BILDER SCHLAFEN NICHT

„Captain Pamphile“ – eine Ausstellung über Vermehrung

„Captain Pamphile“ – die Ausstellung, der Roman – und auch die Lebensgeschichte seines Autors Alexandre Dumas, handeln von Anhäufung, Vermehrung und Expansion. Ursprünglich als eine Sammlung von Kurzgeschichten geplant, erzeugt der 1839 erstmals veröffentlichte Roman einen extremen Überschuss an obskuren Vorkommnissen und haarsträubenden Abenteuern, kuriosen Figuren (bevorzugt Tieren), Anspielungen und Referenzen. Neben der Weiterverarbeitung unzähliger literarischer Vorlagen betreibt Dumas hemmungsloses Name Dropping – so wird die Erzählung fast in Boulevardblattmanier immer mal wieder mit Figuren aus dem damaligen Zeitgeschehen bestückt: Naturwissenschaftler, Maler, Bildhauer, Dichter, Schriftsteller, Ärzte, bis hin zur Seiltänzerin. Auch dem gaunerhaften Kapitän der Handelsfregatte „Roxelane“ geht es vorwiegend um Akkumulation. „Obwohl Kapitän Pamphile normalerweise großen Spekulationsgeschäften oblag, verschmähte er doch, wie wir gesehen haben, auch nicht die kleinen“, heißt es an einer Stelle lakonisch über die Geschäftstollheit des Freibeuters, der als eine Art Prototyp des Börsenspekulanten auftritt. Doch Pamphile ist nicht nur ein Vertreter des ungezügelten Kapitalismus und ein gerissener Hund in allen Lebenslagen, sondern auch der „größte Jäger vor dem Herrn“. Tiere sammelt er so wie manch anderer heute mit Kunst dealt – aus ökonomischen Kalkül und Spekulationslust, aus Stilgründen und ein bisschen Liebe oder einfach, weil sich ihm eine gute Gelegenheit bietet. Pamphiles Erfinder, Alexandre Dumas, hatte ähnlich unternehmerische Ambitionen wie sein Romanheld. Er produzierte Literatur arbeitsteilig und seriell und kassierte mit dieser Form des marktorientierten Schreibens phantastische Honorare – übrigens verlor er später einiges davon bei spekulativen Finanzgeschäften. Und nicht zuletzt verfolgt auch die Ausstellung eine Art „Massenproduktion“: Sie häuft Bilder an, auf denen wiederum das alles abgebildet und versteckt ist oder mitschwingt. 

Man könnte diese Form des „image hoarding“ als ein Bild für Captain Pamphiles Beutetrieb sehen. Zumindest findet sein Hang zum Material- und Kapitalwachstum in der Bilderflut der Ausstellung einen treffenden Ausdruck. Eine Schiffsladung voll Malerei, zusammengesammelt auf einer mal stürmischen, mal gemütlich umherschippernden Fahrt, und eine Anhäufung unterschiedlicher Stile, Handschriften, Malweisen, Erzähltechniken, Bildtypen. Dabei ist die laufend anwachsende Bilderaquise der beiden anderen Captains, Gunter Reski und Marcus Weber, wohl kaum als eine Antwort auf den unmäßigen Hunger des Marktes nach figurativer Malerei zu verstehen. In gewisser Weise grenzen sich die Pamphile-Bilder sogar vom autonomen Tafelbild ab, indem sie in den Dienst eines kuratorischen Konzepts bzw. übergeordneten Textes gestellt werden und sich daher schwerlich als selbstgenügsamer, unverstellt subjektivistischer Ausdruck lesen lassen – selbst wenn sie das als Einzelwerke vielleicht sind. Es sind Auftragsarbeiten mit diktiertem Inhalt, weniger Bilder als bestellte Bebilderungen, Übersetzungen vom Text ins Bild, vom bildhaften Text in Bilder mit Unter- oder Zwischentiteln.  

Der Auftrag – eine Textstelle, die es zu „interpretieren“ gilt – gibt einen inhaltlichen Rahmen vor, nicht mehr und nicht weniger, dem Umgang mit dieser Vorgabe sind keine Begrenzen gesetzt. So kann der „Pamphile-Auftrag“ ebenso als präzise Anleitung zum szenischen Bild begriffen werden wie als Wühlkiste, aus der sich ein singuläres Motiv herauskramen lässt oder auch als Stichwortsammlung für das Weiterspinnen einer eigenen Erzählung. Auf das Konzept „Auftragsarbeit“ wird dann auch unterschiedlich geantwortet: eng an das Medium der Illustration angelehnt, „konventionell“ malerisch bis hin zu medienreflexiv, versponnen, eigenbrötlerisch, frei oder auch mal hausaufgabenhaft. Es gibt das explizite „Bekenntnis“ zu Vorlage oder die Ignorierung derselben (mit Sicherheit befindet sich in der Ausstellung auch Schmuggelware). Es gibt „echte“ Erzählungen im literarischen Sinn oder mimikryhafte Annäherungen an narrative Malerei, es gibt Autoren und Nacherzähler, Märchenonkel und Zeitdiagnostiker und natürlich allerhand Mischformen. 

Durch die Vorgabe einer spezifischen Textstelle werden Willkür und Spiel also nur vordergründig ausgeschaltet. „Captain Pamphile“ betreibt zwar keine vorsätzliche Zufallsproduktion – wie etwa die Surrealisten mit ihrem Cadavre Exquis, bei dem es darum ging, einen Satz oder eine Zeichnung durch mehrere Personen entstehen zu lassen, ohne dass die Beteiligten Einblick in die vorhergehende Mitarbeit erhalten – , doch ein hohes Maß an Unberechenbarkeit und Heterogenität ist dennoch Teil des Konzepts. Der Auftrag und die vielfältige Autorenschaft innerhalb des gängigen Formats „Gruppenausstellung“ geben sich dabei nicht zuletzt als produktionsökonomische Übertragungen vom Roman in die Ausstellung zu erkennen. Denn auch die Feuilletonromane von Alexandre Dumas können kaum als „autonome Kunstwerke“ eines Einzelkünstlers gelten. Sie stehen ganz im Gegenteil für eine industrielle Produktionsweise von Literatur, für kollaborative Textarbeit. In Zusammenarbeit mit anderen Autoren betrieb der Schriftsteller seine „Romanfabrik“ (so ein polemischer Ausdruck eines Kritikers) und handelte sich dabei nicht nur Plagiats- und Ausbeutungsvorwürfe ein, sondern auch den schlechten Ruf eines Vorreiters fließbandähnlich produzierter Trivialliteratur. Manchmal kaufte Dumas seinen Lohnschreibern ihre Stücke wie Rohmaterialen ab, um sie dann in seinem Sinn umzuarbeiten – der Pariser Literaturbetrieb nannte solche Ghostwriter übrigens „nègres“, was in Bezug auf den Enkelsohn einer haitianischen Sklavin und eines weißen Franzosen wie eine doppelte Stigmatisierung erscheint. Denn als Mestize war Dumas Zeit seines Lebens (und weit darüber hinaus) ein beliebtes Opfer rassistischer Zuschreibungen von Seiten der Literaturkritik bzw. Literaturwissenschaft als auch der Karikaturisten. Abgesehen vom kreativen Potential seiner Co-Autoren bediente sich Dumas aber auch an sämtlichen literarischen Quellen, die ihm sonst noch zur Verfügung standen. Auch in „Kapitän Pamphile“ betreibt er „Appropriation“ im großen Stil. Er vermixt unterschiedlichste Genres, Stile und Materialien, plündert Voltaires Tragödien sowie Reiseberichte und Jagdbeschreibungen, er karikiert La Fontaines Tierfabeln (wobei Dumas nicht nur dessen Moral verdreht, sondern die Tiere als Importware im kolonialen Warentransfer verhandelt), die Seefahrer- und Piratenromane, recyclet James Fenimore Coopers Wildwestgeschichten ebenso wie Balzacs Sittenportraits. Dumas kann wohl als eine Art Vorläufer des Kulturpiraten bezeichnet werden.

Die Übersetzung vom Roman in die Ausstellung, vom Text ins Bild, findet jedoch zuallererst auf der Ebene der Erzählung statt. Durch die Zergliederung des Romans in Erzählmomente und ihre Aneinanderreihung in szenische Abfolgen, entsteht nicht zuletzt ein Überschuss, eine Überaffirmation oder Überreizung des Narrativen. Ganz nebenbei ist dieser „Bildroman in Stücken“ also auch ein überspitzter Kommentar auf das Comeback der Erzählung in der zeitgenössischen Kunst. Denn nachdem im Zuge von Moderne, Konzeptkunst und Abstraktion bzw. Postmoderne und Repräsentationskritik das Erzählen in Bildern verworfen wurde, erlebt es seit den 1990er Jahre durch alle Medien hindurch eine andauernde Renaissance – ohne dabei zwanghaft an der Repräsentation von Wirklichkeit festzuhalten. Meist gehen die wieder aufgelegten Narrationen von einer Kritik an den großen Erzählentwürfen aus, von instabilen und unzuverlässigen Wahrnehmungsmustern. Umso mehr überzeugt Dumas’ Roman im Hinblick auf „Narrationskrisen“ als eine geeignete Vorlage – und das trotz seiner starken Bildhaftigkeit und seines reichen Handlungsspektrums. Auf der Ebene des Plots hat man es ohnehin mit einem hohen Grad an Schrulligkeit und Aberwitz zu tun, was die Erzählung – trotz ihrer Anschlussfähigkeit an zeitgenössische Systemkrisen – als simples oder auch didaktisches Welterklärungsmodell schon mal disqualifiziert. Zudem kann „Kapitän Pamphile“ seinen Hintergrund als Kurzgeschichten-Zweitverwertung kaum verbergen, er wirkt weniger gebaut als zusammengeworfen, ist voll von Brüchen, Perspektivwechseln. Die Rahmenhandlung – das Atelier eines Malers, in dem kuriose Tiergeschichten erzählt werden, sich Rückblenden entfalten – zersetzt sich sukzessive und wird irgendwann vollständig von der „zweiten Ebene“ gekapert, die von dem Piratenkapitän und seinen tollkühnen Abenteuern in der Welt des kolonialen Handels berichtet. Das Storytelling ist also im Roman schon als Thema angelegt, gibt ihm sogar etwas Medienreflexives (was man etwa von dem Naturalismus eines Emile Zola nicht behaupten könnte, dessen sozialgeschichtlichen Romane mitunter über ein ähnlich zeitdiagnostisches Potential verfügen). Dagegen ist Dumas’ Geschichte ein Mosaik von Figuren, Schauplätzen, abstrusen Ideen, satirischen Einfällen, mehr Flickenteppich als lineare Erzählung. Noch weniger als der Roman stellt also die „Pamphile-Show“ einen wirklichen Rekurs auf „klassisches Erzählen“ dar, sie ist weit davon entfernt, so etwas wie eine kohärente Wirklichkeit anzubieten. In der Ausstellung lässt sich der disparate Erzählstoff dann auch kaum linear organisieren, er ist dynamisch, fluktuierend, einzelne Fragmente, Flickenstücke werden unverbunden nebeneinander gestellt. Die Geschichte wird somit eher „zerrissen“ als logisch aufgebaut, sie ist brüchig, durchlöchert oder im Gegenteil: sie verdichtet sich an einigen Stellen, bündelt sich zu Redundanzen. 

Auch wenn „Captain Pamphile“ als Malereiausstellung auftritt und mit einem breiten Repertoire an ikonographischen Konventionen (Portrait, Stillleben, Genre- und Historienbild bis hin zum Atelierbild) so etwas wie ein ABC der figurativen Malerei durchbuchstabiert, gibt es dennoch Überschneidungen, Anklänge und Verweise auf andere Genres wie Bildergeschichte, Comic, Graphic Novel, aber auch Skulptur, Fotographie, Film und Collage. Vor allem wenn es darum geht, die Fülle an narrativem Material zu organisieren, finden vermeintlich „medienfremde“ Erzähltechniken (zeitliche Verdichtung, Zeitsprünge etc.) eine extensive Verwendung. In vielen Arbeiten ist etwa das Aufsplittern in mehrere Bilder oder Szenen auszumachen, Bild-im-Bild-Motive, die nicht nur der Komplexität der Handlung geschuldet sind, sondern die flickenteppichartige Struktur des Romans fortschreiben oder auch auf den massenmedialen Kontext der Vorlage Bezug nehmen. Mit seiner dreiteiligen Arbeit „Don’t stand on the Turtle“ (2009) kreiert etwa Clemens Krümmel ein anspielungsreiches Mischverhältnis zwischen „klassischer“ Bildergeschichte, Graphic Novel bzw. Comic und Gazette, indem er eine Veröffentlichung mit dem Titel „The Voice of the Turtle“ ins Leben ruft. Und auch Susan Turcots Zeichnung „Roxelanes Ribs“ (2009), die Pamphiles mit Sklaven bestücktes Schiff zeigt, ist trotz der an Alfred Kubin erinnernden symbolisch-traumhaften Atmosphäre, eher der Reportagezeichnung – und dem Medium der Zeitung – zuzuordnen. Insgesamt ist in der Ausstellung aber ein gewisses Faible für teppichhafte, ornamentale Malereien auszumachen – überbordende oder auch grafisch gehaltene Bildgestaltungen, die einzelne Motive additiv aneinanderreihen bzw. simultane Handlungsverläufe und Szenenabfolgen in sich vereinen. Die mosaikhafte Maskenballszene von Nadira Husain lässt sich durch ihren systematischen Aufbau fast wie eine „richtige“ Bildergeschichte lesen. „Capitaine Pamphile, chp.8, où Fau emmène l’ours Tom au carnaval Tryptichon“ (2009) ist ein großformatiges Bild aus drei Papierbahnen, die in einigem Abstand nebeneinander hängen. Die tryptichonhafte Struktur erzeugt starke Vertikale, die zusammen mit den horizontal organisierten Bildflächen eine rasterförmige Struktur schaffen. Zusätzlich baut Husain weitere Bildfenster ein, in denen seriell angeordnete Figuren auf einem monochromen Hintergrund platziert sind. Innerhalb dieses vielschichtigen Rasters setzt sich eine Narration in Gang, in der verschiedene Handlungsverläufe und Momentaufnahmen gleichzeitig ablaufen. Husains Malereien haben Anklänge an Jugendstil und Pop Art, mit ihrem grafisch-illustrativen Stil, der Buntheit und Ornamentik, erinnern sie aber auch an die stilisierten Neo-Art-Nouveau-Entwürfe des Illustrators und Grafikdesigners Heinz Edelmann, der u.a. mit seiner Gestaltung des Beatles-Film „Yellow Submarine“ die Gebrauchsgrafik der sechziger und siebziger Jahre prägte.

Die Simultaneität von Ereignissen findet auch in den collagenhaften Arbeiten der 3 Hamburger Frauen statt, nur sind sie hier organischer miteinander verbunden. In dem ornamentalen Leinwandbild „Bär auf einem Maskenball mit zwei Rosen am Kleid“ (2009) tauchen beispielsweise Bild-im-Bild-Motive in Form von eingeschobenen Fenstern auf, die wie bei einem Adventskalender jeweils ein Handlungsdetail abbilden. „Kapitel 5“ (2010) fügt dagegen eine Vielzahl von Bildmotiven additiv aneinander – in Form einer üppig ausgestatteten Landkartendarstellung wie man sie ganz ähnlich aus Kindersachbüchern kennt. Auch Stefan Ettlingers Kohle- und Acrylzeichnung „Mosquitos“ (2009) – Kapitän Pamphile erkauft sich mit seinem hochstaplerischen Talent das gleichnamige Land und dazu den Titel eines Kaziken – arbeitet mit einem vergleichbaren Effekt. Das Bild ist zwar extrem perspektivisch aufgebaut und entwirft dadurch einen starken Illusionsraum, „zoomt“ aber gleichzeitig auf einzelne Elemente und isoliert sie aus der Erzählung heraus. 

Auf diese Weise ergeben sich in der Ausstellung immer wieder Analogien zum fotografischen und kinematographischen Medium – Christoph Bannats Tuschearbeiten (u.a. „Sklavenschiff“, 2010) scheinen mit ihrer Aneinanderreihung rautenförmiger Bildfenster sogar an die serielle Anordnung eines Filmstreifens anzuspielen. So entfalten einzelne Werke gerade im Kontext der übergeordneten Erzählung ihr filmisches Potential. Denn durch die Auswahl, Anordnung und Begrenzung des Bildmaterials – Einstellungsgrößen wie Totale, Nahaufnahme, Techniken wie Zoom etc. – erscheint der Plot in verschiedene „Shots“ zerlegt bzw. montiert. In diesem Sinne wird in der Ausstellung selbst das „autonome Tafelbild“, das sich nicht um die genrespezifischen Konventionen der Romanvorlage kümmert, aus seiner singulären Position herausgerissen und lässt sich zur kleinsten Einheit der Montage, dem Einzelbild der Erzählung, umdeuten. Lutz Brauns auf Pappe gemaltes Acrylbild („Wolf’s Lair Abyss“, 2009), das eine monströse Frauenfigur mit Augenbinde und Dolch in der Hand vor einem glutrot gefärbten Himmel zeigt, mutet in diesem Zusammenhang wie eine zum Still gefrorene Aufnahme einer umfassenderen (Horror)Sequenz an. Dagegen wirken Heike Fölls skizzenbuchartige Tuschearbeiten von Schneckenspuren („Die Spur der Schnecken (Gazelle)“, 2009/2010) wie extreme Close-Ups. In ihrer fünfzehnteiligen Serie abstrakter Zeichnungen wird jeweils ein Detail variiert, das im Roman nur eine kleine Momentaufnahme innerhalb einer Szene beschreibt. Im Hinblick auf den gesamten Roman wäre es also denkbar, sich mit den Mitteln der ausschnitthaften Vergrößerung immer mehr von der Erzählung und der Figuration wegzubewegen. Irgendwann würde man zwangsläufig bei der Abstraktion landen – als eine extreme Form der Nahaufnahme.

Andere Arbeiten machen eine Verbindung zu den Titelsequenzen eines Filmvorspanns auf – Gunter Reskis perspektivisch verzerrte und vom Bild auf den Betrachter „zufahrende“ Typographien in „Eine Hundertschaft Fliegen“ (2009) – oder referieren auf die skizzenhaften Darstellungen und sequenziellen Bilderfolgen von Storyboards. Jürgen Kisch erzählt das langsame Ableben eines Froschs in einem Einmachglas in acht verschiedenen Einstellungen („Mme Camargo #18, 2010) – eine dramaturgische Abfolge, die das Geschehen als Jump-Cut-Sequenz auflöst. In eine ähnliche Richtung geht Stephan Dillemuth in seiner dreiteiligen Papierserie „Gazelle als Braten #1-3“ (2010). Allerdings wird hier die Story eines recht grausamen Todes – die Schildkröte Gazelle landet durch die Bösartigkeit eines Affen auf einem Grill – , von der Umwandlung von Farbe in Schwarz/Weiß, von der Figuration zur Abstraktion verstärkt. Dem Leben des armen Tieres geht buchstäblich das Licht aus und am Ende liegt es nur noch als dunkler, formloser Klumpen da.

Lakonisch-drastische Darstellungen finden sich in der Ausstellung zuhauf. „Captain Pamphile“ ist voll von schlitzohrigem Schurkenhumor und spektakulären Schauwerten, dazu gehören auch Gewaltszenarien mit einem hohen body count...Tiere werden standrechtlich erschossen, gerupft, zu Tode gehungert und gegrillt, Menschen werden ins Meer geworfen, erdolcht oder gehen an der Profitgier des Kolonialzeitalters zu Grunde; ein Außerhalb der Warenlogik gibt es nicht. Die Ausstellung bricht aber auch immer wieder aus den Begrenzungen der Narration aus – durch aktuelle gesellschaftliche und politische Anschlüsse (staatliche Gewalt bzw. Bullenterror bei Ulrich Emmert oder Dubai bei Thomas Ravens etc.) oder Alltagsbezüge wie in Christina Morhardts Arbeit „Affe und Kakadu“ (2010). In der Collage aus Texten und Schwarz-Weiß-Kopien eigener Zeichnungen wird eine Textstelle Dumas’ („God save our gracious king“) im Sinne der Sex Pistols als Punk-Slogan appropriiert, worauf sich ein subjektiver, frei assoziierender „Abkotztext“ entspinnt – das Textmaterial ist dabei einer Internetseite entnommen, die zum anonymen Fluchen auffordert. Überhaupt ist die Textebene in der Ausstellung ein kontinuierlicher Bezugspunkt. Die wie Plakate auf die Wand applizierten Originalzitate aus dem Roman wirken wie in die Bilderzählung ein- und ausgeblendet. Manchmal tauchen sie in verblasster, vintagemäßiger Form auf oder umständlich über Eck tapeziert wie um der instrumentellen Funktion als übergeordnete Infotexte zu trotzen. Sie sind visuelle wie dramaturgische Elemente innerhalb der Ausstellung, verbinden die einzelnen Arbeiten wie ein Gewebe und geben dem Ausstellungsparcour eine rhythmische Struktur. Einige Arbeiten geben ihre literarischen Anschlüsse explizit zu erkennen. In Andreas Selzers Tuschezeichnung „Gazelle, Jacques I. und die Karotte“ (2010) ist der (Original)Text ein zwar abgetrennter, aber integraler Bestandteil eines wimmeligen, kleinteiligen All-Overs, während Stefan Thater die Schrift auf einen archaischen Rest reduziert. In seiner skizzenhaften, das abstrakte Vokabular der Moderne aufrufenden Arbeit, zeugen allein die ins Bild gekratzten Wellenlinien, die gleichzeitig die Segel der „Roxelane“ beschreiben, von einem entfernten Textbezug.

„Captain Pamphile“ überschreitet mit seinem wuchernden Expansionsdrang – Verweise und Referenzen zu Genres, visuellen Stilen, Erzähltechniken, zu Geschichte, Politik und Alltagskultur – die Grenzen einer gängigen Malerei- und Gruppenausstellung. Stattdessen nimmt dieser „Bildroman in Stücken“ die Gestalt eines in den dreidimensionalen Raum gespannten Netzes an, das sich in die verschiedensten Richtungen ausbreitet, verzweigt, neu verknüpft – und umso feinmaschiger wird, je mehr die „kollektive“ Autorenschaft anwächst. „Captain Pamphile“ ist ein noch längst nicht auserzählter, „beweglicher“ Pop-Up-Bildroman, ausgestattet mit unzähligen Fußnoten, Links und Hypertexten – eine mit freibeuterischem Vergnügen vollführte Seefahrt, die ihr Unterwegs-Sein bis an die Grenzen der Übersteuerung ausdehnt.
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