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Fire Walk With Me!

Ein Gang durch die Bildraume eines Regisseurs

Der Kinstler, dessen ,,Bildraume” ich in diesem Text
begehen mdéchte, ist auch hierzulande alles andere als
ein No-name, doch ist er nur wenigen als bildender
Kinstler, vielmehr als Filmregisseur bekannt. Abhilfe
sollte mit einer Werkschau und dem aufwendig gestal-
teten, reichlich bebilderten Katalog geschaffen wer-
den: Am Samstag, den 21. November 2009 eréffnete
das Max Ernst Museum des LVR (Landesverband
Rheinland) in Brihl bei Kéln/Bonn eine Ausstellung
mit dem Titel Dark Splendor. Der Untertitel Raum. Bil-
der. Klang verweist auf die Vielfalt der ca. 150 dort
versammelten Exponate: Collagen, Fotografien, Ge-
malde, Grafiken, Raum- und Klanginstallationen. Der
Kunstler, den die Ausstellung prasentiert — man hat es
sicherlich schon erraten —, ist kein geringerer als Da-
vid Lynch.

Tatsachlich bemihte man sich im Max Ernst Museum,
einen kunsthistorischen Blick auf seine bildende
Kunst zu werfen, auch wenn dem Regisseur Lynch
dabei noch einiges an Raum, wenn auch nicht in der
Ausstellung, so doch im Katalog zugestanden wird.
Man mag einwenden, daB es gar nicht anders moglich
ist, schlieBlich sind der bildende Kinstler und der Re-
gisseur ein und dieselbe Person. Und im Gegensatz
zu seinen filmischen Protagonisten ist Lynch kaum mit
schizoiden oder schizophrenen Wesenszigen ausge-
stattet. Das hat alles seine Richtigkeit, und doch wr-
de ich, sei es auch nur vorldufig, den bildenden
Kinstler von dem Regisseur separieren wollen. Mag
dieses Unterfangen auf den ersten Blick etwas kon-
struiert erscheinen, so notwendig ist es meiner An-
sicht nach, um nach Lynchs bildnerischem Weg, nach
seinen piktoralen, aus der Beschéaftigung mit der Ma-
lerei kommenden Inspirationen zu fragen. Ich pladiere
fur den (chronologischen) Versuch, Lynch als bilden-
den Kuinstler genauso ernst zu nehmen, wie er die
Kunst ernst nimmt. Denn Lynch ist kein Hobbykinst-
ler, der vom Film zu Malerei oder Fotografie gekom-
men wére, sondern einer, der das Fach mit Schwer-

punkten in Malerei, Fotografie und Bildhauerei stu-
dierte. DaB er auch als Filmemacher ein bildender
Kinstler, vor allem ein Maler, geblieben ist (womit
sich der Kreis schlieBt), wollte uns die Brihler Ausstel-
lung nahebringen, die, préasentiert in enger Zusam-
menarbeit mit der Pariser ,,Fondation Cartier pour I'art
contemporain®, eine deutsche Premiere war.

2007 sorgte Paris und eben jene, die Brihler Ausstel-
lung unterstitzende ,Fondation Cartier” mit der bisher
gréBten, 600 Exponate umfassenden Werkschau The
Air is on Fire daflr, daB David Lynchs Kunst in Europa
keine unbekannte GréB8e mehr war und ernst genom-
men wurde. Aber auch die kleinere Brihler Ausstel-
lung gab einen recht guten Einblick in das juingere
CEuvre des Kinstlers. Einige der Werke schuf Lynch
eigens flr diese Ausstellung, so z.B. die Klangkompo-
sitionen, die an den zahlreichen interaktiven Klangsta-
tionen gehoért werden kdnnen. Seiner Arbeitsweise der
Retardierung und der Diskontinuitat in der Narration
entsprach auch die Anordnung der Arbeiten, die sich
gegen die Chronologie ihrer Entstehungszeit wendet
und auf Lynch selbst zurlickgeht. So sah man jingste
Arbeiten neben alteren oder einfach undatierten han-
gen. Sie waren eingebettet in Rdume, die Lynch teil-
weise selbst gestaltet hatte, und wurden von Klangen
begleitet, die gleicherweise auf Lynch zurlckgingen —
der Ton wurde somit zum wesentlichen Mitakteur der
Bilder, was die in den Ausstellungsrdumen verteilt ste-
henden Klangstationen unterstrichen.

Auch auf die Gefahr hin, Lynchs Anliegen der Suspen-
dierung der Chronologie selbst zu sabotieren, mdchte
ich mich der Frage nach seiner kunstlerischen Ent-
wicklung — nach seiner ,,Berufung” als Maler, aus dem
erst der Regisseur hervorgegangen ist — auf eine kon-
ventionelle Weise ndhern: An den Anfang stelle ich die
Frage nach seiner ersten kinstlerischen Ausbildung
und nach jenen Quellen, die ihm laut Selbstaussagen
fortwédhrend Motive und Geschichten fir seine Kunst-
werke liefern. Was mich dabei vor allem motiviert, ist
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die Fahrte, die er mit seiner Selbstdarstellung als
Kinstler auslegt, deren Ursprung scheinbar in seiner
Kindheit und Studienzeit liegt. Ich nehme diese Spur
auf, um einerseits nach den bewuBten oder unbewuB-
ten Inszenierungsstrategien und andererseits nach
den stilistischen Vorbildern zu fahnden. Mich auf die-
se Weise Lynchs bildnerischem Werk zu néhern, ha-
ben die vielen von ihm selbst ausgestreuten Aussagen
provoziert, die alle in jene friihe Zeit weisen, wo ,die
Geschichte vom Kinstler” begann.

Auch wenn ich fur die anfangliche Separierung zwi-
schen dem bildenden Kinstler und dem Regisseur
plédiere, mdchte ich diese nicht als eine kategorische
und unlberwindliche Schneise postulieren. Vielmehr
werde ich mich am Ende meiner Untersuchung der
Frage ndhern, ob und wenn ja inwiefern Lynchs kinst-
lerisches CEuvre zum Verstandnis seines filmischen
Werks beitragt.

»Als Kind habe ich dauernd gemalt und ge-
zeichnet” - Lynchs Wege zur Kunst

Geboren am 20. Januar 1946 in Missoula/Montana in
den USA, ist David Lynch in den kleinstadtischen
Weiten jenes amerikanischen Landes aufgewachsen,
das sich heutzutage nur noch geographisch und so-
zio-6kologisch als das der ,,unbegrenzten Méglichkei-
ten“ darstellt. Die haufigen Wohnungswechsel, be-
dingt durch den Beruf des Vaters — er war Agrarwis-
senschaftler —, fihrten den jungen Lynch an kleinbir-
gerliche, gleichzeitig (auf den ersten Blick) behiitete
Orte der 1950er und 60er Jahre. ,Ich bin in einer Art Ei
aufgewachsen*', sagt Lynch von seiner Kindheit, die
er im kleinstadtischen Milieu wie Boise, der Haupt-
stadt von Idaho, oder auf Farmen im Nordwesten der
USA, umgeben von groBen Weizenfeldern verbrachte.
Dieses ,Ei“ war offenbar fragil oder durchlassig ge-
nug, um seine Phantasie anzuregen und ihm andere
Sichten auf die Welt um ihn herum zu ermdglichen.
Das weite Land einerseits und die enge Burgerlichkeit
der Kleinstadte andererseits wurden zur Folie, vor der
er seine Themen (Malerei) und Orte (Film) entwickelte.
Denn Lynch hat es schon wahrend seines Kunststudi-
ums verstanden, die schizoiden Zustande seines Lan-

des in die individuellen Psychosen des Einzelnen und
vice versa zu Ubersetzen. Die psychotischen Tiefen
hinter den ordentlich gestalteten Fassaden und Vor-
garten blrgerlichen Daseins hervorzuholen und asthe-
tisch auszuloten, wurde zu seinem Hauptprojekt, dem
er im wesentlichen bis heute treu geblieben ist.

Das Kunststudium nahm er 1964 zum erstenmal auf,
als er von der High School in Alexandria (an der Ost-
kiuste) zu der Boston Museum School wechselte. Be-
reits nach einem Jahr war er von der Museum School
enttduscht und beschloB nach Europa zu gehen. Wie
amerikanisch oder auch nur jugendlich-naiv Lynch da-
mals war, 148t sich an seiner Wahl des Ortes ersehen,
den er in Europa auswahlte: In der ,Wiege der Kunst®,
der Alten Welt, wollte er Malerei bei Oskar Kokoschka
studieren. Er ging nach Salzburg, wo Kokoschka 1953
zusammen mit Friedrich Welz die Internationale Som-
merakademie fur Bildende Kunst als ,Schule des Se-
hens“ griindete. In Kokoschkas Amtszeit bis 1964
wuchs die ,,Schule” betrachtlich in ihrem internationa-
len Rang und konnte viele namhafte Kinstler und Ar-
chitekten als Dozenten gewinnen. Zum Zeitpunkt, als
Lynch vorhatte, die ,Schule” zu besuchen, war Ko-
koschka nicht mehr ihr Leiter, sondern Hermann
Stuppéck, der von 1964 bis 1980 das Rektorat fiihrte.
In Parenthese ist an dieser Stelle die bittere Ironie die-
ses Wechsels anzumerken, denn Stuppack war im
Zweiten Weltkrieg der ranghdchste Wiener NS-Kultur-
funktionar (seit 28. Februar 1932 Mitglied der NSDAP).
Lynch wird diese Tatsache wohl nicht bekannt gewe-
sen sein, vielleicht hatte sie sein Interesse an Salzburg
und der Alten Welt dann doch noch in eine andere
Richtung gefiihrt. Oskar Kokoschka begegnete er in
Salzburger ,,Schule” jedenfalls nicht.

»~ES war mir in Salzburg einfach zu gemdtlich. Es war
schén und steril und wenig anregend“?, so Lynch la-
konisch. Paris — seine nachste Station — war dagegen
vorhersehbarer, doch auch hier hielt den Kunststu-
denten nichts, so daB er zu seiner nachsten und letz-
ten Station — der letzten Chance, die er der Alten Welt
einrfdumte — aufbrach; er fuhr mit dem Orientexpre
nach Athen. Es verwundert nicht, daB er es in seiner
von Eidechsen besuchten Kellerwohnung nicht lange
aushielt. Am Ende wurde das, was als eine dreijahrige
Studienreise geplant war, eher eine seltsam anmuten-
de Tour von ca. 15 Tagen. Unwillkirlich fragt man
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sich, warum Lynch nicht wenigstens in Paris langer
blieb (bei Athen und Salzburg wundert man sich weni-
ger). Lynch selbst gibt meiner Ansicht nach eine gute
Begrindung daflr: ,lch wurde mit Europa einfach
nicht warm. Ich dachte dauernd: Hier soll ich also ma-
len. Aber es gab dort fir die Bilder, die mir vor-
schwebten, Uberhaupt gar keine Inspiration.“® Offen-
bar suchte Lynch keinen akademischen Studienort
und vielleicht sogar nicht einmal einen Austausch mit
anderen Kinstlern. Was er hingegen auf jeden Fall
suchte, war eine ,Inspiration“ fir Bilder, die ihm be-
reits vorschwebten. Bei seinem Unterfangen ging es
ihm also um Anregungen zur Verwirklichung jener Bil-
der, die in seiner Ideenwelt bereits konturiert waren.
Mit anderen Worten: Lynchs Reise war eine Suche
nach Stimmungen, nach visuellen Stimulanzen, nach
fesselnden Situationen - das war die eigentliche
Funktion der vermeintlich zum Kunststudium aufge-
suchten Orte. Man muBB dem jungen Studenten Lynch
ein schlechtes Gesplr oder zumindest eine schlechte
Kenntnis der européischen Besonderheiten attestie-
ren, hatte man ihm fir seine Zwecke dann doch eher
Wien, Palermo oder Lissabon empfohlen. Und so ver-
wundert es auch nicht, daB gerade die Fahrt mit dem
OrientexpreB fUr ihn zu der einzigen inspirierenden
Europaerfahrung wurde.*

Zurick in Amerika nahm Lynch sein begonnenes
Kunststudium zuerst jedoch nicht wieder auf, statt
dessen zog er es vor, schlechte und schlecht bezahlte
Jobs, die kaum das Lebensnotwendigste sicherten,
zu verrichten. Dieses Sich-Treibenlassen scheint einer
gewissen Logik zu folgen, denn Lynch war offenbar
jemand, der es vermied, Entscheidungen zu treffen.
Doch mdglicherweise beginnt an dieser Stelle bereits
der Kinstlermythos, den Lynch spéter vorantreiben
wird, und der weniger den geniehaften Streich postu-
liert als vielmehr den Zufall als die entscheidende Gr6-
Be anfiihrt. Die Entscheidung fir Lynchs né&chsten
Schritt im Leben féllte schlieBlich eine verstopfte Toi-
lette, die er irgendwann nicht mehr saubermachen
wollte und konnte. Lynch entschied sich wieder — und
dieses Mal offenbar ernsthaft — fir das Kunststudium
an der Pennsylvania Academy of Fine Arts in Philadel-
phia. DaB er in seiner trostlosen Jobphase offenbar
nicht aufhérte zu malen und zu zeichnen, davon zeugt
seine schnell zusammengestellte Bewerbungsmappe,

mit ihm 1965 zu der Aufnahme an der Akademie ver-
half.

In David Lynchs Fé&cherwahl Uberwogen zunéchst
noch die klassischen Kunstrichtungen. An erster Stel-
le stand die Malerei, gefolgt von der Fotografie und
Skulptur.
Academy war vom typischen Idealismus eines jungen

Seine Studienzeit an der Pennsylvania

Kunststudenten der spéten 1960er Jahre gegenzeich-
net. So berichtet Lynch spéter halb im Ernst: ,An ers-
ter Stelle kam die Kunst. In einem Kinstlerleben heira-
tet man nicht, man hat keine Familie. Du hast Studio,
Modelle, trinkst viel Kaffee, rauchst viel und arbeitest
meistens nachts. Deine Wohnung riecht nach Olfarbe,
du siehst hinter die Dinge, und dein Leben ist voller
Ideen. Und du bist kreativ.“® Lynch hatte mit seiner
Ortswahl diesmal Gliick, denn die an der Akademie
unterrichtenden Dozenten und seine Kommilitonen —
wie bspw. der Maler James Havard — brachten ihm,
wie Lynch sich ausdriickte, ,,das Geflhl fir die Male-
rei“ bei, so daB er sich frei flhlte, ,,so etwas wie einen
eigenen Stil“® zu entwickeln. In dieser Zeit entstanden
Lynchs erste groBformatige Gemaélde, auch Action
Paintings aus schwarzer, Gber die Leinwand gegosse-
ner Farbe, auf die oder in die er geometrische, kantige
Formen einflgte. Es entstand eine Serie von Zeich-
nungen, auch sie zeigte komplex miteinander verwo-
bene geometrische Gebilde, die er InpbusTRIAL
SympHONIES Nannte.

Philadelphia — genauer: die Gegend, in der Lynch sei-
ne erste Wohnung bezog — entsprach ganz und gar
dem, was er fir die richtige Inspiration hielt, die ihm
die Orte in Europa nicht geboten hatten. Es war zual-
lererst eine heruntergekommene Industriegegend, wo
»Fabriken, Rauch, Eisenbahnen, Kneipen, Arbeiter”
sich aneinander reihten und wo ,man seltsame Ge-
schichten in ihren Gesichtern lesen [konnte]“’. Lynchs
Wohnhaus lag nahe einem typischen ,Diner (,wo
Pop mit seinem Sohn Andy wohnte”) und unweit des
Hauses, das ehemals Edgar Allan Poe bewohnt hatte.
Dazwischen lag ein Leichenschauhaus, das Lynch an-
fanglich haufiger besuchte, wenn es ,Neueingadnge“
gab. Mit Schlips (zwei Ubereinander, das sollte ihm
Glick bringen) und Anzug beobachtete er die Szenen
der Einlieferung, wenn die Leichen in durchsichtigen
Plastiksdcken mit langem ReiBverschlliissen in das
Leichenschauhaus hineingebracht wurden. Die Ge-
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gend, die Menschen, die Szenen - all das erzdhlte
Lynch Geschichten, lieferte ihm motivischen und nar-
rativen Stoff, dessen Spur sich in seinen Bildwerken
nachverfolgen 14Bt. Die ,lachelnden Todestaschen®,
wie Lynch die Leichensacke nannte, begegnen uns
spéter in seiner TV-Serie Twin Peaks, die Zeichenserie
INDusTRIAL SympHoNIES wurde in das Musical INbusTRIAL
SvmpHony | eingebaut und viele kleinere Details aus der
Studienzeit in Philadelphia fanden wie zuféallig ihren
Einsatz oder ihre ,Vollendung” in spateren Werken.
Was sich scheinbar so ungezwungen aus diesen klei-
nen Puzzlestiicken zu einem groBeren Werk zusam-
menbauen 14Bt, gehért sachlich betrachtet zu einer
klassischen Inszenierung eines Kiinstlerlebens, ange-
reichert mit den notwendigen Mythen Uber jene Ent-
wicklung, die aus dem Kunststudenten spéter den be-
riihmten Regisseur machen wird. Das erste Gebot im
Codex eines Kunstlermythos ist die Erwahlung: Nicht
der Kulnstler arbeitet an seinem Talent und seiner
kinstlerischen Anerkennung, auch wenn er sich
schon als kleines Kind der Kunst zuwandte, sondern
eine fremde, nicht selten eine ,hohere Macht“ be-
stimmt sein Genie, oder etwas abgemildert ausge-
drlickt: Sie (oder jemand) entdeckt die kiinstlerische
Begabung im ahnungslosen Menschen. So auch bei
Lynch, der seine Neigung zur Malerei zwar schon im
Kindesalter selbst ersplrte, seine Entwicklung jedoch
von zufélligen ,Umsténden’ bestimmt sah. Sei es das
Leichenschauhaus, die Plastiksidcke, die Behinderung
seiner Tochter Jennifer (sie wird mit KlumpfiiBen ge-
boren und gleich nach der Geburt bis zur Hifte einge-
gipst) — sie finden alle Eingang in sein kiinstlerisches
CEuvre. Mehr noch: nicht Lynch verwendet sie nach
Bedarf und Inspiration, sie sind es vielmehr, die sich
ihm aufdrangen und sein Werk bestimmen.

Diese und &hnliche Mythenbildung ist in Kunstler- wie
in Regisseurkreisen nicht ungewéhnlich, wenn auch
bei letzteren etwas seltener vorzufinden. Der italieni-
sche Regisseur und bildende Kiinstler Pier Paolo Pa-
solini bspw. erzéhlt die Entstehung seines Films IL
VANGELO seconpo (Das 1. Evangelium — Matthaus, | 1964)
als eine Geschichte von bedeutsamen Zufallen, die ei-
ner gottlichen Fligung gleichen. Die Filmidee kam ihm,
als er in einer privaten Unterkunft neben seinem Kopf-
kissen die Bibel ,fand‘ und nachts das Evangelium zu
lesen begann. Auch hier passierte etwas ,wie zufallig’,

in Wahrheit ist diese nachtréglich konstruierte Begeg-
nung mit der Bibel mythisch aufgeladen. Pasolini
spricht an dieser Stelle selbst von irrationalem
Drang“ zur Verfilmung des Evangeliums.® Die schick-
salhafte Aufladung des Erwahltseins wird besonders
deutlich bei der Besetzung der Jesus-Hauptrolle, die
auf einen bis dahin unbekannten jungen Mann, den
Studenten Enrique Irazoqui, féllt. Auch diese Wahl ist
dadurch gekennzeichnet, daB Pasolini den richtigen
Schauspieler fir die Jesusfilmrolle nicht suchte, son-
dern von ihm gefunden wurde: Nachdem die fiir die
Rolle vorgesehenen (professionellen) Schauspieler ab-
gesagt hatten bzw. Pasolini in der Frage nach der
richtigen Rollenbesetzung noch unentschieden war,
traf er eines Abends, so die Legende, den auf ihn im
Treppenhaus wartenden Irazoqui. Pasolini soll wie ge-
fesselt gewesen sein von der Art und der Physiogno-
mie des Mannes und wuBte sofort, daB er in ihm den
,echten‘ Christusschauspieler vor sich hatte. Wie sich
alsbald herausstellte, war dieser Mann ein spanischer
Wirtschaftsstudent, der, von Pasolinis Buch Ragazzi
di vita begeistert, den Autor bloB kennenlernen woll-
te.

Diese Art der Mythenbildung ist vor allem deswegen
interessant, weil sie das — unbewuBte — Bediirfnis des
Kilnstlers nach seiner Erwdhlung zum Ausdruck
bringt. Kiinstlermythen und Erweckungswinsche ent-
stehen immer aus der teils buchstéblichen Dunkelheit
heraus. Ob durch Zufall, Schicksal, héhere Macht -
etwas oder jemand leitet die Wende im Leben des
Auserwéhlten ein und erhellt damit den bisher im Ver-
borgenen gelegenen Zukunftsweg. Dies geschieht un-
vorhergesehen und in einer auf den ersten Blick als
normal und unaufféllig zu bezeichnenden Situation.
Ein besonderer Lichteinfall, eine zufallige Begegnung
mit einer Person oder einem Gegenstand, ein Ge-
rédusch — sie alle kdnnen zu Zeichen der Erwéhlung er-
hoben werden. Indem sie fiir die sich auserwé&hlt wah-
nende Person mythisch aufgeladene Momente schaf-
fen, verlieren sie gleichzeitig ihre vorhergehende Ba-
nalitat.

Auch Lynch berichtet von einem solchen Erwe-
ckungsmoment, der ihn allerdings nicht zur Kunst -
das ist eher prosaisch durch seine bloBe Neigung ent-
standen —, sondern von der Malerei zum Film brachte.
Die Szene, die flr ihn entscheidend wurde, sollen wir
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uns folgendermaBen vorstellen: Als Lynch eines Ta-
ges an einem seiner damaligen ,,schwarzen Gemalde*“
arbeitete, soll er in den schwarzen Farbschichten eine
Bewegung wahrgenommen haben und hoérte Ge-
rdusche, die scheinbar der gleichen Quelle entspran-
gen. Dieses Erlebnis brachte ihn dazu, die Malerei in
die Kinese der Filmbilder zu transferieren.™

Vergleicht man diese Geschichte mit der von Pasolini,
so wird das Bemerkenswerte an Lynchs Erweckungs-
mythos noch einmal deutlich, denn hier ist es die Ma-
lerei, die aus sich selbst heraus zur Bewegung und
Animation drangt. Sie ist es, die zum bestimmenden
Part in Lynchs Leben wird, und sie ist es, die den Film
(das Filmbild) zum engen Anverwandten wenn nicht
sogar zu ihrem legitimen Nachfolger kirt. In diesem
Erweckungsmythos wird der Film also zur bewegten
Malerei, die in ihm zu sich selbst kommt. Das ist
durchaus bemerkenswert, denn Lynch wiederholt
nicht das Postulat des technischen Fortschritts nach
Marshall McLuhan, wonach das jeweils neuste Medi-
um das alte beinhalte, sondern wendet es so um, daR
das &ltere Medium - die Malerei — im Grunde immer
schon das neue - der Film — war.

Pradikat: ,,Verstorend” ... Oder doch ,,Wun-
dersch6n“?

Schnell hat man angefangen, Lynchs kinstlerische
Arbeit als verstérend und verstdrt zu beschreiben und
mit Attributen zu belegen wie mystisch, dunkel, be-
klemmend, morbid. Interessanterweise benutzt Lynch
hingegen lieber das Adjektiv ,,wunderschon®, beauti-
ful, das er ausgiebig und auf Verschiedenes anwen-
det. Beautiful kann seine eigene Arbeit genauso sein
wie eine Prothese, Armeisen auf einem Stlick Fleisch
(in einem seiner Bilder) oder ein Bild von Max Ernst.
Mit der Vergabe dieses Adjektivs spart Lynch nicht,
aber man entdeckt recht schnell, daB es sich hierbei
nicht bloB um eine Floskel handelt, der sich man wie-
derum in den USA haufiger bedient.

Die Genealogie des beautiful liegt in der allmahlichen
Abwandlung des Begriffs des Schdnen: von seiner
einst ethisch-asthetischen Komponente in der grie-
chisch-antiken Welt (Platon) Gber die kiinstlerische

Ordnung zum Schdénen (Alberti) in der Renaissance
bis hin zu der extremen Veranderung im Verstandnis
des Schonen in der Folge der Erfahrungen im Ersten
Weltkrieg. So wurde das Schdéne endglltig zu einer
Hulle ohne Inhalt abgestuft oder im besten Fall als un-
erfullte bzw. enttduschte Hoffnung und subjektive
Empfindung gewertet (Expressionisten, Surrealisten).
Zwischen Alberti und Benn liegen das 18. und 19.
Jahrhundert, die einerseits die Asthetik als philosophi-
sche Disziplin hervorbringen (Hegel) und andererseits
die (Spat-) Romantik mit den Versuchen, die mensch-
lichen Empfindungen und Handlungen in der Tiefe der
seelischen Regungen auszuloten. Das HaBliche, Be-
drohliche und Finstere oder auch das Nichtwahr-
nehmbare wurden in die Nadhe jener Empfindung ge-
rickt, die im Begriff des ,Schaurig-Schénen® zum
Ausdruck kommt. Basierte das Schéne ehemals auf
kinstlich-klnstlerischer Ordnung und Harmonieprinzi-
pien, so zeigt dieses neue Begriffspaar das Schone
losgel6st von einer wie auch immer gedachten Regel-
haftigkeit und statt dessen in Verbindung zum Hasli-
chen und Individuellen: das Schéne im H&Blichen
oder das HaBlich-Schéne — flr einen Renaissance-
menschen wére es mindestens ein Paradoxon. Die At-
traktion (lat. ad trahere = zu sich hin ziehen, anzie-
hend), die das HaBliche und das Schaurige auf die
Betrachter immer noch ausiibt, war zunachst noch
angelegt zwischen Anziehung und AbstoBung, zwi-
schen dem Weggucken und dem Hinschauenmuissen.
Autoren wie Franz Kafka, Edgar Allan Poe, E.T.A.
Hoffmann und Charles Dickens oder Maler wie Wil-
liam Blake, Johann Heinrich Fissli, Alfred Kubin und
Francisco Goya erwéhne ich an dieser Stelle stellver-
tretend fir alle anderen Kinstler des ,,Schaurig-Sché-
nen“, deren Asthetik auf Erschrecken und Destabili-
sierung zielt. Es ist offensichtlich, daB die Zielsetzung
dieser Asthetik nicht in der Revitalisierung des klas-
sisch Schoénen, sondern in der Darstellung des Subli-
men lag.

Die &sthetische Kategorie des Sublimen hat Edmund
Burke zum erstenmal und grundlegend in seiner philo-
sophischen Schrift A philosophical enquiry into the
origin of our ideas of the sublime and beautiful von
1757 (deutsch: Philosophische Untersuchung Uber
den Ursprung unserer ldeen vom Erhabenen und
Schoénen) dargelegt. Burke trennt strikt das Sublime
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von der Kategorie des rein Schdnen. Zu Beginn des
siebten Kapitels ,,Of the Sublime® heiBt es denn auch:
»Whatever is fitted in any sort to excite the ideas of
pain and danger, that is to say, whatever is in any sort
terrible, or disconversant about terrible objects, or op-
erates in a manner analogous to terror, is a source of
the sublime; that is, it is productive of the strongest
emotion which the mind is capable of feeling. | say the
strongest emotion, because | am satisfied that the
ideas of pain are much more powerful than those
which enter on a part of pleasure.“"

Das Sublime ist eine Form von Schrecken, Erschre-
cken, Greuel oder Schmerz ohne kérperliche Bedro-
hung, das stérkere Gefiihle erzeugt als das Wohlgefal-
len (am/des Schonen). Es ist, die Lust oder das Ent-
zicken am (Selbster-) Schrecken. Man kann es mit
dem Begriff des Erhabenen nur dann fassen, wenn
man das Erhabene im Sinne des Unerreichbaren, des
GroBen, teils Heiligen und dem Wesen nach Uner-
messlichen begreift, das ein Geflihl der Ehrfurcht ne-
ben dem Erstaunen evoziert. Und so heiBt es weiter
bei Burke im selben Kapitel: ,,In all these cases, if the
pain and the terror are so modified as not to be actu-
ally noxious; if the pain is not carried to violence, and
if the terror is not conversant about a present destruc-
tion of the person, as these emotions clear the parts,
whether fine or gross, of a dangerous and trouble-
some incumbrance, they are capable of producing a
delight; not pleasure but a sort of delightful horror; a
sort of tranquillity tinged with terror; which, as it be-
longs to self-preservation, is one of the strongest of
all the passions. Its object is the sublime.”"?
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Abb. 1: David Lynch, Snowmen (aus der Fotoserie, 1990er)
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Diese Art des delightful horror oder der ,mit Horror
gefarbten Ruhe“ scheint dem sehr gut zu entspre-
chen, was Lynch als ,beautiful“ bezeichnet: ange-
sichts des Sublimen mischen sich Anziehung und Ab-
stoBung, Wechsel der Geflihle, Verwirrung, Schrecken
und Lust zu einer komplexen Empfindung. Das Subli-
me selbst scheint weniger von Menschenhand als von
einer unbekannten GroBe (Gott, Natur, etwas dazwi-
schen) zu stammen. Von der Suche nach dem Subli-
men zeugen gleicherweise Lynchs Fotoserie mit dem
Titel Snowmen (Anfang 1990er Jahre) wie auch die di-
gitalen Fotocollagen Distortep Nubes (2004, Digitaldru-
cke) (Abb. 1, 2). Hierbei von verstérend zu sprechen,
kann nur in dem Sinne gelten, wie Burke die Versto-
rung im Kontext des Sublimen darlegt. Die Tatsache,
daB es gerade die wohlbekannten Objekte sind, die
sich vor dem beobachtenden Auge allmahlich in et-
was verwandeln, das bisher an ihnen nicht sichtbar
war, verursacht bei dem Betrachter ein Schaudern,
das zwischen Lust und Grauen liegt. Lynchs Snowmen
erzeugen diese Wirkung gerade dadurch, daB uns das
Motiv einerseits als ein harmloser SpaB im Winter be-
kannt ist, andererseits die Fotos genau aus dieser ver-
meintlichen Harmlosigkeit etwas durchscheinen las-
sen, das uns irritiert und eben erschaudern 1aBt (Abb.
1). Die Wirkung ist uns nicht fremd, doch ,,es“ in Wor-

te zu fassen, fallt schwer. Warum?

Abb. 2: David Lynch, o.T., aus der Serie Distorten Nupes (2004)
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Schneeménner in unterschiedlichen Gradationsstadi-
en des Schnees sind im Prinzip nichts, was auf uns
Eindruck macht — zunachst jedenfalls. Aber eine be-
stimmte Darstellung, das heiBt eine bestimmte Insze-
nierung dieser Schneeobjekte kann bewirken, daB wir
nicht nur anfangen, sie anders zu sehen, sondern ih-
nen gegenlber miBtrauisch werden. Waren sie einst
vertraut, niedlich, witzig oder blo harmlos, so entwi-
ckeln sie sich allm&hlich tUber verschiedene Abstufun-
gen hin mal zu melancholischen Wesen, mal zu hin-
terhéltigen, im Kern bdésen Geschopfen, denen man
nicht ndher kommen mdchte. Unsere Verunsicherung
resultiert aus dem Umstand, daB sie ihre friedliche
Gestalt noch nicht ganz aufgegeben haben, obwohl
die einsetzende Schneeschmelze und Verunreinigung
ihre Form mutieren und ihre ,Gesichtszlige’ verrut-
schen 14Bt. An dieser Stelle beginnen wir Lynch intui-
tiv zu verstehen, wenn er immer wieder darauf ver-
weist, daB ,,die Dinge nicht so sind, wie sie scheinen®.
Lynchs Beobachtungen begannen im Haus und Gar-
ten, in dem noch friedlich umz&unten Refugium seiner
Kinderzeit, das er alsbald begann, mit anderen Augen
zu sehen: ,,Meine Kindheit bestand aus eleganten Ein-
familienhdusern, Alleen, [...] griinem Gras und Kirsch-
baumen. Amerikanischer Mittelstand wie im Bilder-
buch. Aber aus dem Kirschbaum tropft eine z&he
Masse [...] und Millionen Ameisen krabbeln darauf
herum. Ich erkannte, daB man bei genauerem Hinse-
Idylle
entdeckt.“"® Deutlicher als Lynch es hier sagt, kann

hen unter dieser immer rote Ameisen
man es nicht fassen: Es ist die Potentialitédt der Objek-
te, jenes Sublime, das uns erschaudern 148t und un-
sere Phantasie ankurbelt.

Stefanie Dickmann macht in diesem Zusammenhang
zu Recht auf die Darstellungen von Clowns aufmerk-
sam und hebt die gleiche instabile Wirkmé&chtigkeit in
der Inszenierung dieser Figuren hervor.™ Auch ihrer
beméchtigen sich haufig Kiinstler und Regisseure, zu
den bertihmtesten Clown-Darstellungen mit Doppel-
charakter gehdren die Verkérperungen von Jack Ni-
cholson in dem US-amerikanischen Spielfiim Batman
und Cindy Sherman als Clown in der Serie der CLown-
PORTRATFOTOSERIE.

In der Idylle lauert der Horror — wir erkennen ihn bloB
nicht auf Anhieb. Das Wissen darum, gepaart mit der

Unféhigkeit, etwas daran zu dndern, angstigt und fas-

ziniert uns zugleich. Man kann wohl ohne Ubertrei-
bung behaupten, diese Einstellung stellt das Funda-
ment dar, auf dem alle Werke Lynchs, ob Bilder oder
Filme, entstehen. Wir haben es hier mit einem fernen
Nachhall des mittelalterlichen Memento mori zu tun:
~,Gedenke meiner im Leben*, spricht der Tod zu den
Betrachtern jener Bilder, auf denen er als Totenkopf
inmitten dem Leben frénender Dinge abgebildet ist
(Abb. 3). Auch andere Objekte kénnen die Memento-
mori-Funktion Ubernehmen: Reptilien im allgemeinen,
Frésche im besonderen, Fliegen und Maden, die Me-
tamorphosen der intakten Koérper verursachen, ein
Stundenglas, das die kurze Zeitspanne des Lebens
abmiBt, fragile und von der Zerstérung bedrohte Ge-
genstande, die Kerze und der Dochtabschneider, der
sie bald I6schen wird, u.v.m. Sie alle ergénzen die le-
bendige Schoénheit der portrétierten Personen, Tiere
und Pflanzen um eine ihnen komplementére Seite. In
der antiken und judisch-christlichen Tradition besitzt
der Memento-mori-Satz eine ethisch-moralische Aus-
sage, denn man soll angesichts der eigenen Sterblich-
keit sich die Nichtigkeit der weltlichen Giter, die man
anhauft, vergegenwartigen und sich auf gute Taten
besinnen. Gewendet verweist der Satz auf die andere
Seite der Dinge (und Personen), welche unseren Au-
gen zwar verborgen, den Dingen aber immer schon
eingeschrieben ist (der Tod, das Bose, die Nieder-
tracht etc.). Es sind schdén-schaurige Vanitas-Stille-
ben, wenn im schonsten Bouquet Insekten kriechen
oder das Portrat des schénen Mannes beim Zuklap-

pen des Diptychons einen Totenschadel zeigt (wie bei

Abb. 3: Adriaen van Utrecht, Vanitas Stilleben (ca. 1642)
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Jan Gossaert gen. Mabuse), die dem Betrachter die-
ses Andere im Bekannten eindringlich vor Augen fuh-
ren.

Lynch ist ein geschickter Vanitas-Kulnstler. Auch wenn
diese Seite deutlicher in seinen Filmen zum Ausdruck
kommt," subtiler eingebracht ist sie hingegen in der
Snowmen-Fotoserie, weil der Symbolismus dieses Su-
jets nicht eindeutig ist. Auch paart sich hier der Ge-
danke des Vergehens und der Unbestandigkeit stér-
ker mit dem Horror, weil die Bedrohung, die sich beim
langeren Betrachten der Fotos einstellt, nicht klar zu
fassen ist. Die Weise, in der Lynch hier das Sublime
erzeugt, ist ein seltsam sanfter Sfumato, obwohl das
klare Sujet des grau-weiBen, dunkel gesprenkelten
Schnees und der Siedlungshauser eigentlich den
klassischen Chiaroscuro-Effekt erfordern wirden, der
die Helldunkelkontraste dramatisch herausgearbeitet
hatte. Doch Lynchs Fotoserie zeichnet sich stérker
durch das ,Rauchige’ und Weichgezeichnete aus. Da-
bei ist der Effekt nicht der gleiche wie bei dem Erfin-
der dieser Technik, Leonardo da Vinci, der Landschaf-
ten und Veduten in ein milchiges Licht tauchte, um
ihre Konturen weicher zu machen und einen traum-
haften Eindruck zu evozieren. Bei Lynchs Snowmen
hingegen paart sich ein SchwarzweiB-Sujet mit der fir
seine Darstellung sozusagen falschen Technik — mit
dem Ergebnis der Sublimierung der Schneemanner.
Der Burkesche ,delightful horror, den wir bei der Be-
trachtung empfinden, speist sich fernerhin aus der ge-
zielten Entgrenzung des Objekts. Man ist sich schnell
des fehlenden Zauns bewuBt, der (wenn auch nur
scheinbar) den Abstand zu den Schneeménnern hatte
sichern kdnnen. Auch die Frontalitdt der aufgenom-
menen Objekte unterstiitzt den Eindruck der Unmittel-
barkeit. In dieser spezifischen Darstellung vertau-
schen Subjekt und Objekt ihre Rollen: Die Schnee-
manner erwidern scheinbar unseren Blick und ma-
chen uns wiederum zu ihren Objekten. Um so langer
wir den Schneeménnern ins Auge blicken, desto star-
ker wird das Unbehagen, belauert zu werden, denn
der zurlickgegebene Betrachterblick des zum Subjekt
gewendeten Objekts macht uns nervos.

Anders funktionieren hingegen die Fotocollagen mit
dem Titel Distortep Nupes, die am hdufigsten als ,,ver-
stérend” beschrieben werden. Doch was ist an ihnen
tatsachlich ,,verstorend“? Wir haben es hier mit Colla-

gen zu tun, die im gewissen Sinne immateriell sind,
denn sie basieren auf bereits ,materiallosen‘ da digita-
lisierten Fotografien. Hierbei bediente sich Lynch alter
Pornographiefotos aus der Zeit zwischen 1850 und
1930. In einem Interview verweist er explizit auf die
Publikation 7000 Nudes von Michael Koetzle (K&In
1994), die die Sammlung pornographischer Photogra-
phie von Uwe Scheid vorstellt.® Eine Auswahl dieser
Fotos dient Lynch also als ,Arbeitsvorlage’, die im di-
gitalen Arbeitsmodus zweifach bearbeitet wird: Lynch
scannt die Printreproduktionen zundchst ein, um sie
anschlieBend im Bildbearbeitungsprogramm Photo-
shop zu modifizieren. An diesem Punkt angelangt,
passierten die ehemals materiellen Fotografien aus
Scheids Sammlung bereits eine zweifache Schleife
von Immaterialisierung und Re-Materialisierung. Des
Photoshops bedient sich Lynch im Sinne von Colla-
gieren, indem er es nicht zur Verschénerung von foto-
grafischen Fehlstellen und unliebsamen kérperlichen
Méngeln, sondern zur Re- und Neukombination gan-
zer Figuren und Bildkompositionen einsetzt. Sein Ein-
greifen mit dem digitalen Pinsel oder Stift (brush, pen-
cil), wie die Instrumente des Programms hei3en, oder
die partielle Weichzeichnung und Unschéarfeprodukti-
on (blurring), die er innerhalb der Bilder vornimmt,
sind in der expressiven Art ihrer Anwendung gleichzu-
setzen mit dem Ausschneiden und Zusammenmontie-
ren, das man aus der klassischen Collage kennt. Max
Ernst war ein herausragender Techniker in der Zu-
sammenfiihrung ungleicher Teile zu einem — der Ober-
flache nach - perfekten Ganzen, wovon seine Bilder-
blcher La femme 100 tétes oder Une semaine de
bont& und Réve d‘une petite fille qui voulut entrer au
Carmel zeugen. Sie sind meiner Ansicht nach Anver-
wandte der Distortep NuDEs.

Wenn ich hier Lynchs Nahe zu Max Ernst unterstrei-
che, so meine ich damit vor allem die Idee, das Subli-
me mittels der Collage zum Ausdruck zu bringen, die
beiden eigen ist. Obwohl Ernsts Arbeiten weniger auf
schockierende Motive und schockierte Betrachter aus
waren, sind sie dennoch erfillt von einer beklemmen-
den Burleske. Wie Ernst (und andere Surrealisten)
bringt auch Lynch nicht unmittelbar miteinander Zu-
sammenhangendes zueinander, schafft Mischwesen
und Anamorphosen, indem er unterschiedlichen Ob-
jekten einen gemeinsamen Raum gibt. Erst in diesem
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neuen Einheitsraum entwickeln sich Synergien, ver-
fremden sich Objekte gegenseitig und erzeugen Mog-
lichkeiten neuer Sinngebung.

»Es ist interessant zu beobachten, wie Dinge, die of-
fenbar nichts miteinander zu tun haben, dennoch zu-
sammenhangen. Und das bringt dich zum Nachden-
ken. Wie stehen diese Dinge, die doch anscheinend
so weit voneinander entfernt sind, miteinander in Ver-
bindung?*, fragt sich Lynch. Und weiter: ,Das setzt
ein drittes Ding voraus, das die ersten beiden sozusa-
gen vereint. Also dachte ich mir: Offensichtlich muss
es einen Weg geben, einen Zusammenhang herzu-
stellen, denn es gibt ja dieses Konzept vom Einheitli-
chen Feld. Es kann kein Fragment geben, das nicht
mit den anderen in Verbindung steht.“"”

Auch wenn diese Gedanken nicht unmittelbar zu den
DistorteD Nupes gehdren, geben sie doch Lynchs Inter-
esse an dem ,,dritten Faktor” wieder, an dem ,Zusam-
menndhen‘ oder mit einem Ausdruck Jacques Lacans
gesprochen, der in der Filmtheorie Karriere gemacht
und von Slavoj Zizek auf Lynchs Filmwerk angewandt
worden ist: an der Suture®. Dieses Zusammenbringen
von autonomen (disparaten) Objekten bei gleichzeiti-
ger Verweigerung eben jener glattenden Naht begrin-
det Lynchs Filmdiegese, in den digitalen Collagen
aber geht es ihm um eine Clusterung der Objekte zu
einem neuen amorphen Korper oder einer neuen Si-
tuation.

Indes wird das Materielle im Digitalen teils hervorge-
hoben, némlich als Simulation der Veratzungen oder
Stoérung des belichteten Films, teil wieder annulliert —
dann némlich, wenn die digitalen Collagen als kristalli-
ne Fotos ohne materielle Spuren des ,Verndhens' er-
scheinen. ,Ganz schoén brutal, oder?“, stellt Kristine
McKenna fest, die Lynch im Rahmen seiner Pariser
Werkschau interviewte.' Brutal, obszén, verstért und
verstérend? Die Erfahrung der Brutalitat resultiert aus
der Ubertragung der kiinstlerischen Handlung, die der
Kinstler mit Schere, Messer, atzender Flissigkeit
oder, nur halb so verletzend, mit einem Radiergummi
am Kunstobjekt vollzieht, auf eine mdgliche Handlung
am lebenden Objekt und Korper. DaB Lynch im digita-
len Verfahren ganz ohne ,Blut und Fleisch’ auskommt,
wird dabei genauso auBer acht gelassen wie die Tat-
sache, daB es keine Verlinkung zwischen Fotografie
(Gemalde, Skulptur) und dem realen, lebenden Kérper

gibt. Im eigentiimlichen Pawlowschen Reflex des Be-
trachters wir die klinstlerische Verletzung der Bild-
oberflache - erst recht wenn es sich dabei um die
Darstellung des menschlichen Kérpers oder, noch
drastischer, wenn es sich um das Gesicht handelt -
gleichgestellt mit dem vermeintlich unausgelebten
Wunsch des Kinstlers, das Dargestellte realiter mi3-
handeln zu wollen. Auf diese Weise ,mutiert’ der
Kunstler zum Téter, was auf eine gewisse Weise wie-
der zutrifft.
(Kunst-) Objekts mit kiinstlerisch-technischen Mitteln

Die nachtragliche Bearbeitung eines

hat eine lange Tradition, nehmen wir bspw. die Ver-
schénerungsretusche in der Fotografie. lhre Genealo-
gie aufzuzeigen wirde einen zu langen Exkurs im
Rahmen dieser Abhandlung darstellen, eingehen
md&chte ich jedoch auf Vorlaufer dieses fotografischen
Stils und Sujets und Lynchs mdgliche Vorbilder.

Der amerikanische Fotograf Joel-Peter Witkin findet in
diesem Kontext am haufigsten Erwahnung (Abb. 4).2°
Was Lynchs Distortep Nupes und Witkins Fotos ge-
meinsam haben, ist das Sujet der nackten oder teils
entbléBten Frau und die Art der Fotobearbeitung: die
Einritzung, Ubermalung und Atzung. Auch Witkin z&hlt
zu den modernen Surrealisten und bezeichnet Max
Ernst als sein groBes Vorbild (neben Giotto). Ein ande-
rer, Lynch im Grunde naher stehender Kinstler, der
jedoch in diesem Kontext nur vereinzelt zur Sprache
kommt,?' ist der 1949 in New Orleans/Louisiana ver-
storbene Gewerbefotograf John Ernest Joseph Bel-
locq (auch E. J. Bellocq), auf den sich wiederum Wit-
kin beruft. Fir den Vergleich mit Lynchs Distortep
Nupes bieten sich Bellocqs StorvviLLe PorTraits, die ihn
bekannt machten (Abb. 5). Es handelt sich dabei um
Uberarbeitete pornographische Photographien aus
dem namensgebenden Prostituiertenmilieu von Sto-
ryville, einem Vergnigungsviertels von New Orleans.
Um 1912 entstanden, entsprechen sie in etwa den
von Lynch verwendeten Fotoreproduktionen aus der
Sammlung Scheid. Bellocq begniigte sich jedoch mit
dem Auskratzen der Frauengesichter, wobei diese Ta-
tigkeit sicherlich nicht zum Anonymisieren der — man
md&chte unwillklrlich von ,,Opfern“ sprechen — Prosti-
tuierten gedacht war. Anders als bei den anderen
Kinstlern waren diese Aufnahmen nicht zur Verdéffent-
lichung gedacht und wurden nur im kleinen Freundes-
kreis vorgefihrt.
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Abb. 5: E. J. Bellocq, aus der Serie StorvviLLe PorTraITs (Um 1912)

Dartber hinaus mdchte ich auf die Arbeiten von Arnulf
Rainer und John Deakin — der Fotograf aus dem en-
gen Kreis um Francis Bacon, dessen Fotoarbeiten
wiederum von Bacon selbst Uberarbeitet wurden -
hinweisen, auch wenn sie in Lynchs Collagen nur
einen Nachklang haben.

Ob es die eigenen Ausradierungen der ehemals ge-
liebten (seltener verstorbenen) Person aus einer Foto-
grafie oder die historischen, meist religiés-politisch
motivierten Ikonoklasmen, die weniger ,gewalttétig*
erscheinenden Palimpseste oder die kinstlerischen
Eingriffe in bestehende Bildwerke sind - sie alle haben
eines gemeinsam: der An- und Eingriff richtet sich
vorwiegend auf das abgebildete Gesicht und erzeugt
beim Betrachter eine tiefe Emotion. Offenbar wird mit
diesem Eingriff ein Tabubruch begangen, denn das
Gesicht ist eine kulturell determinierte Flache, die dem
Subjektivierungsmechanismus, wie Uberhaupt der
Einschreibung des Humanen, unterliegt. Das Gesicht
Ubernimmt dabei die Funktion eines Substrats, das flr
die gesamte Person steht, so daB ein Eingriff in seine
Oberflache gleichbedeutend ist mit dem Angriff auf
die Integritat der Person, unabhangig davon, ob es
sich dabei um einen tétlichen Angriff auf einen Men-
schen oder auf ein Bild von ihm handelt, denn dieses
Gbernimmt stellvertretend die gleiche Aufgabe.?

Die Lynchs digitalen Collagen attestierte Brutalitat
speist sich aus diesem kulturell tief motivierten Bild-
Abbild-Komplex. Ubersehen wird dabei, daB es sich
bei der kiinstlerischen Praxis der Uberarbeitung nicht
um eine zerstérerische Handlung der Annullierung,
sondern ganz im Gegenteil um eine schopferische,
das heift um eine herausbildende, eine erzeugende
Aktion handelt. Hier wird etwas neues erschaffen und
nicht zerstort. Von dieser Warte aus betrachtet, muB
man sich noch einmal fragen, was die Distortep Nubes
zum Ausdruck bringen. DaB die Aufmerksamkeit zu-
nachst auf die ,Verstdérung® gelenkt wird, hangt bereits
mit der Titelgebung zusammen: Deformiert und ent-
stellt oder verzerrt sind also die Nackten, die Lynch
uns zeigt. Aber ist diese Deformierung an sich verst6-
rend oder verweist sie nicht vielmehr auf etwas dar-
Uber oder darunter liegendes? An diesem Punkt ange-
langt, beginnt die (Selbst-) Entlarvung unseres voyeu-
ristischen, vielleicht auch chauvinistischen Blicks.
Denn das, was zumindest einige von uns als nicht
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verstdérend, vielleicht sogar als &sthetisch empfinden
wirden und was Lynch vermeintlich so graBlich
macht, ist schluBendlich nichts anderes als reine
kommerzielle Pornographie. Scheinbar hat sie den
Stachel des Obszénen verloren, offenbar weil wir ge-
lernt haben, die Fotos historisch zu sehen. Wir kbnnen
diese Pornographien als kiinstlerische oder bloB pos-
sierliche Fotos betrachten, weil sie (1) eine Patina des
Alten und Altmodischen, des Skurrilen haben, (2) un-
sere zeitgendssische Pornografie weitaus aggressiver
und ,unkinstlerischer® ist und (3) weil ihre Vermark-
tung im Kunstkontext (Ausstellungen, Publikationen,
Poster etc.) unseren Blick von den tatsichlichen Sub-
jekten der Darstellung weglockt und eine Dekontex-
tualisierung vorantreibt. Festzuhalten ist jedoch, daB
die eigentliche Deformation dieser nackten weiblichen
Kérper weit vor Lynchs kiinstlerischer Uberarbeitung
begonnen hat. Gerade die zum Teil brutalen Uberar-
beitungen in den Distortep Nupes filhren das vor Au-
gen, was in den urspriinglichen Fotos bereits angelegt
ist, ndmlich die Gewalt an den zum Gebrauch darge-
botenen Koérpern. Dem sich schockiert gebenden
Menschen haftet immer ein moralisches Urteil an -
um so ,schockierender’ sollte uns die Tatsache vor
Augen stehen, daB uns die Deformation von Porno-
graphie mehr angeht als die Pornographie selbst.
Auch wenn diese Interpretation nur eine Mdéglichkeit
darstellt und darlber hinaus nicht bei allen Collagen
gleichermaBen durchschlagend ist, so bildet doch das
,Entlarven® eine durchgehende Zielsetzung dieser
kiinstlerischen Technik, die mit Uberarbeitung, Uber-
blendung und Subversion arbeitet. Der Duktus in
Lynchs CEuvre spricht unisono von einer Suche nach
der Welt hinter der Oberflache, die uns Dinge wie
Menschen gleichermaBen hartndckig als vermeintlich
einzige wahre Ansichten anbietet. Aber, so der be-
rihmt gewordene Satz aus Twin Peaks, ,,Die Dinge sind
nicht das, was sie scheinen“. Den Bruch in dieser ers-
ten Erscheinung herbeizurufen, um das wie auch im-
mer geartete Dahinter zu visualisieren, davon zeugt
jede klnstlerische Arbeit Lynchs, ob Film oder Gemal-
de.

In den am stéarksten Uberformten Collagen aus der
Serie der DistorteD Nubes aber auch in einigen anderen
Digiprints wie bspw. EmiLy Scream #1 (2008, Epson Di-
gigraphie) ist eine andere Tendenz zu entdecken, die

ich im Kontext der Séancen und der sich daraus ent-
wickelten ,,okkulten Photographie“ sehe. Bei den spi-
ritistischen Sitzungen, wie sie vor allem am Ende des
19. Jahrhunderts in Mode waren, kam schon frih die
Photographie zum Einsatz; man nannte sie die Flui-
dalphotographie oder allgemeiner: die spiritistische
Photographie. Kurz zusammengefalt ging es dabei
um zweierlei: einerseits um die Beglaubigung der
Existenz von Ubersinnlichem und um die damit zu-
sammenhangende Rehabilitierung jener als Betrliger
verschrieenen spirituellen ,Medien“.*® Andererseits
ging es um die ,Erforschung‘ einer mit dem bloBen
Auge nicht wahrnehmbaren aber als nicht minder
existent angenommen Welt. Interessanterweise pra-
sentiert sich diese spiritistische Welt auf den photo-
graphischen Aufnahmen nicht als ein Jenseits voller
~dunkler Schatten®, sondern als eine parallel im Dies-
seits existierende neblige und von weiBen oder strah-
lenden Gestalten bevélkerte Welt. Ein Gberaus belieb-
tes Motiv, dem gleichermaBen etwas Obszénes und
Schockierendes anhaftet, ist die Darstellung des so-
genannten Ektoplasmas (Abb. 6), einer Substanz, die
Geistwesen ausscheiden sollen, um sich auf diese
Weise zu materialisieren und telekinetisch Gegenstan-
de oder Personen zu bewegen.?* Schlipfrig und ein
wenig unappetitlich wirken diese auf den Fluidalfotos
sichtbaren Gebilde, weil sie aus den Korperdffnungen
der in Trance versetzten Medien herausquellen und
sich zu verselbstandigen scheinen. Da hilft es auch
wenig zu wissen, daB es sich hierbei meistens um
Watte oder Gaze handelt.

Die Ahnlichkeit dieser ,nebulésen‘ Gestalten mit jenen
auf Lynchs Bildern wie EmiLy Scream und LigHt CiGARETTE
#1 oder Wowman THinking #2 (alle von 2008 und in Epson
Digigraphie) (Abb. 7) ist frappierend, beruht aber wie
ich meine nicht nur auf der vergleichbaren Bild&dsthetik
oder der fotografischen Technik. Sie steht vielmehr im
Dienste einer doppelten Funktion des Hintergehens.
Diese zielt darauf ab, eine Deformation der Personen
und Gegenstédnde zu erreichen und das Feld der
Sichtbarkeit auf etwas hin zu 6ffnen, das aus dem un-
sichtbaren Hintergrund heraus die Welt mitbestimmt.
Diese Wechselwirkung mufB3 nicht zwingend spirituell
oder mystisch aufgeladen sein und so ist sie bei
Lynch immer ein Schwellenergebnis, das heiBt, sie
bietet M&glichkeiten verschiedener assoziativer Wege
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und Querverbindungen, ohne das eine oder das ande-
re auszuschlieBen. In Lynchs Sinne sind diese Dar-
stellungen mit all ihren Bezligen sicherlich eher beau-
tiful als verstérend und doch sind sie ver-stérend, in-

sofern sie unsere reguldre Sicht unterlaufen.

Abb. 6: Ektoplasmaphotographien (um 1929)

Abb. 7: David Lynch, EmiLy Scream (2008)

Monster versus Mutationen

Ohne die biographische Komponente Uber Gebulhr
strapazieren zu wollen, kann man doch davon ausge-
hen, daB das Interesse, das der junge Lynch zuneh-
mend flr die sogenannten dusteren Themen, fur die
Ausweglosigkeit von Lebenszustanden aufbringt, daB
die Trostlosigkeit und Traurigkeit, in der seine Figuren
verharren, am Anfang der Entwicklung durch seine ei-
gene Lebenssituation beglnstigt wurde. Seine Phil-
adelphia-Jahre waren von groBer Armut, zumal der
junge Kunststudent bereits eine kleine Familie zu ver-
sorgen hatte, und psychischer wie physischer Unsi-
cherheit gepragt. Lynch und seine Familie, seine Ehe-
frau Margaret (Peggy) Reavey war ebenfalls Kunststu-
dentin, lebten in der &rmsten Gegend von Philadel-
phia, um sich ein groBeres Haus mit Ateliers fir beide
leisten zu konnten und um den Preis der Sicherheit,
wie Lynch selbst berichtet: ,Das Geflihl, dauernd in
Gefahr zu sein, war extrem, und man lebte in standi-
ger Angst. Dreimal wurde bei uns eingebrochen. Um
uns herum gab es Gewalt und HaB und Dreck. Ein
kleines Madchen fleht ihren Vater an, nach Hause zu
kommen, und er hockt am StraBenrand. [...] Aus die-
sem Klima heraus ist spater EraserrEaD entstanden.“?®
Obwohl diese psychisch wie physisch driickende Um-
gebung und die in dieser Gesellschaft gemachten Er-
fahrungen sicherlich Lynchs kinstlerische Themen-
wahl stimulierten, sollte man auch die andere Seite
seines Lebensgefiihls nicht auBer acht lassen, denn
die Familie bezeichnet sich in dieser Zeit als gliicklich,
kinstlerisch kreativ und produktiv.?® Mir scheint, als
ob es gerade diese Mischung aus externer Existenz-
bedrohung und innerer Zufriedenheit
Kunst David Lynchs pragte und bis heute in gewisser

war, die die

Weise kennzeichnet. Vielleicht ist dies auch der
Grund, warum die Deformationen, die Lynch an sei-
nen Bildobjekten vornimmt, so anders wirken als die
Francis Bacons, auch wenn Lynch selbst sich mehr-
fach auf sein groBes Vorbild beruft. Und obwohl
Lynch genauso daran interessiert ist, die sichtbare
Hulle der Dinge zu unterlaufen, geht ihm die Brutalitat
und Erbarmungslosigkeit (auch gegen sich selbst) ab,
mit der sein kiinstlerischer ,Held“ Bacon die Koérper
seziert und deformiert, bis dem Schmerz, der Trauer
und der Wut ein fremdartiges, amorphes Wesen ent-
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steigt, das die Betrachter in seiner Eindringlichkeit
und verkdrperter Marter (oder Gewalt) anspringt. Die
so bis zur Unkenntlichkeit getriebene Verformung,
Verzerrung, Aushdhlung und Auflésung der festen
(Korper-) Konturen gebiert Ungeheuer, die dem Be-
trachter suggerieren, immer schon da gewesen zu
sein — auf der Lauer hinter der Oberflaiche oder von
auBen kommend.

Einige von Lynchs Arbeiten zitieren unverkennbar das
frihe Vorbild Bacon und bezeugen gerade dadurch
das differente Interesse, das sich nicht um entfesselte
Monster dreht. Lynchs Figuren sind verhaltener, du-
bioser und in gewisser Hinsicht transfiguraler. Sie
zeugen von labilen, regressiven Zustanden, in denen
jener Moment im Zentrum steht, an dem das Reale
anféngt, seine Konturen zu verlieren. Dies sind innere
psychotische Zustdnde, die Lynch in schleichender
Verunsicherung gegen das klar umrissene Reale aus-
tauscht und so die festgefigten Relationen auf-
sprengt. Tatsdchlich kann man in seinen Gemalden
trotz ihrer starken Baconschen Ausdruckskraft immer
auch eine melancholische Stimmung spiren, die

deutlich an Edward Hopper erinnert.

Lynch, Wett... | Can Dreaw, Can'r 12 (2004)

Der surrealistische Pasticheur

Lynch selbst spart nicht mit der Nennung seiner
kunsthistorischen Vorbilder, seiner — wie er sich aus-
driickt — ,Lieblinge” oder ,Helden“. In seiner Studien-
zeit waren es unter anderem Jackson Pollock, Franz
Kline, Jack Tworkov. Spéater und dauerhafter, wovon
seine heutigen Bilder zeugen, kamen Edward Hopper
und Francis Bacon hinzu. Auf Max Ernst (stellvertre-
tend flr einige andere Surrealisten) habe ich schon
hingewiesen und man kénnte noch mindestens zwei
weitere Kinstler wie Edward Kienholz und Joseph
Beuys hinzufiigen. All die tatsé&chlichen, die mdglichen
und die von Lynch selbst genannten Kiinstler ergében
eine langere, teils recht disparate Liste des ,,Who-is-
who“ der Kunstgeschichte. Alles nur kunstwissen-
schaftliche Ubertreibung? Ich méchte mich der Ant-
wort auf diese Frage Uber den Begriff der Pastiche né-
hern.

Als bildender Kinstler zeigt David Lynch meiner An-
sicht nach alle Merkmale, die ihn als einen Stil- und
Motivkombinierer auszeichnen. Damit meine ich nicht
die enge Auslegung des Begriffs Pastiche, der zu ver-
kurzt als eine Nachahmung oder Referenz- und Zitati-
onsweise in Bezug auf ein vorhergehendes Werk oder
einen bestimmten Kunstler verstanden wird. Pastiche
im erweiterten Sinne ist vielmehr eine Clusterung von
Stilen (und Motiven), die sich zu einem Neuen verbin-
den, ohne dabei ihre jeweiligen Urspriinge zu verlie-
ren. So verstanden stellen die groBformatigen Gemal-
de Lynchs sowohl ihre stilistische Provenienz als auch
ihre Eigenstandigkeit aus. Gekennzeichnet durch die-
se Paradoxie ist Lynch, wenn man so will, ein moder-
ner Surrealist — ein Erneuerer des Surrealismus im
besten Sinne. André¢f Breton hat im Ersten Manifest
des Surrealismus von 1924 das Anliegen dieser sich
damals neu formierenden Gruppe von Kunstlern, Lite-
raten und Philosophen folgendermaBen formuliert:
slch glaube an die kunftige Auflésung dieser schein-
bar so gegensétzlichen Zustdnde von Traum und
Wirklichkeit in einer Art absoluter Realitdt, wenn man
so sagen kann: Surrealitat. Nach ihrer Eroberung stre-
be ich, sicher, sie nicht zu erreichen, zu unbekimmert
jedoch um meinen Tod, um nicht zumindest die Freu-
den eines solchen Besitzes abzuwé&gen.” Diese fur
Traum und Wirklichkeit beanspruchte Auflésung der



Joanna Barck Fire Walk With Me!

kunsttexte.de 2/2010 - 14

Gegensétze 4Bt sich ohne weiteres Ubertragen auf
eine Grenzauflésung zwischen Stilen und Gattungen.
Um das anschaulich zu machen, was ich als ,surrea-
listischen Pastiche® bezeichne, méchte ich Lynchs
Gemalde mit dem Titel WEeLL... | Can Dream, Can‘t |?
(2004, Mischtechnik auf Giclée-Druck) genauer vor-
stellen (Abb. 8). Die Darstellung ist figural reduziert, so
daB man zundchst meint, die Szene schnell Gberblickt
zu haben. Zunachst sieht man eine nackte, auf einer
Ottomane ausgestreckte weibliche Gestalt. Sie hat die
Beine von sich gestreckt und auseinander gespreizt.
Ihre beschuhten FuBe hangen Uber die Liege hinaus
und werfen einen tiefen, scharf abgezirkelten Schat-
ten auf eine gepunktete Flache, die an einen Linole-
umboden oder einen psychedelischen Teppich erin-
nert. Das violette Seidenhdschen der Frau hangt, fast
abgestreift, nur noch an ihrem linken Oberschenkel.
Man entdeckt den unter ihrem Kopf eingeklemmten
Telefonhorer, der zu dem altmodischen rosafarbenen
Wahlscheibentelefon gehért. SchlieBlich sieht man
auch den Revolver, den die Frau in ihrer Linken halt —
die Waffe scheint entsichert zu sein, der Zeigefinger
liegt auf dem Abzug. Dennoch scheint die Hand ent-
spannt auf dem nackten Bauch zu liegen, wobei der
angewinkelte Arm die prallen Briiste im Bogen um-
spannt und sie dadurch betont. Der rechte Arm ist
nach oben ausgestreckt und unterstreicht durch diese
typische Entspannungsgeste die trdumerische Situati-
on, die uns der titelgebende Satz ,Well... | Can
Dream, Can‘t 1?“, der in einer mittelalterlichen Manier
als eine Bildinskription Uber der Ottomane erscheint,
suggeriert. Unter dem Koérper der Frau breitet sich ein
dunkler ,Schatten‘ aus; eine Art pastoser Belag, der
wahlweise SchweiBfilm, Blut oder vielleicht auch nur
ein Stuck Stoff symbolisieren kénnte.

Unsere Aufmerksamkeit wird jedoch zunehmend von
dem weit gedffneten, rot umrandeten Mund gefesselt,
der in der Parallelitat der Richtung, der Form und der
Machart mit der Vagina der Frau verbunden steht.
Beide sind tiefe, oval ausgezirkelte Lécher, die an Au-
gen und magische Zeichen erinnern. Im Lacanschen
Sinne beginnt sich unserer Blick, den wir darauf rich-
ten, gegen uns zu wenden, so daB wir den Eindruck
gewinnen, es sind diese Partialobjekte,? die uns an-
schauen. Allmé&hlich beginnen wir, uns zu fragen, was
hier eigentlich geschieht. Sehen wir eine Prostituierte,

die Telefonsex verkauft und sich selbst dabei befrie-
digt? Aber mit einem Revolver? Oder handelt es sich
hier um eine Gewaltszene, eine Vergewaltigung mit
Mord, wobei der toten Frau die Waffe nachtréglich in
die Hand gelegt wurde? Oder Selbstmord? Dabei
strahlt die Szene auch etwas friedliches und ruhiges
aus, was zum einen durch die Leere des Raums und
die amorphen Umrisse der Gegensténde, zum ande-
ren durch die entspannte Pose und schlieBlich durch
den Uber der Szene schwebenden Satz vom Tradumen
erzeugt wird. Und dennoch k&énnen wir nicht umhin,
an diesem ,Frieden‘ zu zweifeln: Jede unserer gefa3-
ten Ansichten wir sogleich durch etwas anderes im
Bild konterkariert — die Vagina und der Mund werden
zu EinschuBloch und totem Schlund, angesichts der
Pistole verwandeln sich die mdgliche Selbstbefriedi-
gung und die Trdumerei in Aggression, der Schlag-
schatten deutet nicht mehr auf eine warmende, son-
dern auf eine unbarmherzig sengende Sonne und so
weiter. Auch der Satz, der mit einem hoffnungsvoll-
forschen ,well* beginnt, zeigt seine Tlucke am Ende,
wenn er in eine — durchaus nicht nur rhetorische -
Frage umkippt: ,,can‘t 1?“ Und schlieBlich ist man sich
gar nicht mehr sicher, ob dieser Raum einen Privat-
raum oder eine Bordellszene darstellt, vielleicht dann
doch mehr eine Biihne... vielleicht eine Traumbihne?
Um so langer man sich der Betrachtung des Bildes
UberlaBt, desto mehr disparate Interpretationsmog-
lichkeiten bieten sich an. Nichts scheint stabil zu sein,
alles beinhaltet schon immer das Gegenteil von dem,
was man zu sehen vermeint.

Kunsthistorisch, als ,Geméalde“ betrachtet, verhéalt
sich das Dargestellte in einer gewissen Weise &hnlich,
denn man entdeckt darin einige stilistische Vorbilder.
Da wére zum Beispiel Roy Lichtenstein (und auch
Jackson Pollock), an dessen Siebdrucke die Raumge-
staltung und die ,,poppige” Stimmung des Bildes erin-
nern. Oder Francis Bacon, der sich dhnlich ins Amor-
phe auflésende Gestalten schuf und gleichzeitig eine
die Koérper ergreifende Brutalitdt ausléste — auch das
runde Bett oder die Liege gehdren zu den bei ihm
haufig wiederkehrenden Orten der monstrosen Meta-
morphosen. Die Einbindung von realen Requisiten,
der relief- bis hochreliefartige Farbauftrag und die
plastische Ausgestaltung der Figuren scheinen ein
Nachhall Robert Rauschenbergs zu sein. SchlieBlich
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die starke, an einen sonnigen Tag erinnernde Aus-
leuchtung, zu der der scharf konturierte Schlagschat-
ten gehort, aber auch der Stillstand, die Ruhephase,
in der die Szene wie eingefroren verharrt — sie lassen
wiederum an Edward Hopper und einige Surrealisten
denken, wie bspw. an René Magritte, der dartiber hin-
aus seine Bilder gleicherweise mit Worten komple-
mentierte, die das Dargestellte in Zweifel ziehen und
zu ihrer Verratselung beitragen.

Trotz all dieser hier nur kurz von mir skizzierten mogli-
chen Inspirationsquellen, Vorbilder und Vorlagen ist
Lynch kein Imitator. Disparates fugt sich bei ihm zu ei-
nem neuen Ganzen zusammen, worin man durchaus
einen eigenen Stil erkennen kann. Ich verweise an die-
ser Stelle noch einmal auf Pasolini, der sich selbst als
einen Pasticheur und als einen Kinstler ,ohne Stil“
bezeichnete (und sicherlich mehr damit kokettierte als
tats&chlich an ,Stillosigkeit* seiner Filme dachte). Auch
er wandte die Methode der Zusammenfihrung unter-
schiedlicher Stilrichtungen an, um zu etwas Neuem
und Eigenstandigem zu kommen. So auch David
Lynch, der gerne auf seine Lieblingsmaler verweist
und sich dadurch scheinbar in ihren EinfluBbereich
begibt. Die groBe Klammer aber, die all die disparaten
Kunstrichtungen und Kinstlerstile zusammenbringt
und Lynch gleichwohl zu seinem eigenen Pastiche-Stil

verhilft, bleibt die surrealistische Idee des Sublimen.

"'”W///f/
i

i

Abb. 9: David Lynch, o.T., Rauminstallation nach einer Zeichnung von
David Lynch (2007)

»Die Malerei zieht sich durch alles hindurch“
- bildende Kunst und die Filmarbeit

Betritt man die Werkschau im Max Ernst Museum, so
wahnt man sich einen Moment lang in der Kulisse von
Twin Peaks — jener TV-Serie, mit der Lynch seinen
Durchbruch
(Abb. 9). Ein gestreiftes Sofa in SchwarzweiB, dane-

in der Publikumswirksamkeit erzielte
ben ein Sessel, ein roter Teppichboden, stilisierte
Pflanzen und andere reduzierte Figuren zieren die
Wénde, zwei halbrunde Ausgénge, die zu hinteren
Zimmern fuhren. Eine dunkle, leicht bedrohlich wir-
kende Gerauschkulisse und Lichtspots, die Mobel
und Wandansichten aus dem vorherrschenden Dadm-
merlicht herausgreifen, unterstitzen die Wirkung der
Installation. Die Mébel sind aus Pappmaschee, wer
sich darauf setzt (was natirlich nicht erlaubt ist), hin-
terlaBt
Hauptraum mit seinen angrenzenden Nebenrdumen

Sitzspuren, und so entpuppt sich der
als ein triigerischer und damit irrealer, traumahnlicher
Ort. Informiert man sich genauer, so erfahrt man, daB
diese Installation durchaus nicht nach einer Filmkulis-
se gemacht wurde, sondern nach einer (undatierten,
unbetitelten) Zeichnung Lynchs. Kein Filmzitat also,
aber durchaus eine filmische Inszenierung der Zeich-
nung: Schatten und Spots wechseln sich ab, erzeu-
gen traumnahe Stimmungen, die aus Lynchs Filmen
wohlbekannt sind. Das Zwielicht, das Lynch so gerne
einsetzt, um die Spannung zu steigern, symbolisiert
jene Unentschiedenheit zwischen Tag und Nacht, den
Schwebezustand, denn im Zwielicht ist noch nichts
entschieden — das Ereignis 148t auf sich warten.

Mit dieser Umsetzung der Zeichnung in eine Raumin-
stallation macht Lynch etwas bemerkenswertes, denn
er inszeniert ein Bild als ein korperlich erfahrbares,
begehbares Raumbild.?® Betritt man diese Installation,
so ist man im ganz wértlichen Sinne ,im Bilde®, und
wird daran erinnert, daB Lynchs Erweckungserfahrung
aus eben diesem Wunsch heraus erwachsen ist: Ein
von ihm gemaltes Bild wollte bewegt und begangen
werden, wollte ,lebendig‘ erfahrbar sein. Lynch hatte
bereits wahrend seines Kunststudiums den Wunsch,
seine Bilder in Bewegung und damit im Raum umge-
setzt zu sehen. Was liegt néher, als an Installationen
zu denken. Und tats&chlich bilden Videoinstallationen
und kinetische Skulpturen den Ubergang zwischen
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dem malerisch-grafischen Werk Lynchs und seinen
spateren Regiearbeiten.

Lynchs erste installative Arbeit war eine kinetische
Skulptur, welche er bei dem Wettbewerb flir experi-
mentelles Zeichnen und Modellieren an der Akademie
in Philadelphia einreichte. Sie war eine Maschinen-
konstruktion, die an Flipper-Automaten erinnerte, mit
ihr gewann er 1966 den zweiten Preis des Wettbe-
werbs: ,Eine Kugel rollte durch eine Réhre, hopste
Uber eine Reihe von Rampen, wurde Uber allerlei
schwankende Briicken geleitet und schloB auf ihrem
Weg ein paar Stromkreise, wodurch sich der Mund ei-
ner Frauenskulptur 6ffnete und ein rotes Licht anging.
Dann wurde ein Streichholz angerissen, das wiederum
einen Feuerwerkskérper anziindete. Der Feuerwerks-
kérper explodierte, und die Frauenskulptur schrie.“?®
Bereits ein Jahr spéter reichte Lynch seinen ersten,
eine Minute langen Trickfilm ein, der, zum Loop zu-
sammengeklebt, Teil einer Wandinstallation war. Six
Men Getmine Sick projizierte Lynch auf eine 1,80 mal
2,40 Meter groBe Wand, die aus Hochreliefs bestand:
insgesamt drei Gipsabformungen von den Ko&pfen
Lynchs und Jack Fisks — des Freundes und Studien-
kollegen. Der Film zeigte wiederum drei Mé&nnerkdpfe
und ihre Magen, die sich mit roter und violetter Flus-
sigkeit flllten. In Fontdnen wirgten alle sechs Kopfe
die Farbe aus, die ihre an Farbbeutel erinnernden Ma-
gen ansammelten, was jeweils von ohrenbetduben-
dem Sirenengeheul von Polizei- und Krankenwagen
begleitet wurde, das vom Band eingespielt wurde.*
Damit gewann Lynch den ersten Preis des Wettbe-
werbs.

Diese Filminstallation war tatsachlich eine Art kineti-
sches Gemalde. Lynch selbst hebt es deutlich hervor:
»,Meine ersten Meter Zelluloid habe ich nur deshalb
belichtet, weil ich sehen wollte, wie sich ein Gemaélde
bewegt. Immer wenn ich mir Bilder ansah, die ich auf
der Kunstakademie malte, verband ich damit in mei-
nem Kopf ein Gerdusch, und ich wiinschte mir, dieses
Gerausch wirklich héren zu kénnen, ich wollte diese
Dinge sich bewegen sehen, wollte eine Stimmung
fuhlen.“®" Ich meine, daB dieser Wunsch letztlich alle
seine Filme, wenn auch auf unterschiedliche Weise,
bis heute motiviert.

Sein erster gewissermaBen richtiger, da von Installa-
tionen und Filmskulpturen unabhéngiger, Kurzfilm war

THe AcpHaBer von 1968. Er entstand noch wéhrend der
Studienzeit an der Akademie, entwickelte sich aber
aus einer privaten (miBglickten) Auftragsarbeit zu ei-
ner Filmskulptur in Anlehnung an die Six Men.*? Der
vierminutige Kurzfilm ist eine recht gut ausbalancierte
Arbeit zwischen Trick- und Realfilm. Die titelgebende
Geschichte ist, meint Lynch, ,ein kleiner Alptraum
Uber die Angst, die mit dem Lernen zusammenhangt*.
Und er erganzt: ,eigentlich ein sehr dichter kleiner
Film“®, Vier Minuten braucht Lynch, um diesen ABC-
Alptraum darzustellen: Ein Madchen - dargestellt von
Lynchs Ehefrau Peggy - liegt auf einem wei3en Bett,
Gesang ist zu héren. Kinder singen das ABC und eine
Méannerstimme intoniert ein Loblied auf das Lernen,
ansonsten umgibt das Madchen eine tiefe Dunkelheit.
Im Animationsabschnitt des Films sehen wir, wie wei-
Be Buchstaben im Sonnenlicht entstehen, wie eine
Pflanze Buchstaben auf ein formloses Gebilde schiit-
telt, woraufhin dieses Gebilde zu einer roten Masse
implodiert und sich auf das Bett und das Médchen er-
gieBt. In der Dunkelheit des Zimmers erscheinen wei-
Be Buchstaben, nach denen das M&dchen greift, eine
Frauenstimme singt ein Lied, sie habe ihr ABC ge-
lernt. Im letzten Teil des Films packen Pflanzenranken
nach dem Méadchen, das sich vor Schmerzen krimmt
und beginnt, Blut zu spucken.

Konnte man Six Men noch gut als eine Absage an den
abstrakten Expressionismus interpretieren, der die
Gegenstandslosigkeit zu einer hohlen Geste der Form
und Farbe verkommen lie und sich in einem neuen
Akademismus etablierte, so ist THE ALpHABET ein narra-
tiver Film, ohne einen Kunstdiskurs zu fihren. Zwar
kann man lockere Beziige zum Kubismus und vage zu
Francis Bacon herstellen, doch ist der Kurzfilm vor al-
lem Uberraschend eigenstandig. Symbolismus, ani-
mierte Zeichnung, tiefschwarze Farbe, die Lynch als
Maler so faszinierte, und die reale, jedoch gleichfalls
bemalte Figur — das Gesicht des Madchens ist weiB
geschminkt — dominieren die visuelle Ebene und las-
sen noch einmal an Lynchs Vorstellung denken: Aus
den tiefen Schichten des schwarzen Bildes entwickeln
sich Figuren, sie beginnen sich zu regen und Ge-
rausche zu machen. Hier sind es die Buchstaben, die
sich aus diesem tiefschwarzen Nichts entfalten, aber
auch das weiB bemalte Madchen wirkt wie aus dem
schwarzen Hintergrund ausgeschieden. Genauer be-
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trachtet entwickelt sich der gesamte Film aus diesem
tiefen Schwarz heraus, denn auch die Handlung spielt
an keinem klar definierten, sondern an einem imagi-
nierten Ort, oder vielleicht besser gesagt: an einem
Unort zwischen (Alb-) Traum und Bildraum. Tatsach-
lich haben nicht nur Lynchs frihe Filme eine groBe Af-
finitat zu Raumen, deren reale Existenz bezweifelt
werden muB. Man denke nur an Twin Peaks und jene
berihmt gewordenen ,WeiBen und Schwarzen Hut-

ten“, in denen es einen identischen ,Roten Raum“
gibt (was nahelegt, daB es sich in Wahrheit um ein
und dieselbe Hutte handelt). Die Hitten ,manifestie-
ren‘ sich zu einer bestimmten Zeit, ansonsten sind sie
in unserer normalen Welt nicht sichtbar, so daB ihr
Hauptmerkmal die Paradoxie ihrer Zeit- und Ortlosig-
keit ist. In ihren Rdumen kann alles geschehen, denn
sie sind ,Uber-real’, was sie aufregend und bedrohlich
zugleich macht. Den Ursprung dieser ort- und zeitlo-
sen Hutten sehe ich in der Erfahrung, die Lynch mit
seinen ersten ,schwarzen Bildern“ machte. Auch sei-
ne frihen experimentellen Filme bezeugen es: Der
Ort, an dem die (nicht nur) filmischen Bilder entste-
hen, ist die Pastositit der schwarzen Leinwand.
»Schwarz hat Tiefe. Schwarz ist wie eine kleine Pforte.
Man tritt ein, und weil es dahinter immer noch dunkel
ist, setzt die Phantasie ein [...].“** Das ist Malerei und
Kino zugleich.

Lynch fuhrt jedoch noch eine weitere Kategorie der
,Bilderorte' an — die Imagination oder der innere Bil-
derfluB —, die fur ihn das Fundament fir Bildentste-
hung darstellt: ,Manchmal“, so Lynch auf die Frage
hin, warum er (immer noch) malt, ,,vor allem wenn ich
[...] mit geschlossenen Augen dasitze ... schwebe ich
durch diesen speziellen Raum, in dem die Bilder von
selbst auftauchen, ohne mein Zutun. [...] Die Malerei
ist ein Mittel, sie auf Dauer festzuhalten. Man hat et-
was, das man anschauen kann.“®® Vor seinem inneren
Auge tauchen diese Bilder offenbar bereits filmisch
auf, denn sie erscheinen als Serie. Genau diese ,Un-
orte’ zwischen Kunstbildern, Traumbildern und psy-
chischen Innenbildern sind es, die Lynchs Malerei und
Filmschaffen gleichermaBen charakterisieren. Seine
Filmbilder zeichnen sich nicht durch spezifische As-
thetisierungen aus, die das ,Traumhafte’ anzeigen sol-
len, wie bspw. die klassisch gewordenen Bildunschér-
fen und Verzerrungen oder auch die Farbabsetzungen

(etwa SchwarzweiBsequenzen innerhalb des Farb-
films). Lynch arbeitet vielmehr mit ,Introspektivbildern’
— Introspektiven hinter die Oberflaiche der Dinge,
Fahrten in das Unterholz oder VergréBerungen der
Oberflachen.

Auch wenn Lynchs Filme (wie seine Bilder) verstérkt
unter dem Eindruck von Horror und Gewalt rezipiert
werden, so ist Lynch im Grunde dennoch weniger auf
ein Sezieren der Dinge aus als man allgemein anneh-
men wirde. Seine Methode ist vielmehr die der sub-
versiven Nahaufnahme und des Perspektivwechsels.
Dadurch bekommen die Details ihre Ubersteigerte Be-
deutung, werden leinwandfiillend im doppelten Sinne,
denn sie sind nicht nur de facto UbergroB in Szene
gesetzt, sondern vor allem so prasentiert, daB sie die
gesamte Aufmerksamkeit des Zuschauers auf sich
ziehen. Dieses Absorbieren wahlit Lynch als piktorale
Methode aus und reichert es mit Proportionsverschie-
bungen an. Wenn die Hand gréBer wird als das Haus,
wenn der Kopf die Wohnrdume zu sprengen scheint,
dann haben wir es nicht nur mit einer Verzerrung der
natirlichen Verhaltnisse zu tun, sondern auch mit ei-
ner aus der Kunst des Mittelalters oder auch der asia-
tischen Stile bekannten Technik der sogenannten Be-
deutungsperspektive. Die Uberdimensionierung der
Details wird fihrt
schlieBlich zu Kollisionen mit der flr uns als ,natirlich’

Personen, Gegenstande oder
etablierten Wahrnehmungsweise und erzeugt auf der
anderen Seite eine Bedeutungssteigerung, die zu
Konflikten innerhalb der Bildkonstruktion und der Nar-
ration fihrt, gleichwohl diese aber enorm anreichert.
Lynchs bisher letzter Spielfilm Incano Empire (PL, USA,
F 2006), dessen experimenteller Charakter vom spezi-
ellen Einsatz der Digitalkamera und der Verwendung
scheinbar unpassender Objektive herriihrt, ist ein gu-
tes Beispiel fur die Anwendung der Bedeutungsper-
spektive, aus der die semantische Verunsicherung
beim Zuschauen resultiert. So benutzte Lynch dort
zum Beispiel das extreme Weitwinkelobjektiv, das so-
genannte Fish Eye, das Ublicherweise bei Aufnahmen
von StraBenzligen, Landschaften oder Architektur
Verwendung findet und eine Ubersichtsansicht be-
sonders weitlaufiger Areale liefern soll. Lynch hinge-
gen entfremdete den Gebrauch dieses Aufnah-
meobjektivs, indem er es fir GroBaufnahmen von Ge-
sichtern verwendete. Das Gesicht wird dadurch stark
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verfremdet, denn das Objektiv verschiebt die Dimen-
sionen, blaht das Gesicht in gewisser Weise auf, so
daB die Wangen sich vorstilpen und der Kiefer zu den
Seiten hin wegdriftet (Abb. 10). Das ,natirliche’ Ge-
sicht wird zu einem obskuren, teils monstrésen Objekt
und verweigert dabei die Spiegel- und Identifikations-
funktion, die es Ublicherweise fir den Zuschauer hat.
Es liegt auf der Hand, daB diese Art der Verschiebung
nicht nur die auBere Bildgestaltung betrifft, sondern
sich in der Narration fortsetzt, sie zunehmend ver-
schachtelt, gleichzeitig die zeitliche Kontinuitat auBer
Kraft setzt und die psychischen Befindlichkeiten der
Protagonisten mit den realen Zustidnden unentwirrbar
miteinander vermischt.

Fragt man nach den Beziigen zwischen dem filmi-
schen Schaffen Lynchs, seiner bildenden Kunst und
der Kunstgeschichte, so ist man mdglicherweise
Uberrascht, wie prézise man einige Objekte und stilis-
tische Vorlieben ausfindig machen kann. Das gilt zu-
mindest flr seine frihen Filmarbeiten, wahrend es
sich bei seinem spéteren CEuvre als weit schwieriger
darstellt. Zu Recht macht Werner Spies — der Kurator
der Brihler Werkschau und Herausgeber des Kata-
logs — auf die Dingfaszination bei Lynch aufmerksam
hervor, die

und hebt die ,objets désagréables”

Abb. 10: David Lynch, Incano Empire, Filmstill

Lynchs Arbeiten wiederum an die Werke von Ernst,
Dali, Bufiuel oder Oppenheim heranriicken. Lynchs
erster abendflllender Spielfilm Eraserqeap (USA 1977)
zeigt vieles davon, allen voran die verselbstandigten,
,abscheulichen‘ Objekte wie das Brathuhn und das
monstrés-melancholische ,Baby‘. Angesichts des blu-
tenden Brathuhns, das der Protagonist bei einem
Abendessen mit den Eltern seiner Verlobten tranchie-
ren soll (Abb. 11), kann man ohne weiteres an die feti-
schisierten Pumps denken, die Meret Oppenheim in
ihrer Objektarbeit Ma couvernanTE von 1936 mit einer
Kordel zusammenband und mit Papierhitchen an den
Absétzen auf einer Servierplatte présentierte (Abb.
12). Die Lust am Experiment mit Blut, Gewebe, amor-
phen Formen und Metamorphosen, verursacht durch
das Aufdecken, Aufschneiden und die Wucherungen
des Gewebes, ist aus den filmischen Arbeiten Bufiuels
bekannt und findet sich bei Lynch wieder. Sie evoziert
hier wie dort einen wohldosierten Ekel und gehért zu
der ,Asthetik des H&Blichen* und Burkes ,delightful
horror®. Nehmen wir beispielsweise das herausragend
animierte Baby in EraserHEAD, um das sich schon frih
Geschichten in der Film- und Fanszene zu ranken be-
gannen, denn das Filmteam hat bis heute das ,Ge-

heimnis‘ um die Herstellung des Mechanismus nicht

Abb. 11: David Lynch, Eraserhead, Filmstill



Joanna Barck Fire Walk With Me!

kunsttexte.de 2/2010 - 19

Abb. 12: Meret Oppenheim, Ma gouvernante (1936)

preisgegeben. Was die Figur auszeichnet, ist das
Schleimig-Biomorphe, ist die Anamorphose zwischen
einem menschlichen Baby, einem tierischen Fétus
und einer gehauteten Kreatur, der auch etwas Mecha-
nisches anhaftet. Diese briillende Kreatur st68t uns ab
und fesselt uns zugleich, denn sie ist ein Rétsel, das
nicht geluftet werden soll und kann. ,Das Unbegreifli-
che, das sich in diesem Homunculus materialisiert,
steht fir die Weigerung zu interpretieren”, betont
Spies.* Der Versuch, dennoch zu interpretieren, ist
mehr als legitim und so fragt sich Spies auch, inwie-
fern es sich bei diesem Wesen um das christologische
Symbol des Opferlamms handeln kénnte, wenn Lynch
selbst EraserHEAD als seinen ,spirituellsten Film“ be-
zeichnet und ihn in den Kontext einer Bibelstelle (auch
diese wird nicht verraten) rtickt.*”

FUr das Knochenlose und Biomorphe interessierten
sich gleicherweise Bacon und Picasso, organische,
ausflieBende Formen bevorzugte Dali, Ernst lieB dem
Fragmentarischen sein Eigenleben, Objektkiinstler mit
Affinitdten zum Horror (-Genre) wie Edward Kienholz
(in THe lLLeeaL OreraTion von 1962) oder Lucas Samaras
(Abb. 13) schufen Raum-Environments gespickt mit
verformten Kérpern und animistischen Gegensténden.

Abb. 13: Lucas Samaras, Photo-Transformation (1976)

Ihre mal deutlich formulierte, mal nur schwach ausge-
pragten Spuren lassen sich im frihen malerischen,
grafischen aber vor allem auch filmischen CEuvre
Lynchs wiederfinden. Das gleiche gilt fir die Literaten
und Theoretiker im Umkreis der Surrealisten und Ex-
pressionisten. Zu nennen sind unter anderem Geor-
ges Bataille, Eugéne lonesco und André Breton — auf
Franz Kafka, E.T.A. Hoffmann und Edgar Allen Poe
hat Lynch selbst mehrfach hingewiesen. Sie alle ver-
bindet die ,Asthetik des HaBlichen“ und die Frage
nach der Funktion des Sublimen.

Mdégen die kunsthistorisch-theoretischen Vergleiche
und Bezugsfelder einiges Wertvolle zu Versténdnis
und Einordnung Lynchs friher Filme und bildender
Kunst beitragen, so wenig sind sie meiner Ansicht
nach von durchschlagender Kraft bei der Interpretati-
on seiner spéateren Filme. Twin Peaks — FIRE WALk wiTH
Me (USA 1992) beispielsweise wartet auf mit teilweise
deutlichen kunsthistorischen Zitaten, wie dem weiB3en
Pferd, das in einer Art Vision inmitten des kleinbtrger-
lichen Wohnzimmers vor Laura Palmers Mutter er-
scheint. Unlbersehbar ist sein Bezug zu dem Schim-
mel von Joseph Beuys aus seiner Aktion IpHicenie/TiTus
Anpbronicus von 1969 (in Frankfurt a.M. aufgeflhrt).
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Diese Bezugnahme unterstiitzt auch das Buch, das
die Mutter in der Hand halt, und bei dem es sich um
einen Sprachflihrer mit dem Titel ,How to Speak Ger-
man“ handelt. Aber wie genau und wieweit sollen wir
diesen Verweisen folgen? Fihrt Beuys zu einem bes-
seren Verstandnis der Filmszene oder gar des ganzen
Films? Spielte der Schamanismus Beuys’ fir Lynch
eine Rolle? Mir scheint es, als ob diese Zitate nicht als
Interpretationshilfen gedacht sind. Fraglos sind sie gut
gelegte Fahrten, denen es sich zu folgen lohnt, doch
nicht um den Preis einer interpretatorischen Eindeu-
tigkeit oder einer Mehrung des Wissens. Was mit dem
,Baby‘ in EraserHEAD begann, setzt sich meiner Mei-
nung nach in Lynchs spaterem Bildschaffen fort als
die Verweigerung der interpretatorischen Klarheit. Da-
neben sind die offene Verweise eben das, was ein gu-
ter Pasticheur beherrschen sollte, namlich stilistische
Cluster voller Anspielungen, die in dunklen (Sack-)
Gassen enden. Und Lynch ist mit seiner Fahigkeit,
das Sublime auf eine neue Weise zu visualisieren,
meiner Ansicht nach einer der besten modernen Pa-
sticheure.

Am Ende bleibt dem Werkschaubesucher nichts an-
deres Ubrig als zu akzeptieren, daB3 Lynch der bilden-
den Kunst, seiner eigenen kilnstlerischen Tatigkeit als
Maler, Grafiker und Fotograf bedarf, um Filme zu ma-
chen. Gleichwonhl verzichtet er offenbar darauf, daraus
eine enge Verklammerung zu schaffen, in der sich bei-
de Kunstgattungen wie Siamesische Zwillinge bespie-
geln. Dies mag diejenigen enttduschen, die seine
Werkschau im Brilhler Max Ernst Museum besuchen,
um mehr Uber seine Filme zu erfahren. Und es mag
auch diejenigen enttduschen, die aufgrund seines fil-
mischen Stils Adaquates in den Bildwerken erwarte-
ten. DaB Lynch vor allem als Regisseur und nicht als
bildender Kiinstler berihmt geworden ist, ist sicher-
lich kein Zufall. Im Medium Film erreicht er eine meis-
terhaft ausbalancierte Darstellung von ambivalenten
Verhaltnissen und des hinter der Oberflache der Dinge
lauernden Horrors, mit einem Wort: des Sublimen.
Seine Filmésthetik und die spezifischen rekursiven,
loopartigen Narrationsformen, sowie der der Psycho-
analyse Freuds und Lacans verpflichtete Symbolis-
mus sind moderne Antworten auf den historischen
Surrealismus. Surrealist ist Lynch auch in seinen Bild-
werken, doch folgt er dort stérker einem bereits be-

gangenen Weg. War es ihm im Medium Film méglich,
eine Asthetik des Labilen, psychisch Fragilen an der
Schwelle zwischen Realitat und Traum zu entwickeln,
so zeigt sich das Medium Malerei hierfir offenbar
sperriger, denn es fordert dem Maler eine groBere
Eindeutigkeit ab. Hier muB Lynch sich scheinbar ent-
scheiden und seine Bildfiguren in einen bestimmten
Zustand und in eine bestimmte Situation setzen. So
verliert er das ,Changieren an der Schwelle, was er
mit anderen Ausdrucksmitteln wieder in die Bilder ein-
zubringen versucht. Die Verzerrung, der Pathos der
Geste, die plastische Hervorhebung, die Doppeldeu-
tigkeit der Inskriptionen und der Symbolismus - die
Strategien, derer sich Lynch dabei bedient, gehdren
zu den im Surrealismus bereits erprobten Ausdrucks-
mitteln, die helfen, das allzu Reale zu hinterlaufen. Es
liegt auf der Hand, daB die Gattung der (Digi-, Litho-,
Foto-) Graphien und Drucke mit ihren vielfaltigen
Méglichkeiten der Uberarbeitung und des Collagie-
rens das Labile, das Unfertige und Uneindeutige bes-
ser zum Ausdruck bringen kann.

Was wirde Francis Bacon fiur einen Film gemacht ha-
ben, wenn er Regisseur geworden wére, fragte sich
Lynch einmal. Doch er hatte nicht vor, auf die selbst-
gestellte Frage eine Antwort zu geben, denn Bacon
war fur ihn ein Meister der Farbe und der Malerei.
Hoppers Bilder hingegen haben ihn filmisch, nicht
malerisch beeinfluBt. Bei Lynch heit EinfluBnehmen
de facto ,ins Trdumen kommen*“.*® Es geht um Ideen
und Ubersetzungen, Translationen also, die nicht im-
mer im jeweiligen Werk sichtbar werden. Im Grunde
ist Lynch ein ,Transfer-Kunstler* — er sucht bei der Ar-
beit nach Ideen fiir das jeweils andere Medium.

Auf die Frage des Interviewers Chris Rodley, ob es ihn
belaste, ein beriihmter Regisseur zu sein, wenn er sei-
ne Gemalde und Fotografien der Offentlichkeit vor-
stelle, antwortet Lynch mit ,Ja“. Fir Lynch sind die
beiden Bilderwelten — Film und Malerei — sicherlich
keine beziehungslosen Monaden. Fiir uns jedoch muf
es sich nicht immer lohnen, mdgliche mediale Ver-
flechtungen mit aller Macht herbeizurufen. Auch wenn
Lynch weiB, daB der Wunsch, der Bildbetrachter
mdge seine Filme ,vergessen’, unerfillbar ist. ,Es geht
immer um Ideen. Manche Ideen sind malerischer Na-

tur, andere filmischer Natur.“°
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4. In Begleitung seines Freundes nahm Lynch den Zug von Paris
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18.

19.
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nach Athen. Sein spéteres Projekt Ronnie Rocker basiert auf den
Ideen, die ihm im OrientexpreB kamen.

Fischer 1993, David Lynch, S. 26.

Ebd.

Fischer 1993, David Lynch, S. 25.

Siciliano 1978/1994, Pasolini, S. 346ff.

Ebd., S. 348. Vgl. auch Halliday 1969/1995, Pasolini liber Pasoli-
ni, S. 83.

. Eine entschéarfte Darstellung dieser mythischen Erfahrung erzéhit

Lynch in Robert Fischers Buch David Lynch 1993 (vgl. Anm. 1, S.
30), wo er darlegt, wie sehr er beim Malen daran dachte, seine
Figuren wirde tatséchlich aus dem Dunkel des Bildes heraustre-
ten und die Objekte Gerdusche machen.

. Burke 1757/1844, A philosophical enquiry, S. 51.

. Ebd,, S. 168.

. Lynch 1998, Lynch uber Lynch, S. 27.

. Vgl. Dieckmann, Die korrodierten Oberflachen, S. 203ff.

. In Twin Peaks (USA 1990-91; TV-Serie und Kinofilm) ist der Plas-

tiksack, in dem der tote Korper Laura Palmers eingewickelt ist,
zu einem schon drapierten, an einen Schneewittchensarg erin-
nernden kristallinen Stoff geworden, der ihren Kopf ganz vom
(vergehenden, miBhandelten) Kérper abhebt. In BLue Verver (USA
1986) hingegen hintergeht die Kamera die Idylle des kleinburger-
lichen Lebens, indem sie vor der Ansicht préachtig farbiger Blu-
men und grin-saftigen Rasens den Herztod eines Mannes insze-
niert, um spéter in die tiefen Erdschichten einzudringen, wo es
von Gewlrm wimmelt und man auch abgeschnittene menschli-
che Ohren findet.

Das Interview fiihrte Kristine McKenna anl&Blich der bereits er-
wahnten groBen Ausstellung in Paris 2007. Nachzulesen im Kata-
log der Ausstellung David Lynch. The Air is on Fire, S. 36.

Lynch 2007, Catching the Big Fish, S. 79.

Zizek bezieht sich hierbei auf eine bereits bestehende Suture-
Theorie, eine Theorie der ,Nahtstelle” oder der ,Vernahung®, die
ein Konzept der psychoanalytischen Filmtheorie darstellt. Als Be-
griinder gilt allgemein Jean-Pierre Oudart. Kurz zusammengefaBt
beschreibt die Suture-Theorie die kiinstlich hergestellte Nachbar-
schaft zweier Standpunkte, die im Grunde keinen kausalen Zu-
sammenhang haben, die jedoch mit den spezifischen medialen
Mitteln des Films zusammengefiihrt werden, so daB die Zu-
schauer sie aufeinander beziehen. Es geht dabei vor allem um
die filmische SchuB-GegenschuB-Aufnahme, wenn der Zuschau-
er zunéchst die (An-)Sicht einer Person B (eines Gegenstandes,
einer Landschaft etc.) sient — bspw. das Gesicht eines Ge-
spréachspartners — und anschlieBend das Gesicht des Blickenden
A présentiert bekommt. Dazwischen gibt es einen Bruch in der
Aufnahme wie in der Narration, den der Zuschauer — mit Hilfe der
Kamera und der Montagetechnik — jedoch zu annullieren ver-
sucht. So wird A zum Subjekt der Ansicht B und vice versa, wo-
bei es um eine Subjektivierung des Blicks im SchuB-Gegen-
schuB-Wechsel geht. Suture ist die Naht, mit Hilfe derer der Zu-
schauer die autonomen Ansichten ,vernédht‘, womit er eine Konti-
nuitdt und Kausalitdt zwischen beiden Aufnahmen konstruiert.
Das AuBen - die Bruchstelle — wird nach Innen verlagert, wo es
zum Verschwinden gebracht wird: Die externe Differenz von In-
nen (subjektive Sicht auf die AuBenwelt) und AuBen (die AuBen-
sicht auf das blickende Subjekt) wird somit in eine interne Diffe-
renz von intradiegetischem Subjekt und intradiegetischem Objekt
verwandelt. Lacans Signifikantenkette, dernach der Signifikant
das Subjekt fur einen anderen Signifikanten repréasentiere, steht
fur die Suture-Theorie Pate. (Vgl. Lacan 1959-60/1997, The
Ethics of Psychoanalysis, S. 11ff., 40f.) Der Vollstandigkeit halber
sei erwahnt, daB Zizek sich auf die Theoriedarstellung nach Da-
niel Dayan bezieht, der sich wiederum den Vorwurf gefallen las-
sen muB, Oudarts Theorieansatz verzerrt wiederzugeben. (Vgl.
Kritik von Bordwell 1985, Narration in the Fiction Film, S. 100f.)
Wie Anm. 16.
eine Ausstellung seiner Arbeiten online:
http://www.zonezero.com/exposiciones/fotografos/witkin2  [20.
Feb. 2010].

So z.B. bei Dieckmann 2009, Die korrodierten Oberflachen, S.
203ff.

Zu dem Gesichter-Komplex in Film und Kunst siehe Barck/Loffler
2007, Gesichter des Films.

23. Auf die Photographie als ,beglaubigendes Bildmedium“ konnte
man zu diesem Zeitpunkt noch bauen, weil sie als ein objektives,
da auf mechanische Belichtung basierendes Verfahren galt.

24. Hierzu siehe den mit Anschauungsmaterial reichlich versehenen
Katalog Im Reich der Phantome 1997.

25. Fischer 1992, David Lynch, S. 28.

26. Es ist nicht nur David Lynch, der diese Meinung vertritt, sondern
auch seine Tochter, die in dieser Zeit ein enges Verhaltnis zu den
damals noch sehr jungen Eltern entwickelt hat. Vgl. dazu Fischer
1992, David Lynch, S. 27.

27. Vgl. Lacan 1956-57/2003, Die Objektbeziehung.

28. Zu dem Phanomen des ,,Raumbildes” (der bildlichen Rdume und
raumartigen Bilder) siehe Winter/Schroter/Barck 2009, Das
Raumbild; darin speziell zu Raumbildern und Gemalden in Fil-
men: Barck 2009, Der Riss im Opaken des Bildes, S. 213ff.

29. Fischer 1992, David Lynch, S. 29.

30. Diese Arbeit existiert nicht mehr und die Beschreibungen variie-
ren je nach Quelle. Vgl. Fischer 1992, David Lynch, S. 29 und
Spies 2009, David der Maler, S. 36.

31. Zitiert in Fischer 1992, David Lynch, S. 30.

32. Lynch bekam 1000 Dollar von dem Milliondr H. Barton Wasser-
man, der begeistert von Six Men war, um ihm eine Filmskulptur
fur sein Wohnzimmer zu entwerfen. Lynch nahm diesen Auftrag
an, doch das abgedrehte Filmmaterial entpuppte sich nach der
Entwicklung als schadhaft und nicht fur die geplante Arbeit zu
verwenden. In einer generésen Geste UberlieB der Auftraggeber
Lynch das restliche Geld zur freien Verfligung, woraus dann THe
AvpHABET entstand. Vgl. Fischer 1992, David Lynch, S. 30f.

33. Zitiert in Fischer 1992, David Lynch, S. 32.

34. Lynch 1998, Lynch Uber Lynch, S. 36.

35. Ebd,, S. 31.

36. Spies 2009, David der Maler, S. 40.

37. Ebd.

38. Lynch 1998, Lynch Uber Lynch, S. 33f.

39. Ebd,, S. 47.
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Zusammenfassung

Der Artikel befaBt sich mit der bildenden Kunst des
vor allem als Regisseur bekannten Kiinstlers David
Lynch. Die im Max Ernst-Museum in Brihl gezeigte
groBe Werkschau wurde zum AnlaB genommen, um
nach dem kunstlerischen Anliegen Lynchs, nach sei-
nen Kunstbeziigen und kinstlerischem Selbstver-
stdndnis zu fragen. Im Vordergrund steht daher die
Analyse seines CEuvres jenseits seiner filmischen Ta-
tigkeit. Zugleich thematisiert wird die Asthetik verlas-
sener Orte und Gegenstande, die eigentimliche Selb-
standigkeit gewinnen. Woman Thinking und Emily
Scream (beide 2008) sind beispielsweise gelungene
asthetische Umformulierungen jener obskuren Fotos
von Séancen des frihen 20. Jahrhunderts, als den
Medien dieser Geisteranrufungen das Ektoplasma aus
Mund und Nase gequollen sein soll. Betrachtet man
Lynchs kinstlerische Themen und Verfahren, so
md&chte man Werner Spies zustimmen, der von einer
»,Seelenverwandtschaft mit dem Surrealisten Max
Ernst spricht. Verblifft steht man vor der Serie Distor-
ted Nudes, die historische pornographische Fotos di-
gital Uberformen. Lynch kombiniert geschickt das Ver-
fahren der Verstdérung, das Max Ernst bei seinen col-
lagierten ,Marchenbildern’ anwandte, mit der Morpho-
logie des Gestaltlosen, wie man es aus Bildern von
Francis Bacon kennt. Dabei filhren Lynchs Nudes
nicht die Zerstlickelung von vermeintlich ,unschuldi-
gen“ Aktfotos vor, sondern entlarven den voyeuristi-
schen Blick, der die historischen Frauenkorper diffa-
mierte. Als bildender Kiinstler ist Lynch fraglos ein
Meister des Pastiche und ein groBer Manierist, der
unterschiedliche Stile und Einflisse kombiniert: Die
psychoanalytischen Theorien Jacques Lacans von der
symbolischen Zerstdrung des Ichs in ,Partialobjekte”
verbinden sich mit den Themen und Stilen eines Max
Beckmann oder Max Ernst. Mit diesem Verfahren be-
findet sich Lynch in guter Gesellschaft mit Derek Jar-
men, Peter Greenaway und dem selbsternannten ,,Pa-
sticheur” Pier Paolo Pasolini — Filmregisseure, die alle
Ubrigens von der Malerei zum bewegten Bild wechsel-
ten.
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