~What s art? Art is an experience, isn't it?“
Museen und Kunstsammlungen in Filmen

Henry Keazor

Abstract

Bereits der franzésische Dichter Paul Valéry verabscheute 1923 ,Museen als

Friedhofe“ — eine kritische Sicht, die ab 1929, sechs Jahre spater, ihren visuellen Ausdruck
auch in den Filmen Alfred Hitchcocks findet, wo Museen und Sehenswiirdigkeiten immer

wieder zu Schauplatzen von tddlichen Verfolgungsjagden werden. In jiingerer Zeit hat

Tom Tykwer diese Tradition fortgesetzt, das Museum dabei aber zugleich auch zu einem
Ort gemacht, von dem aus sich die Dinge zum Besseren wenden kdnnen. Der Beitrag
fragt vor diesem Hintergrund nach dem Verhiltnis der traditionellen, im Museum aus-
gestellten Kiinste zur neuen, im Kino aufgefithrten Kunstgattung des Films, insbesondere
vor dem Hintergrund von Erwin Panofskys Position dem Filmmedium gegeniiber, das er

gegen die abstrakte Kunst der Moderne auszuspielen versuchte.
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Gegeniiber der massiven Beschleunigung von
Wirklichkeitserfahrung in der Moderne verankert das Mu-
seum in einer stillgestellten Vergangenheit, bringt Stetigkeit
in ein Leben, das sonst in der permanenten Verdnderung
durchdreht. [...] Andererseits ist gerade eine jiingere Genera-
tion von Museumsdirektoren dabei, die im Auratischen er-
starrte Museumswirklichkeit griindlich zu durchliiften und
in einem sozialen Kontext zu erden. [...] Vor allem ist beab-
sichtigt, die Zukunftsfihigkeit einer Geddchtnisinstitution
zu diskutieren, welche in ihrer bisherigen Erscheinungsweise
zuweilen allzu altbacken wirkt und [...] in Gefahr steht, nur
noch von den Alteren frequentiert zu werden.

Hubertus Kohle: Museen digital: Eine Geddchtnisinstitution
sucht den Anschluss an die Zukunft (Heidelberg: heiUP
2018), 20—21

»Im Kino gewesen. Geweint.”

In seinen beiden, durch ihre Entstehung wie ihr Thema
eng miteinander verbundenen Artikeln ,On Movies“ und
,Styleand Medium in the Motion Pictures“von 1936 bzw.
1947 verdeutlicht Erwin Panofsky, indem er die kiinstleri-
schen Praktiken und Entwicklungen der beiden Genres
miteinander vergleicht, seine Ansicht, der zufolge der
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Film die konsequente Fortsetzung der bildenden Kunst
sei — wo nicht gar ihr Erbe und Nachfolger, denn aus
seiner Sicht sind ,narrative films not only ‘art’ [...], but
also, besides architecture, cartooning, and commercial
design“ ,the only visual art entirely alive“! Dies ist na-
tlrlich Panofskys mehr als kritischem, wenn nicht sogar
geradezu verdchtlichem Blick auf die moderne Kunst ge-
schuldet, die mitihrer Fluchtin die Abstraktion seinem
Verstandnis nach gerade vor den Herausforderungen
auswich und floh, welche die Realitat des 20. Jahrhun-
dert bereit hielt.2

,Im Kino gewesen. Geweint.“, notierte Franz Kafka
bekanntermafien am 20. November 1913 in sein Tage-
buch? ,Im Museum gewesen. Gelebt.*, adaptierte der
Kurator Michael Kroger Kafkas Tagebucheintrag mehr
als 100 Jahre spater, im Jahr 2014, zu einer hoffnungs-
vollen Vision davon, was das Museum sein bzw. wer-
den und wie es erlebt sowie wahrgenommen werden
kinnte, wenn es sich zu seiner idealsten Form entwi-
ckeln wiirde.* Die aktuelle Realitét ist jedoch, dass —
wie Kroger sagt — ,die Wirklichkeit [..] auRerhalb des
Museums® stattfindet® Indes: ,Im Museum sehen
wir die erfolgreich realisierte Auswahl von Artefak-
ten, Dingen, Tonen, Bildern. Mit anderen Worten: Wir
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sehen nicht, was nicht (mehr) gezeigt bzw. was ausge-
sondertwurde. Das Museum zeigt vor allem auch, was
man nicht zeigen will oder bislang nicht gezeigt hat.
Dass das Museum wie eine Selektionsmaschine funk-
tioniert, ist bekannt.“¢

Was passiert aber, wenn die Realitat oder zumin-
dest Teile der Realitatins Museum ein- und vordringen?
Was passiert, wennsich der Blick der Selektionsmaschi-
ne —freiwillig oder gewaltsam — weitet und Artefakte,
Dinge, Klange und Bilder hereingelassen werden, die,
normalerweise in Schach gehalten, aufierhalb des Mu-
seums bleiben?

»Im Museum gewesen. Fast gestorben.”

Als Tom Tykwers Thriller The International 2009 in die
Kinos kam, erregte er schon alleine deshalb besonde-
res Interesse, da er eine Verfolgungsjagd und eine an-
schliefSende, z. T. tédlich ausgehende Schiefdereiim New
Yorker Guggenheim Museum inszeniert, das mit seinen
ikonischen Spiralrampen bereits als ein ,Eye Catcher‘ auf
dem den Film bewerbenden Plakat fungierte (Abb. 1).

,Im Museum gewesen. Fast gestorben., kénnte
man, Kafka und Kroger adaptierend, sagen, nachdem
man diese Szenen gesehen hat.

Von einigen Filmkritikern wurde dieser Zusammen-
prall von Kunst und Tod, von Kultur und Gewalt als ein
unndtiges und nur um Schauwerte bemiihtes Spek-
takel abgetan.’ Allerdings scheint es, als hitten sie die
strukturelle Funktion der Szenen im grofieren drama-
turgischen Gefiige von Tykwers Film nicht verstanden.
Denn erstens reagiert die Guggenheim-Sequenz auf
eine friihere, zu Beginn des Films gezeigte Szenenfol-
ge, wo in der Alten Nationalgalerie in Berlin vor Arnold
Bocklins Beweinung unter dem Kreuz von 1876 ein Mord
in Auftrag gegeben wird. Natiirlich ist die Wahl ausge-
rechnet dieses Gemaldes als Schauplatz eines solchen
Moments nicht zufillig, zumal der beauftragte Mérder
das bei ihm bestellte Verbrechen in gewisser Weise vor-
wegnimmt, wenn er den Gesamteindruck von Bécklins
Gemalde mit den Worten , | like the look of agony“ lobt 2

Es ist nun genau dieser Auftragskiller, der sodann
spater im Guggenheim Museum von Attentdtern im
Auftrag seines ehemaligen Arbeitgebers ermordet wird,
weil er, da ihm die Polizei auf den Fersen ist, inzwischen
zu einem Risiko geworden ist. Die Guggenheim-Se-
quenz spiegelt, synthetisiert® und ,erfiillt  also in gewis-
ser Weise den vorangegangenen Auftragsmoment vor
Bocklins Beweinung: Der dort angeheuerte Killer ist nun
selbst zum Ziel von Berufskillern geworden, die von den
gleichen Leuten beauftragt wurden wie er zuvor. Und
sowohl sein individuelles Ende wie das bevorstehende
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Ende des Films kinden sich im abschlieRenden Dialog
an, der im Guggenheim Museum zwischen dem Auf-
traggeber und dem nun sozusagen zum Abschuss frei-
gegebenen Killer stattfindet: ,You don’t look well today*,
bemerkt der Killer zum Auftakt des Gesprachs. ,We all
begin better than we end", entgegnet sein fritherer Auf-
traggeber darauf. ,What would you prefer your ending
tobelike?”, fragt der Killer darauf. ,Oh, more purposeful,
and certainly more climactic. [.] A finale®, antwortet sein
Cegenliber darauf und deutet damit sowohl den bevor-
stehenden Tod des Killers als auch das sich nahende Fi-
nale des Films an.'

Betrachtet man die Art der Kunstwerke, vor der
die Gesprache jeweils stattfinden, so kénnte man hier
sogar die von Panofsky in seinen Aufsitzen vertrete-
ne evolutiondre Idee illustriert sehen: Denn findet der
Mordauftrag zu Beginn des Films in der Berliner Natio-
nalgalerie vor einem Gemalde statt, so wird der Angriff
aufdenKillerin die Wege geleitet, indem manihnindas
Cuggenheim Museum lockt, wo das letzte Gesprach
mit seinem fritheren Auftraggeber vor einer filmischen
Installation stattfindet.

Zweitens deutet die Guggenheim-Sequenz auch an,
dass sich gegenliber dem Moment in der Nationalgale-
rie inzwischen auch Dinge gedndert haben, genauer ge-
sagt: dass sich das Blatt gewendet hat. Denn wahrend
die Polizei im ersten Teil des Films der hinter den Mor-
den stehenden Finanzverbrecher nicht habhaft werden
konnte, ist sie ihnen jetzt dicht auf den Fersen. Die Spur
fiihrte die Ermittler dabei auch tber die Identifizierung
des Killers, der damit selbst zum Opfer wird und daher
nun sogar als moglicher kiinftiger Zeuge von der Poli-
zei vor den anderen angeheuerten Mérdern geschiitzt
werden muss.

Dies macht drittens deutlich, dass die Verbrecher
sich inzwischen durch die polizeilichen Ermittlungser-
folge gezwungen sehen, ihre zuvor gepflegte verdeckte
Handlungsweise aufzugeben und nun offen vorzuge-
hen: Hatte der von ihnen beauftragte Killer vorher stets
aus Verstecken heraus gemordet, so agieren seine Kol-
legen bei seiner geplanten ErschiefRung sozusagen im
Freien, indem sie ein 6ffentliches Museum stiirmen.

Dies passt, viertens, zu dem Gebdude, in dem Tyk-
wer die darauf ausbrechende Schiefderei zwischen der
Polizei und den Attentatern inszeniert, bzw. es passt zu
dessen Form: Denn der Regisseur wihlte die verschie-
denen Schauplatze von The International auch aufgrund
ihrerarchitektonischen Form und Erscheinung Um zu
verdeutlichen, dass die Polizei (und hier vor allem der
Protagonist des Films, Interpol-Agent Louis Salinger) in
der internationalen Verschworung, die sich in Stadten
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Abb.1 Filmplakat zum Tom Tykwers Film The International, 2009.

wie Berlin, Luxemburg und Mailand einem Spinnen-
netz gleich entfaltet, zunachst hilflos ver- und gefan-
gen ist, dominiert dort eine Architektur, die sich durch
einestarre, rechteckige, raster- oder spinnennetzartige
Struktur auszeichnet, die Salingers erste hilflose Ver-
suche symbolisiert, sich aus diesem Netz der Intrigen
zu befreien. Die Sequenz im Guggenheim Museum
markiert jedoch einen Wendepunkt in der Geschichte
des Films: Nicht nur wird der vormalige Mérder hier
selbst zum Opfer, sondern Salinger beginnt nun auch,
die Oberhand zu gewinnen: Die kreisrunde Struktur
des Museums mit seinen Spiralrampen bildet den per-
fekten Rahmen, um den Dreh- und Umkehrpunkt der
Handlungauch raumlich zu markieren.'? Esistinsofern
auch kein Zufall, dass der Drahtzieher der Finanzver-
brechen, Jonas Skarssen, nachdem er die verbrecheri-
schen Fiaden zuvor stets von den Innenrdumen seines

Biiros oder seines Wohnhauses aus gezogen hat, nach
der Guggenheim-Sequenz gezwungen ist, sich zu ex-
ponieren: Nicht nur muss er sich nun selbst am Ende
des Films auf eine Reise begeben, sondern er muss am
Zielort, in Istanbul, dann schliefilich auch Salinger di-
rekt, von Angesicht zu Angesicht, auf dem Dach des
Grofden Basars, d. h.: im Freien, zu einem Showdown
gegeniibertreten, bei dem Skarssen zuletzt auch seine
Strafe erhilt.

Dieser Cegensatz zwischen dem Verborgenen
auf der einen und dem Offenen auf der anderen Seite
deutet schliellich auch darauf hin, dass Kunstmuseen
im Film nicht nur als Orte gewahlt wurden, an denen
Verbrechen in Auftrag gegeben und ausgefiihrt wer-
den, weil die Motive dort gezeigter Kunstwerke wie
im Falle von Bocklins Beweinung zu den Themen von
Verfolgung, Mord und Opfer passen, sondern diese
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Wabhl zeigt auch, dass es sich bei der zeitgendssischen
Finanzkriminalitit offenbar nicht umjene Art von Ver-
brechen handelt, das sich an dunklen und schabigen
Orten versteckt und trifft. Planung wie Ausfiihrung
der entsprechenden Verbrechen geschieht vielmehr
bei Tageslicht und an Orten, die tiblicherweise als das
genaue Gegenteil von Verbrechen angesehen werden:
kulturellen Institutionen, die mit ihrer Architektur, ih-
ren Gemalden und Kunstinstallationen eigentlich den
humanistischen Auftrag der Bildung und Aufklarung
erfiillen sollen.™®

~Whatis art? Artis an experience, isn’t it?“

Mit solchen Gegensitzen brachte Tykwers Film zwei
Motive zusammen, deren Verbindung zuvor von Alfred
Hitchcock fest etabliert worden war: The International
verbeugt sich dann auch insofern offensichtlich vor
dem britischen Regisseur, als Tykwer den Bésewicht
seines Films, den Bankdirektor Skarssen, in einer Villa
residieren lasst, die von Frank Lloyd Wright inspiriert
ist, dessen Architekturen auch das Vorbild fiir die ex-
travagante Villa von Phillip Vandamm in Hitchcocks
North by Northwest von 1959 waren:"* ein Film, der das
Publikum mit seinen von Saul Bass entworfenen Titeln
auch auf einen Protagonisten vorbereitet, der wahrend
des gesamten Films verzweifelt versucht, sich — wie
nach ihm Salinger—aus einem Netz von Intrigen zu be-
freien (Abb. 2).

Und auch die in der Nationalgalerie Berlin spielende
Szene aus The International scheint eine weitere Referenz
auf einen weiteren Film Hitchcocks, auf Torn Curtain von
1966, zu sein, wie wir gleich noch sehen werden.

Tatsachlich fungieren Museen und Sehenswiirdig-
keiten bereits in einigen der fritheren Filme Hitchcocks
wie z. B. Blackmail von 1929, aber auch in spateren Fil-
men, wie eben in Torn Curtain, als Orte fiir (manchmal
auch todlich endende) Verfolgungsjagden: In Blackmail
gibt es eine wilde Verfolgungsjagd zwischen einem
Erpresser und der Polizei durch die Sammlungen des
British Museum, durch dessen Kuppel der Gejagte
schlieRlich in den Tod stiirzt, dhnlich wie der Bose-
wicht, der13Jahre spater in Saboteur (1942) von der Frei-
heitsstatue abstiirzt.

In Torn Curtain wird der Physiker und Raketenwis-
senschaftler Michael Armstrong von Stasi-Agenten
durch eine diistere und bedriickend wirkende Alte Na-
tionalgalerie in Berlin gejagt, schafft es aber schliefR-
lich, seine Verfolger abzuschiitteln—im Unterschied zu
Vilmos Kovacs in Wes Andersons Grand Hotel Budapest
von 2014 mit seiner Hommage an die Sequenz in Torn
Curtain, deren Ausgang Anderson zusétzlich zuspitzt:
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Wihrend die Verfolgungsjagd in Hitchcocks Film auf-
grund des unsichtbaren und lediglich hérbaren Ver-
folgers und ihres letzten Endes undramatischen Aus-
gangs eher wie eine Art von stilistischer Tour-de-Force
erscheint, wihrend der uns der Regisseur das Museum
als ein Piranesisches Labyrinth zeigt, lasst Anderson
die Szene mit der tatsidchlichen Ermordung des ver-
folgten Kovacs ausklingen.'®

Bereits Hitchcock scheint mit Konstellationen wie
der ab Blackmail von 1929 gezeigten dem nur drei)ahre
zuvor formulierten Diktum Paul Valérys von den ,Mu-
seen als Friedhéfen® bildlichen Ausdruck zu verleihen.™®

Dass Museen unheimliche Orte der Vergangenheit
sind, an denen der Tod regiert und seine Hande nach
der Gegenwart ausstreckt, zeigen auch Hitchcock-Fil-
me wie Vertigo (1958), Rebecca (1940) und Psycho (1960):
In Vertigo lockt Judy/Madeleine ihren Verfolger Scot-
tie in den Palace of the Legion of Honor der Fine Arts
Museums of San Francisco, wo sie anscheinend hinge-
bungsvoll das Portrét der toten Carlotta Valedez stu-
diert, um Scottie glauben zu lassen, sie verspire den
Drang, Carlottas tragisches Ende — Selbstmord — zu
wiederholen, wihrend Scottie, wie Steven Jacobs fest-
gestellt hat, eine von Charles André van Loo gemalte
Allegorie der Architektur betrachtet.)” Nicht zufallig geht
es in dem ganzen Film um Tod, Nekrophilie und Aufer-
stehung, und das Museum und der Friedhof, den Judy/
Madeleine vor ihrem Museumsbesuch ansteuert, er-
scheinen nicht als Gegensitze, sondern vielmehr als
Pendants—dies umso mehr, als der Palace of the Legion
of Honor, woran Steven Jacob zu Recht erinnert hat,
auch als Gedenkstétte fiir amerikanische Soldaten kon-
zipiert wurde, die im Ersten Weltkrieg gefallen sind.'®

In Rebecca fungiert das Anwesen Manderley als eine
Artvon privatem Mausoleum und Museum fiir de Win-
ters verstorbene Frau Rebecca, die nicht umsonst auch
vermittels des (iberlebensgrofien, die lebenden Figu-
ren des Films verzwergenden Portrits im ganzen Film
prasentist, um das Publikum verstehen zu lassen, dass
Rebecca fiir die Charaktere des Films auf eine positive
(so fiir Mrs. Danvers, die unheimliche Haushalterin)
oder negative (fiir die zweite Ehefrau de Winters) Art
und Weise eine alles liberragende Prasenz geworden
ist (Abb. 3).

Zugleich werden so auch die verschiedenen Paral-
lelen zwischen Mausoleum und Museum als Orte an-
gedeutet, andenen die Vergangenheit regiert und ilber
die Cegenwart dominiert.

In Psycho schlieRlich hat die sich sehr heterogen aus
Kunstwerken (Kopien nach Tizians Venus mit dem Spiegel so-
wie Willem van Mieris’ Susanna und die beiden Alten hangen



Abb.2 Screenshot der Titelsequenz von Alfred Hitchcocks Film North by Northwest, 1959.

Abb. 3 Screenshot aus Alfred Hitchcocks Film Rebecca, 1940: Das Portrit der verstorbenen Rebecca
de Winter auf Manderley (iberragt die lebenden Bewohner des Anwesens, Mrs. Danvers (links) und
die neue Mrs. de Winter (rechts).

SWhatis art? Artis an experience, isn’t it?*
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hien' und ausgestopften Tieren zusammensetzende
Sammlung etwas von einer privaten Wunderkammer.

Man kénnte diesen Spaziergang durch Hitchcocks
Filme mit Freilicht-Sehenswiirdigkeiten wie der Frei-
heitsstatue oder Mount Rushmore fortsetzen, die bei-
de in Filmen wie Saboteur und North by Northwest zu
sehen sind, und zwar als Orte fir (wieder todlich en-
dende) Verfolgungsjagden, aber es soll an dieser Stelle
abschliefdend noch einmal zu dem Aspekt der Privat-
sammlung zurlickgekehrt werden, wie er mit Norman
Bates’ ,Wunderkammer“ eingefiihrt wurde.

Es ist hierbei interessant, dass Bates zwar die Samm-
lung scheinbar selbst initiiert und dann zusammengetra-
gen hat (er spricht von der Freude, die es ihm macht, Tiere
auszustopfen), es sich bei ihm mithin um einen Sammler
des 20. Jahrhunderts handelt, er aber ausschliefilich tra-
ditionelle Gegenstiande wie Tierpraparate oder Kopien
nach frithneuzeitlichen Cemalden wie denen Tizians und
Van Mieris’sammelt, nichtjedoch etwa moderne oder gar
zeitgenossische Kunstwerke oder Artefakte.

Hitchcock selbst hingegen sammelte moderne
und zeitgendssische Kunst und gab manchmal erheb-
liche Summen dafir aus. So verwundert es vielleicht
nicht, dass die in Hitchcocks Filmen gezeigte moderne
Kunst in privaten Sammlungen zuweilen als Gegenpol
zur Herrschaft des Todes im 6ffentlichen Kulturraum
steht: In The Trouble with Harry (1955) begegnen wir dem
Charakter Sam Marlowes, einem—moralisch und dsthe-
tisch offenbar sehr flexiblen — eher erfolglosen Maler,
der seine Kunst mit sich herumtragt, die daher nichtals
etwas prasentiert wird, das festan eine Museumswand
genagelt ist, sondern als etwas, das noch lebensnabh,
beweglich und im Einklang mit den Farben der umge-
benden Landschaft erscheint. Und selbst wenn es dann
doch einmal an Wanden hidngt, bleibt es immer noch
mit dem Leben verbunden: Marlowe verkauft seine
frisch gemalten Werke munter an Mrs. Wiggs, die einen
Lebensmittelladen fiihrt.2° Sie nimmt seine Bilder als
Bezahlung an und verfiigt somit im Laufe der Zeit iiber
eine Sammlung seiner Werke, die in ihrem Geschift
ausgestellt sind, das so Essen und Malerei, Leben und
Kunst miteinander verbindet.”!

Ahnliches gilt fiir Johnny Aysgarth, der in Suspicion
(1941) unter anderem ein Gemalde Picassos aus dem
Jahr1931 besitzt (Abb. 6). Johnny wird so wie auch durch
seine eigenen modernen fotografischen Portratauf-
nahmen in einen Kontrast zu einem altmodischen Por-
tratbild des verstorbenen Vaters von Lina Mclaidlaw,
Johnnys frisch verheirateter Frau, gesetzt, zuweilen so-
gar direkt, wenn Aysgarth z. B. mit dem Portrat immer
wieder spottische Streitgesprache fiihrt (Abb. 4).22
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Wiéhrend das Portrat des Vaters mithin als (gegen-
liber der Fotografie) technisch wie (gegeniiber dem
Picasso-Gemalde) stilistisch veraltet erscheint, stellt
gerade Letzteres seine dsthetische Kraft unter Beweis,
wenn es vermag, die Aufmerksamkeit des Polizisten
Sergeant Benson zu bannen, der eigentlich in einem
Mord ermitteln soll, in den Johnny verwickelt zu sein
scheint (Abb. 5 und 6).23

Besonders die Szene mit dem Ermittler, der wah-
rend seines gesamten Aufenthalts in Johnnys Haus
vollstindig von der Wirkung des Picasso gebannt
bleibt, erinnert an eine Zeile, die Hitchcock 1963 in ei-
nem Interview duRerte:?* Auf die Frage, ob er sich als
Unterhalter oder eher als kiinstlerischer Schopfer be-
trachten wiirde, wenn er das Publikum zum Mitfithlen
bringt, antwortete der Regisseur mit einer Kombinati-
on aus Frage, Aussage und zur Bekraftigung des zuvor
Gesagten angewendeten Interjektion: ,Whatis art? Art
is an experience, isn't it?“

Schaut man sich die Arten und Weisen an, wie die
moderne Kunst, das Museum und andere 6ffentliche
Kulturrdume in Hitchcocks Filmen dargestellt werden,
so scheint es, als zweifle er eher daran, dass diese Art
von Kunst und Ausstellungsraumen dazuin der Lage ist,
ebenjene Artvon ,experience“ noch zu gewdhren—oder
wenn doch, dann nur, weil sie in den Filmen als Orte ver-
wendet werden, an denen Verbrechen geplant und be-
gangen werden bzw. wo Menschen sterben. Moderne
und zeitgendssische Kunst, obwohl sie in den Filmen als
mobile, kraftvolle Artefakte erscheinen, die dem Leben
niaher kommen als die klassische Kunst, wird jedoch in
Hitchcocks Filmen als etwas gezeigt, das eher in priva-
ten Sammlungen versteckt ist, wo es natiirlich nicht die
gewlinschte, auf ,experience” zielende Wirkung auf die
Offentlichkeit haben kann.

Es gibt jedoch einen Raum, in dem sich Hitchcock
einen solchen Einfluss der zeitgendssischen Kunst auf
das Publikum vorstellt—und das ist natiirlich der des Ki-
nos. Tatsachlich hatte Hitchcock bereits in friiheren Tex-
ten wie z. B. in ,Close your eyes and visualize® von 193626
die Moglichkeit imaginiert, dass der Film Elemente der
Avantgarde-Kunst einbezieht und diese einem breiteren
Publikum in einer Weise vermittelt, dass dieses gar nicht
merkt, dass es mit zeitgendssischer und avantgardisti-
scher Kunst traktiert wird, weil diese im narrativen Kon-
textdes Films so eingesetzt wird, dass sie dem Publikum
eine ,Erfahrung” gewihrt, bei der die Kunst zwar eine
wesentliche Rolle spielt, ohne jedoch die Aufmerksam-
keit auf eben diese Rolle zu lenken.

Dass essich hierbei nicht nurum eine Theorie geblie-
bene Idee Hitchcocks handelt, zeigt sich zum Beispiel in



,Whatis art? Artis an experience, isn’t it?*

Abb. 4 Screenshot eines spottischen
Streitgesprachs, dasJohnny Aysgarth
(Cary Grant) mit dem Portrat seines
verstorbenen Schwiegervaters in Alfred
Hitchcocks Film Suspicion, 1941 fihrt.
Abb.5 Screenshotdes Momentsin
Alfred Hitchcocks Film Suspicion von 1941,
wo der Blick des gegen Johnny Aysgarth
ermittelnden Sergeant Benson (Vernon
Downing) auf das Picasso-Gemalde in
Aysgarths Sammlung féllt, von dem der
Polizist in der Folge komplett gebanntist.
Abb. 6 Pablo Picasso: Pichet et coupe des
fruits, 1931.
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seinen Filmen Sabotage von 1936 und Saboteur von 1942:
In Sabotage befindet sich ein Kino nicht zufallig neben
einem Lebensmittelgeschift (ein Verweis auf Hitch-
cocks eigene Kindheit)?” und deutet damit auf die Ndhe
zwischen Film und Erndhrung hin, und, wie im Falle des
Geschifts von Mrs. Wiggs in The Trouble with Harry, die
Verbindung von Essen und Bildern, Leben und Kunst.

Aber das Kino wird hier auch als der Raum darge-
stellt, in dem sich das Private und das Offentliche, die
Vergangenheit und die Gegenwart, alt und neu, Leben
und Tod treffen, um dem Publikum (d. h. sowohl dem
Publikum im Film wie dem Publikum des Films, also:
uns) eine ,Erfahrung® zu gewahren, die nicht nur eine
asthetisch angenehme ist, sondern vielmehr auf Extre-
mezielt: Nachdem sie gerade erst begriffen hat, dass ihr
Mann ihrenjiingeren Bruder Stevie kurz zuvor in den Tod
geschickt hatte, als er ihn ein Paket mit einer Zeitbombe
transportieren liefs, die zu frith explodierte, schaut Mrs.
Verloc sich den Walt Disney-Film Who Killed Cock Robin
von 1935 an, wo sie zuerst, wie das gesamte Kino-Pub-
likum, Gber die z. T. grausamen Witze des Films lacht.
Erst als sie merkt, dass sie liber das Téten und den Tod
lacht, verdndert sich ihre Stimmung und sie beginnt zu
weinen—anscheinend trifft sie in diesem Moment auch
die Entscheidung, ihren Bruder zu richen, indem sie
ihren Mann totet.?®

Eine dhnliche Mischung aus Fiktion und Realitét,
aus Lachen und Traurigkeit, aus Leben (verkorpert
durch vitales, lautes Lachen) und Tod lasst sich in
Hitchcocks Saboteur von 1942 beobachten: Hier ist es
eine Szene, in der Agenten ein Kino betreten haben, in
dem ein Film gezeigt wird, der scheinbar die Geschichte
einer untreuen Frau erzihlt, die von ihrem Mann mit
ihrem Geliebten Gberrascht wurde. Wiitend tiber ihren
Verrat zieht er eine Waffe und beginnt, auf das Paar
zu schiefden — sehr zur Unterhaltung des Publikums,
das befremdlicher Weise iiber diesen Versuch lacht,
die untreue Frau und ihren Komplizen zu téten. Aber
das Blatt wendet sich, als auch die Agenten im Kino
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zu schiefen beginnen, die Schisse im Film sich mit
den echten Kugeln vermischen: Ein Besucher wird ge-
troffen und seine Frau, die eben noch laut gelacht hat,
schreitvor Angst und Schrecken auf, als sie merkt, dass
ihr Mann tot ist (damit zugleich die Situation auf der
Leinwand spiegelverkehrt reflektierend, wo der Mann
versucht, seine untreue Frau zu toten).

Das Private und das Offentliche, wie sie im Falle der
Kunst bei Hitchcock als getrennt erscheinen (die mo-
derne, zeitgendssische Kunst, die hier —wie gesehen —
fur das Private steht, wahrend die klassische Kunst fiir
das Offentliche steht), Vergangenheit und Gegenwart
(das Publikum schaut sich in Sabotage den ein Jahr zu-
vor in die Kinos gekommenen Film Who Killed Cock Ro-
bin? an), das Alte und das Neue, Leben und Tod: all dies
vermischtsichin den Filmen Hitchcocks und bildet eine
Synthese, die die einzelnen Gegensatze iibergreift.

Erwin Panofsky mag den Film als konsequente Fort-
setzung der Malereiin moderner Form gesehen haben —
Hitchcock zeigt uns jedoch, dass es sich nicht nur um
eine Fortsetzung, sondern auch um eine bedeutende
Veranderung handelt, bei der das Publikum nicht erwar-
ten sollte, dass es seine Distanz halten kann, wie es dies
bei der klassischen Malerei, die in einem Museum aus-
gestelltist, bislang hatte tun kénnen: ,Im Kino gewesen.
Geweint.“ ,Im Museum gewesen. Fast gestorben.”

Abbildungsnachweis
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Abb.2 DVD: Warner 2009.
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Abb.6 Museum of Modern Art, New York.
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