle Huppert allein vor einer von Sugimotos
weissen Kinoleinwidnden. Eigentlich ist sie gar nicht
zu erkennen, nur ein Hinterkopf und Schultern ragen
aus der ersten Reihe hervor. Wir miissen dem Foto-
grafen schon vertrauen, dass es wirklich Huppert ist.
Sie wirkt in diesem Ambiente keineswegs verloren.
Man nimmt ihre Einsamkeit vielmehr als ein Privileg
wahr. Vielleicht ist es eine Privatvorfithrung, auf die



sie wartet. Oder sie verweilt nach der Vorstellung noch
einen Augenblick, um den Film in sich nachwirken zu
lassen. In jedem Fall hilt sie stille Zwiesprache mit ihm.
Sugimotos Foto zeigt sie in einer beriihrend demiitigen
Pose: Es gemahnt daran, dass alle Kiinstler zunichst

einmal Zuschauer sind.

8 Filmbulletin

Das Museum als Echoraum

Eine Ausstellung, die den interpretierenden Blick von
Fotografen, bildenden und Multimediakiinstlern auf
das Medium Film zeigen will, kann auf Sugimoto schwer-
lich verzichten. Er steht exemplarisch fiir die Perspekti-
ven, die das Aargauer Kunsthaus in Kooperation mit den
Solothurner Filmtagen eroffnet. Sie reflektiert Schnitt-
stellen sowie thematische, strukturelle und dsthetische
Beziehungsgeflechte zwischen den Bildmedien. Nicht
nur Affinitdten und Kongruenzen, auch gegensitzliche
Herangehensweisen werden in der Gruppenausstellung
kenntlich, die einen dichten internationalen Uberblick
gewihrt. Die Entgrenzung ist ein selbstverstdndlicher,
unwillkiirlicher Effekt einer solchen Unternehmung.
Und der Umstand, dass so viele Kiinstlerduos vertreten
sind, mag den Einfluss unterstreichen, den das Kino als
kollektiv geschaffene Kunst ausiibt.

Der Ausstellungstitel «Cinéma mon amour»
spielt dabei zwar eher auf das gefliigelte Wort an,
zu dem der Titel von Alain Resnais’ Hiroshima-Film
mittlerweile geworden ist. Gleichwohl steht der franzo-
sische Regisseur ihr triftig als Pate zur Seite, ist sein
Werk doch geprigt von der Offenheit fiir Impulse, die
eine Kunstform aus den anderen beziehen kann. Im
vergangenen Winter ging eine Ausstellung der Kunst-
halle Bremen den Auswirkungen nach, die Resnais’
Lannée derniére a Marienbad auf die Avantgarde in der
bildenden Kunst, Fotografie und Mode hatte (siehe
Filmbulletin 1/2016). Auch in Aarau darf der Besucher
zum Spurenleser werden, Einflusslinien nachverfolgen
und Unvereinbarkeiten entdecken. Die Beziehungen
diirfen mitunter durchaus vage und unscharf bleiben.
So bewahrt sich jede Seite ihre schopferische Eigen-
stindigkeit: das Kino als Steinbruch, aus dem sich
Rohmaterial nach Gutdiinken bergen lisst.

Die Vielfalt der Themen und Formen ist gross.
Ein ausgewiesener Meister in der Kunst, das Vertraute
anders zu betrachten, ist der Brite Douglas Gordon. Er
verdickt gleichsam den Zeitfluss des Kinos. Bekannt
wurde er 1993 durch seine Videoinstallation «24 hour
Psycho»,in der eine Videokassette des Hitchcock-Films
solangsam lduft, dass die Vorfiihrdauer einen komplet-
ten Tag ausfiillt. Das Kunsthaus zeigt sechs Beispiele
aus seiner Serie «Self Portrait of You+ Mey, in der er
Standfotos von Hollywoodikonen raffiniert verfremdet.
Der Amerikaner John Baldessari, der sich seit langem
intensiv mit populdren Mythen auseinandersetzt, ist
mit zwei Arbeiten aus jiingerer Zeit vertreten. Sie ver-
handeln, gewissermassen doppelt fingiert, das Verhilt-
nis von Schrift und Bild: Baldessari malt vermeintliche
Filmstills nach und fiigt ihnen kurze Passagen aus
erfundenen Drehbiichern hinzu. Auf diese Idee kam
iibrigens schon Richard Avedon, als er 1959 fiir die
Modezeitschrift «<Harper’s Bazaar» eine verschmitzte

Fotostrecke mit Audrey Hepburn, Mel Ferrer und Bus-
ter Keaton inszenierte (diese leichtfiissige Eskapade
mit dem Titel «Paris Pursuit» ist in einer hiibschen
Ausstellung zu sehen, die momentan die Bibliothéque
Nationale in Paris Avedons Blick auf Frankreich wid-
met); Baldessari verleiht ihr indes eine andere Gravitas
durch das Grossformat seiner Arbeiten.

Auch die Britin Fiona Banner setzt sich mit dem
Verhiltnis von Schrift und Bild in einem Bildformat
auseinander, das annihernd der Grosse einer Kino-
leinwand entspricht: In einer Serie erzihlt sie hand-
schriftlich den Plot von Filmen nach. Ein zweiter Zyklus
beschiftigt sich mit einem Geisterfilm: Orson Welles’
Adaption von Joseph Conrads «Heart of Darkness»,
die er eigentlich vor Citizen Kane realisieren wollte, die
dem Studio RKO dann aber doch zu aufwendig war.
Dieses Projekt ist einer der grossen Untoten der Film-
geschichte: Diesem unerfiillten Traum hat letztes Jahr
die BBC und in diesem der WDR ein neues Leben als
Horspiel geschenkt. Banner hat Plakatmotive gestaltet,
die Welles’ Film bewerben, als gibe es ihn tatsidchlich.
Viele Arbeiten der in Aarau versammelten Kiinstlerin-
nen und Kiinstler werden heimgesucht vom Abwesen-
den, das in die Sichtbarkeit dringt.

Ein weiteres zentrales Sujet der Ausstellung ist
der Kinosaal. Nicht nur Sugimoto ist fasziniert von
diesem Erlebnisraum. In Stan Douglas’ Videoinstal-
lation «The Secret Agent», die wiederum auf einer
Romanvorlage von Conrad beruht, spielt er eine
wichtige Rolle. In ihrem Loop Play von 2003 beschif-
tigen sich die Montagekiinstler Chistoph Girardet
und Matthias Miiller (siehe Filmbulletin 1/2014) mit
Zuschauerreaktionen. Und das kanadische Duo Janet
Cardiff und George Bures Miller verleiht dem Ort eine
eminent rdaumliche und akustische Prisenz. Fiir «The
Paradise Institute» haben sie 2001 einen Kinosaal als
Modell nachgebaut, in dem sich die Gerduschkulisse
des Saals mit den Tonen des Schauspiels vermischt,
das auf der Leinwand zu sehen ist.

Blicke, die sich begegnen

Die ersten Bilder, die wir von Kinosilen und ihren Besu-
chern kennen, sind die Plakate, mit denen die Briider
Lumiére ihre Vorfithrungen bewarben. Ihr einladender,
vom eintriachtigen Vergniigen der Zuschauer kiinden-
der Art-Nouveau-Stil gefiel Thomas Edison, dem ameri-
kanischen Rivalen der Filmpioniere aus Lyon, so sehr,
dass er diesen fiir seine eigene Zwecke adaptierte.

Zu einem Motiv der zeitgendssischen Malerei
wurden Filmvorfithrungen um19oo. Eines der schons-
ten, aufschlussreichsten Zeugnisse dieser entstehenden
Faszination ist «Movies, Five Cents» von John Sloan.
Der amerikanische Maler verfolgte den Siegeszug des
neuen Mediums mit hochster ebenso begeisterter wie
kritischer Aufmerksamkeit. Seine Tagebuchnotizen
geben akribisch Auskunft iiber seine Reaktionen auf
die neue Seherfahrung. In den Bildern, die er nach sei-
nem Umzug nach New York malte, spiegelt sich der
Bewegungsrausch der Metropole. Das Aufkommen
des Kinos ging einher mit grossen Fortschritten im
Transportwesen. Seine Studien des lebhaften Treibens
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in den New Yorker Strassen und Avenues, oft vor dem
Hintergrund der Hochbahnen, fangen das moderne
Tempo in dynamischen Linien ein, erinnern an die
Diagonale, mit der im berithmten Film der Lumiére
ein Zug in den Bahnhof von La Ciotat einfiahrt.

Nach dem Besuch einer Filmvorfithrung notiert
Sloan 1907 in seinem Arbeitsjournal, dies sei «a good
thing to paint». Sogleich geht er ans Werk. Sein Ol-
gemilde «Movies, Five Cents» zeigt einen Saal, in
dessen eng besetzten Reihen das Publikum gebannt
auf eine galante Filmszene blickt, die sich auf einer
Parkbank zutrigt. Der Raum liegt im Halbdunkel.
Zwei kleine Saallichter, ein rotes und ein weisses, erhel-
len ihn zumindest so weit, dass der Betrachter einen
Eindruck davon gewinnen kann, wie elegant sich das
Publikum fiir diese Gelegenheit ausstaffiert hat. Eine
Zuschauerin jedoch verfolgt nicht die Geschehnisse auf
der schwarzweissen Leinwand. Ihr Blick ist vielmehr
geradewegs auf den Betrachter gerichtet. Sie schaut
ihn ebenso unverwandt an, wie es in den frithen Fil-
men der Lumiére manche Passanten tun, die durch die
Anwesenheit von deren Kamera iiberrascht wurden.

Man gerit leicht in die Versuchung, in Sloans
Bild einen Vorldufer von Edward Hoppers ikonischem
«New York Movie» zu sehen, das 32 Jahre spiter ent-
stand. Auch dort wird ein Individuum in Beziehung
gesetzt zur Menge der Kinogénger. Beides sind emi-
nent konzentrierte Bilder. Die Stimmung bei Hopper
ist melancholischer. Die in unbekannte Gedanken ver-
sunkene Platzanweiserin steht abseits, ist isoliert von
der Menge. Sloans Bild erzihlt von der Schaulust an
etwas Neuem. Bei Hopper ist dieses Neue bereits zu
einem Sinnbild der Moderne und dementsprechend zu
einem Spielfeld der Entfremdung geworden.

Zeitgenossenschaft oder Interaktion?

Die visuellen Kiinste betrachten einander. Diese wech-
selseitige, auch argwohnische Aufmerksamkeit bricht
sich schon Bahn, bevor das Kino in die Wahrnehmung
einer grossen Offentlichkeit tritt. Dieser Blickwech-
sel reicht in die Vorgeschichte des neuen Mediums
zuriick. Ab den spiten siebziger Jahren des 19.Jahr-
hunderts experimentiert Eadweard Muybridge mit der
chronophotography, bei der er Bewegungsabliufe in
Serien/Folgen von Einzelbildern darstellt. Etienne-
Louis Marey wendet ab 1882 diese Technik auf den
Bereich physikalischer Phinomene an. Auch der ame-
rikanische Maler Thomas Eakins nutzt die Fotografie
zu Bewegungsstudien, um seinen Gemailden grossere
Wirklichkeitsndhe verleihen zu konnen.

Zuerst sind es die bewegten Bilder, die das Publi-
kum am Film faszinieren. Rhythmus und Syntax dieser
neuen Sprache werden erst etwas spiter als Grund-
bestand des Mediums entdeckt. Viele Motive der frithen
Lumieére- und Edison-Filme sind den Zuschauern aus
Malerei und Fotografie bekannt — wobei diese beiden
Disziplinen Ende des 19. Jahrhunderts stark ineinander-
greifen: Die Moglichkeit der fotomechanischen Repro-
duktion von Gemélden vergrossert ihre Ausstrahlung
iiber den Kunstmarkt hinaus, macht sie nun auch den
Lesern von Zeitungen und Zeitschriften bekannt.

Die thematischen Verbindungen sind eng und nahe-
liegend. Gewisse Motive liegen in der Luft. Die Opera-
teure der Lumiére-Briider und Edisons Kameraleute
nehmen Stddtepanoramen und Landschaften auf (die
Niagarafille beispielsweise stellen einen Schauwert
dar, der sie allesamt reizt). Das Zusammenspiel von
Pose und Bewegung beim Boxkampfbeschiftigt Edison
zeitweilig ebenso sehr wie den amerikanischen Maler
George Bellows. Edisons The Kiss, der dem Kino 1897
einen ersten Vorwurf der Pornografie einbringt (auf
heutige Betrachter allerdings enorm ziichtig wirkt),
entsteht einige Jahre nach Rodins beriihmter Skulptur
und Edward Munchs Gemalde. Von 1896 an filmt er wie-
derholt die Entstehung von Zeichnungen; fiir Gemalde
reicht die Laufzeit von 150 Fuss selbstredend nicht aus.
Die Serpentinentéinze von Loie Fuller sind ein in allen
drei Bildkiinsten beliebtes Sujet, wobei das bewegte
Kinobild eindeutig im Vorteil ist. Zweifellos bringt dies
die Malerei in Zugzwang. So wird beispielsweise die
Bewegung in der Arbeit des gefeierten Gesellschafts-
portritisten John Singer Sargent zusehends wichtiger:
Er beginnt, Prozessionen zu malen. 1918 entsteht sein
erschiitterndes Bild vom Marsch einer Gruppe von Sol-
daten, die nach einem Senfgasangriff erblindet sind,
iiber ein verwiistetes Schlachtfeld.
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Den Fortschritt bewahren

Die Bewegungsstudien von Marey und Muybridge
scheinen in der Riickschau zu bekriftigen, wie vehe-
ment die Fotografie ihrer Epoche bereits auf die serielle
Form, die Bewegung dringte. Allerdings entsprangen
ihre Experimente vornehmlich einem wissenschaft-
lichen und nicht notwendig dsthetischen Interesse.
Henri Cartier-Bresson hegte einige Jahrzehnte spéter
eine betrichtliche Skepsis gegeniiber dem Kino, die ihn
indes nicht davon abhielt, selbst Filme zu drehen. Die
Fliichtigkeit der Eindriicke irritierte den Fotografen.
Erwar iiberzeugt,im Durchmarsch von 24 Bildern pro
Sekunde nihme man immer nur das «Bild danach»
wahr. Mit diesem Vorbehalt stand er nicht allein. Es
gibt noch eine weitere, eklatante Abgrenzung zwischen
den Bildmedien: die Frage, welchen Bezug beispiels-
weise die dokumentarisch ausgerichtete Fotografie
zur Fiktion haben konnte, die im Kino eine ungleich
selbstverstindlichere Heimstatt findet.

Aber das filmische Zusammenspiel von Bewe-
gung und Ton, von Zeit und Montage scheint Foto-
grafen heutzutage auf schopferische Weise einzu-
schiichtern. Die Idee des giiltigen Einzelbildes, das
belegen diverse Exponate in Aarau, steht infrage. Es
verlangt nach einem Kontext. Diesen konnen Colla-
gen, Kontaktabziige oder die serielle Form herstellen.
Dieser Befund ldsst sich, mit Einschrinkungen, auch
auf andere Disziplinen iibertragen. Die Britin Tacita
Dean behauptet von sich, «es nie geschafft zu haben,
ein einzelnes Bild zu malen». Schon ihre frithen Kreide-
zeichnungen demonstrieren, dass fiir sie die Erzdhlung
in Bildfolgen wesentlich war. Dieser Impuls setzte sich
bald in Storyboards und Drehbiichern fort. Sie ist vor
allem bekannt als streitbare Fiirsprecherin des analo-
gen Filmmaterials. In The Green Ray von 2001 hdlt sie



ein Phinomen fest, dem Eric Rohmers Le Rayon vert von
1986 bereits seinen Titel verdankt: das griine Leuchten,
das fiir einen kurzen Augenblick sichtbar wird, bevor
die Sonne im Meer versinkt. (Auch in der Gegenwart
liegen Motive noch in der Luft!) Hobbyfilmern, die im
selben Moment das fliichtige Naturschauspiel mit ihrer
Digitalkamera festhalten wollten, gelang dies nicht: Die
Auflosung der Pixel liess es seinerzeit noch nicht zu.
Deans Installation «Film», die 2011 in der Tate
Modern in London (und gerade im Amsterdamer Film-
museum Eye) zu sehen war, beschrinkt sich nicht auf
die Projektion von 24 Filmbildern pro Sekunde. Sie
betrachtet den Filmstreifen auch als ein Format, das
in der Vertikalen genutzt werden kann. Dean ldsst
Bildmotive sich iiber mehrere Frames erstrecken, bei-
spielsweise Rolltreppen oder Springbrunnen. In Aarau
ist sie mit einer Arbeit vertreten, der auch der Impuls
des Bewahrens von historischem Material innewohnt:
In The Russian Ending bearbeitet sie 2001 aufgefundene
Postkarten und Fotografien, die an die Bliitezeit des
europdischen Kinos in den zehner Jahren des letzten
Jahrhunderts, mithin vor dem endgiiltigen, internatio-
nalen Durchbruch Hollywoods erinnern. Der Titel
verweist auf die damalige Gepflogenheit, alternative
Enden zu drehen: ein ungliickliches fiir den einhei-

mischen Markt und ein gliickliches fiir den Export.
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Tauschhandel

Thre Publikumswirksamkeit ist ein schlagendes Argu-
ment fiir die Siebte Kunst, die jedoch lange Zeit um
einen Status kimpfen muss, der dem ihrer Vorginger
ebenbiirtig ist. Zugleich scheint sie den anderen Kiins-
ten schon rasch einen Schritt voraus zu sein. Sie verfiigt
souverin iiber deren Errungenschaften und kann iiber-
dies die Trumpfkarte der Bewegung ausspielen. Die
Pioniere der Fotografie strebten noch danach, die Welt
mit den Augen eines Malers zu sehen. Filmemachern
jedoch stand es bald frei, sich von den Konventionen der
Bildkiinste zu emanzipieren, die ihnen vorangingen.

Das Kino verdringt die anderen Kiinste nicht,
kann sie aber weitgehend schadlos absorbieren. Es fin-
det ein Tauschhandel statt, der sich in beide Richtungen
auszahlen kann. Er dauert bis heute an. Man betrachte
nur einmal, wie massiv das Kino den Biihnenraum
betritt. Seit der Mangel an starken, originidren Gegen-
wartsstiicken eklatant wurde, greift das zeitgenossische
Theater immer haufiger auf Kinovorlagen zuriick. Das
Spektrum reicht von Fassbinder-Filmen iiber Thomas
Vinterbergs Festen bis zu The Intouchables. Auch filmi-
sche Techniken werden adaptiert. Nicht erst seit die
Berliner Volksbiihne unter Frank Castorf die Erzihl-
kraft von Videoprojektionen entdeckt hat, gehoren sie
zur Folklore des modernen Regietheaters. Selbst die
Oper, die als vermeintliches Gesamtkunstwerk eigent-
lich gegen kreative Verlegenheiten gewappnet sein
konnte, folgt dem Trend. Hitchcocks Notorious, Buiuels
El angel exterminador und selbst Mario Bavas Ercole al
centro de la terra lieferten unldngst die Grundlage fir
Opernlibretti. Die britische Compagnie «1927» ldsst in
ihre Inszenierungen des klassischen Opernrepertoires
Elemente des Animationsfilms einfliessen.

Der Legitimationsdruck, den das Kino auf die anderen
Kiinste ausiibt, ist immens. Fiir bildende Kiinstler gibt
es aber auch das Versprechen eines kreativen Zuge-
winns. Der amerikanische Maler Julian Schnabel sowie
die britischen Multimedia-Kiinstler Steve McQueen
und Sam Taylor-Johnson (die in Aarau als Fotografin
mit einer Serie tiber Hollywoodschauspieler, die aus
der Rolle fallen, prisent ist) haben in den letzten Jahr-
zehnten erfolgreiche, zuweilen gar brillante Regiekar-
rieren begonnen. Tacita Dean hingegen hat bislang
jedes Angebot von Filmproduzenten abgelehnt. In der
klassischen Atelierpraxis, an der sie festhilt, kann die
Kiinstlerin sich ganz unmittelbar mit dem Filmmaterial
auseinandersetzen. Die Vorstellung, Arbeitsschritte
zu delegieren, widerspricht ihrem Selbstverstindnis.
Es ist in der Tat fraglich, ob sie im Kinogeschift noch
die Kontrolle iiber den Schnitt und die Vorfiihrungs-
bedingungen ihrer Filme behalten konnte. Der Regis-
terwechsel in die Traumfabrik ist verlockend, birgt aber
auch mannigfache Risiken.

Fruchtbare Missverstandnisse

Von den Surrealisten heisst es, sie hitten das Kino jedes
Mal emport verlassen, sobald sie die Handlung eines
Films verstanden. Le chien andalou (1928), der erste
gemeinsame Film von Luis Bufiuel und Salvador Dali,
ist ein Manifest der Bewegung. Er briistet sich geradezu
mit der eigenen Inkohirenz. Schon der Titel kiindigt
die Lust am Unangemessenen, der Kombination des
Disparaten an — schliesslich tauchen weder Andalu-
sier noch Hunde in ihm auf. Die Szenenfolge scheint
willkiirlich durcheinandergewirbelt, die Figuren tau-
meln von einer Realitidtsebene in die nichste. Thr zwei-
ter Film Lage d'or (1930) demonstriert, welch grosse
Hoffnungen sie in das anarchische Potenzial des Kinos
setzten: Das Irrationale opponiert gegen die sittlichen
und erzihlerischen Konventionen. Nicht unbedingt
ein Empfehlungsschreiben fiir Hollywood.

Aber gerade dorthin dringte es den Maler zeit
seines Lebens immer wieder. Seine keineswegs unerwi-
derte Liebe zum Kino beruhte auf einer Reihe hochst
fruchtbarer Missverstindnisse. Dali war fasziniert von
der Sachlichkeit, dem Realismus des frithen Kinos, von
seiner Gabe, das Alltdgliche wundersam erscheinen
zu lassen. Er schitzte die Unmittelbarkeit und Kon-
kretion, die die (Traum-)Wirklichkeit auf der Lein-
wand gewinnt. Spuren filmischer Einfliisse scheinen
miihelos auffindbar in seiner Malerei. Seine Anord-
nung von Figuren und Landschaften, die Ausrichtung
auf die Horizontlinie schaffen zwar ein ganz anderes
Raumgefiihl als das Kino. Und dass bei ihm vertikale
Formen den Betrachter animieren, den Blick wie den
einer Kamera an ihnen emporschwenken zu lassen, ist
eine reizvolle, aber keineswegs zwingende Interpre-
tation. Aber seine Liebe zu Chaplin und Keaton mag
sich in der Vielzahl tragischer Gags niedergeschlagen
haben, die er in seine Filme und Gemailde einbaute.
Das Motiv des klaffenden Abgrunds, das wiederholt in
seinen Bildern auftaucht, konnte wiederum ein fernes
Echo von Harold Lloyds atemraubenden Klettereien
an Wolkenkratzerfassaden sein.



Spellbound (1945) Regie: Alfred Hitchcock, Traumsequenz

L’age d’or (1930) Regie: Luis Buiiuel
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© Courtesy of the artist, Marian Goodman Gallery, Frith Street Gallery; Foto: Studio Hans Wilschut

Film (2011) Tacita Dean, Ausstellungsansicht «Celluloid»,
Eye Filmmuseum 2016, Amsterdam

Urs Lithi: The End. Selbstportrat aus «Serie der reinen
Hingabe» (1987/88), Acryl auf Leinwand 150 x200cm
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(INTERIOR OF SET WITH
ACTRESS & ACTOR)

FAUST

Hold It.

(PAUST'S TRACKER IS BEEPING,
AND SMALL LIGHT FLASHES)

PAUST (CON'T)
I've got something.
SAM walks over to the tahble
to pick up the glass and a
fallen chair.

John Baldessari: Scene ()/Take (): Hold it (2014)
Varnished inkjet print on canvas with acrylic paint, 270x134,1cm

© Stan Douglas, Courtesy the artist, David Zwirner, New Yoirk, Victoira Miro, London

Stan Douglas: «The Secret Agent» (2015), 6-Kanal-Videoprojektion, Ton, 53 Min, 54 Sek.

© Courtesy the artist and Marian Goodman Gallery



In Hollywood wurde vor allem die Publicity-Wirkung
seiner Mitarbeit geschiitzt. Wenige Regisseure nahmen
ihn so ernst wie Hitchcock, der ihn 1945 fiir die Traum-
sequenzen in Spellbound engagierte, weil diese bei Dali
gestochen scharf sind und nicht so verschwommen,
wie es die filmischen Konventionen sonst vorsahen.
Dalis Handschrift ist in den Szenen unverkennbar, zeigt
sich etwa im Motiv des zerschnittenen Auges. Gleich-
wohl sind die Szenen eine keuschere Version seiner
ungeziigelten Phantasien. IThre Funktion in dem psy-
choanalytischen Thriller widerspricht allerdings dem
surrealistischen Ideal der Anfangsjahre: Die Traum-
bilder durften sich eben gerade nicht offenhalten fiir
eine Vielfalt von Deutungen, ihre Symbolsprache sollte
vielmehr entschliisselbar sein.

Daliverfolgte eine ganze Reihe nicht realisierter
Projekte, darunter einen Film mit den Marx Brothers,
dessen Titel noch eine Spur verriickter klingt, als es die
der anarchischen Briider ohnehin schon taten: «Giraf-
fes on Horseback Salad». Seine Drehbiicher sind von
verschmitzter Anschaulichkeit, beispielsweise «The
Marriage of Buster Keaton», eine Collage von Gedich-
ten, Skizzen und einem vergeblichen Liebesbrief an die
Verlobte des Komikers. Als Blaupause fiir Filme waren
sie denkbar ungeeignet. Sie fungierten als Sprung-
brett seiner Phantasie, geniigten sich als Geste, als
Ausdruck eines schopferischen Willens schon selbst.
Der Kurzfilm Destino hingegen, den er zusammen
mit Walt Disney konzipierte, darf als eine der grossen
unerfiillten Konjunktionen, der tragisch ausgeschla-
genen Chancen in die Filmgeschichte eingehen. Seine
geplante Struktur weist frappierend Ahnlichkeit mit
Le chien andalou auf, folgt dem Prinzip der stetigen
Verwandlung von Figuren und Ambiente. Er verrit die
gemeinsame Faszination an der Metamorphose und
ldsst zugleich erahnen, weshalb das Projekt damals
scheiterte: Dalis Vision einer instabilen, unzuverlassi-
gen Realitidt war dann doch eine Spur verstérender, als
es Disney seinem Publikum zumuten wollte.

Wie zweischneidig Dalis Verhiltnis zur Film-
metropole war, belegen seine dort gemalten Portrits.
Die Berithmtheiten, die fiir ihn Modell sassen, wuss-
ten, was sie bei der Begegnung mit dem beriihmten
Exzentriker zu erwarten hatten. Einige Gemailde, etwa
vom Studiochef Jack Warner, geben sich ungeniert als
Auftragsarbeiten zu erkennen. Dalis Bild von Shirley
Temple verrit jedoch einen ungebrochenen satirischen
Furor: Ausgerechnet den Inbegriff munterer Unschuld
malte er als ein Monstrum von ddmonischer Erotik. Auf
diesen perfiden Willkiirakt wiren seine alten Surrea-
listenfreunde gewiss stolz gewesen.

Innere und
aussere Montage

Im Sommer 2014 liess das Museum Mathildenhohe in
Darmstadt die Bewegung wiederaufleben. Es lud sechs
zeitgenossische Kiinstler beziehungsweise Kiinstler-
kollektive zu einer Neuinterpretation von L'age d’or
ein. Die Ausstellung «Der Stachel des Skorpions»
verstand sich als cadavre exquis — der Untertitel ver-
weist auf das mit hehrem Ernst betriebene Kinderspiel

der Surrealisten, Texte und Bilder nach dem Zufalls-
prinzip fortzuschreiben. In Aarau ist Deep Gold zu
sehen, der Beitrag des Berliners Julian Rosefeldt. Der
18-miniitige, als atemraubende Plansequenz in der
«Berliner Strasse» des Studios Babelsberg gedrehte
Schwarzweissfilm taucht tief in die Ikonografie der
Weimarer Republik ein und verweist zugleich auf aktu-
elle Formen zivilen Protests (die Occupy-Wallstreet-
Bewegung, die Femen Artists).

Ein méinnlicher Protagonist, der an Gaston
Modot im Film von Bufiuel und Dali erinnert, scheint
zu Beginn gleichsam in einem Traum aufzuwachen. Er
irrt durch eine bizarre, beklemmende Szenerie, die eine
Nachkriegszeit evoziert. Rosefeldt verweist pointiert
auf ’age d’or und seine zwei Schopfer, schafft aber en
passant auch eine eigenstindige Traumwirklichkeit. Es
ist eine Welt, die sich entblosst. Sie birst vor bedrin-
gender Erotik, aufbrechender Gewalt und Verheerung.
Der Kiinstler ndhert sich der Vorlage durch einen zwei-
fachen Filter: Er iiberblendet den seinerzeit skandal-
trichtigen Film mit dem Bilderfundus ausschweifender
Sittenlosigkeit, der gemeinhin mit den wilden Zwan-
zigern in Berlin assoziiert wird. Zugleich nimmt er
den bei Buiiuel und Dali ausgetragenen Widerstreit
zwischen Begehren und gesellschaftlicher Konvention
mit einer modernen Sensibilitit fiir die Sexualisierung
von Alltag und Offentlichkeit in den Blick.
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Das Verhiltnis von offentlichem und privatem
Raum ist auch ein konstituierendes Element fiir die
Topografie von Stan Douglas’ «The Secret Agent»: Zen-
trale Schauplitze sind Strassen, ein Nachtclub und ein
Kino. Der Kanadier verlegt die Handlung von Conrads
Roman in das Lissabon der siebziger Jahre, bettet sie
ein in das Klima der Ungewissheit, das auf die Nelken-
revolution folgte. Die politischen Verhiltnisse haben
sich gegeniiber der Vorlage radikal gewandelt: Wih-
rend des Kalten Kriegs iibernimmt die amerikanische
Botschaft die Rolle, die die russische bei Conrad spielte.
Nun unterstiitzt sie Anarchie und Terror.

Douglas treibt ein luzides Spiel mit den Moti-
ven des Spionagegenres. Allerdings bezieht er sich
nicht explizit, sondern untergriindig auf Sabotage,
Hitchcocks beriihmte Adaption des Stoffs. Auch hier
gib es einen Kinosaal, wie ihn der Saboteur Verloc bei
Hitchcock betreibt. Einmal ist im Hintergrund ein Blick
auf das Plakat zu L'ultimo tango a Parigi zu erhaschen,
der zur Zeit der iberischen Diktaturen ein sehnsiichtiges
und liisternes Faszinosum fiir Kinoginger darstellte.

Eine deutlichere dsthetische Referenz als Hitch-
cocks Film ist The Boston Strangler von Richard Flei-
scher, der erste Kinofilm, der die Multi-Leinwandtech-
nik einsetzte, die auf der Weltausstellung von Montreal
1967 Furore machte. In Douglas’ Installation entspinnt
sich ein Dialog zwischen sechs Leinwidnden, von denen
jeweils mindestens zwei aktiv sind. Sein Film umzingelt
den Betrachter. Er montiert die Bilderfolgen gleichsam
mit dem eigenen Korper, indem er die Perspektive
stindig wechselt. So weit ist das traditionelle Kino
noch nicht. Aber es strengt sich an, diesen Vorsprung
aufzuholen. Vielleicht liegt seine Zukunft ja in der
Virtual Reality, die dem Zuschauer ein immersives
Erlebnis verspricht. X
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