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Editorial

«Dem Film ist die Macht eigen», so notiert Pascal Bonitzer in seinen
Uberlegungen zur Dekadierung,! «den Blickwinkel wie auch eine Si-
tuation kippen zu lassen. Bet Godard zum Beispiel ist weder die Ka-
drierung noch die Dekadrierung wichtig, sondern das, was das Bild
aus dem Gleichgewicht bringt, so die Video-Bildzeilen auf der Lein-
wandfliche, die Linien und Bewegungen, die jede beherrschende Un-
beweglichkeit des Blicks scheitern lassen.» Bonitzer beschreibt damit
etwas von dem, was wir mit dem Begriff der {Bildspannung» und den
folgenden Fragen in diesem Heft fassen: Was genau ist es eigentlich,
das ein Bild aus dem Gleichgewicht bringt? Wie schafft der Film das
Scheitern des beherrschten, eingetibten Blicks? Wie ldsst sich dieses
Attribut des Kinos theoretisch fassen, und reicht die etablierte filmwis-
senschaftliche Terminologie dafiir aus?

Bonitzer beschreibt die Linien, Bewegungen und Texturen auf der
Leinwandfliche und gibt uns damit konkrete Hinweise, wo diese spe-
zifische Ebene des Films zu verorten ist. Es geht also nicht um die
narrative Sukzession, sondern um die Bildflaiche, um direkt auf eine
einzelne Einstellung bezogene Kompositionen, mithin: um ein bild-
theoretisches Programm fiir den Film. Unter dieser Primisse widmet
sich montage AV in diesem Heft bildstilistischen Aspekten, die unseren
Blick fordern, die mit der Materialitit des Mediums operieren und
dabei eine Spannung erzeugen, die vorwiegend eine optische ist — sei
sie nun intendiert oder nicht. Eine Spannung des Bildes, die sich selten
sogleich benennen oder entschliisseln ldsst.

Visuelle Referenzen zu den Bildern anderer Medien, wie der Ma-
lerei, der Fotografie oder den Auffiihrungskiinsten insgesamt scheinen
bei den Bildspannungen» eine erhebliche Rolle zu spielen. Indes geht
es lingst nicht allein um solche medialen Ubertragungen oder Analo-
gien, sondern um ein originires Potenzial des filmischen Bildes. Die

1 Pascal Bonitzers Text findet sich erstmals in deutscher Ubersetzung in diesem Heft.
‘Wir danken den Cahiers du cinéma fur die freundliche Erlaubnis zum Abdruck.
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Beitrige in diesem Heft loten in ihrer heterogenen Mischung die Auf-
filligkeiten solcher Konstellationen aus und zeigen, wie die Spannun-
gen an der Bildoberfliche mit ithrer Haptik, im intermedialen Wech-
selspiel oder eben als «rein optisches Erlebnis» — wie es Béla Balazs in
seinem Buch Der Geist des Films (1930) fiir die Konstitution des Kinos
insgesamt forderte — aufscheinen.

Dass eine Vielzahl der hier versammelten Autoren auf die klassische
Filmtheorie verweist oder «Bildspannungen» aus der Zeit des Stumm-
films aufgreift, verwundert nicht. Gerade am Beginn seiner Geschichte
bis hinein in die klassische Periode des Stummfilms bietet das Kino mit
einer gewissen Offenherzigkeit dem Publikum seine Gemachtheit dar
und stellt seine Artifizialitit und medialen Auffilligkeiten aus. Auch ldsst
es die ersten Theoretiker tiber die Imaginationskraft und die Grenzen
des Mediums nachdenken, etwa an seinen Polen von Fliche und Tiefe.
In der retrospektiven Sicht scheint das vermeintlich «Un-Perfekte> des
Films jener Jahre noch spiirbarer zu werden und reizt zur Reflexion tiber
den geradezu verspielten Umgang mit Bildelementen hybrider Natur.
Teilweise wurden Briiche, das Kippen der Blickwinkel, wie Bonitzer es
spater formuliert, bereits damals zum erklirten Prinzip erhoben — «Bild-
spannungen» gehoren also von Anbeginn zur Programmatik des Kinos.

Aber egal, an welchem Punkt der Zeitachse die Beitrige in diesem
Heft ansetzen, die Herausforderung liegt in der Beschreibung der Phi-
nomene: Was genau geschieht, wenn sich das Filmbild spannungsvoll
auflidt? Schneiden solche kinematographischen Kompositionen auch
andere Medien wie Malerei, Theater oder Architektur, so fordert dies
immer dazu heraus, die verschiedenen medialen Theoriediskurse mit-
zudenken und auf ithre Kompatibilitit zu befragen. Ebentalls spielt die
geschichtliche Situierung des Materials fiir die Analyse eine Rolle, sind
«Bildspannungen» doch keinesfalls ahistorisch zu begreifen.

Jeder der Aufsitze widmet sich einem bestimmten stilbezogenen
Problem: in der Summe formulieren die Fallstudien ein betrichtliches
Vokabular an analytischen Begriffen fiir eine erweiterte Terminologie
des bewegten Bildes und fiir die Sensibilisierung des Blicks hinsichtlich
filmischer Formensprachen. Dabei soll es nicht bei einer deskriptiven
Herausarbeitung von Bildspannungen bleiben — die Autoren suchen
vielmehr gerade nach den Konzepten, die hinter solchen Formen ste-
hen. Entstanden ist dariiber eine Sammlung von exemplarischen Ana-
lysen, welche ganz verschiedene Schnittstellen innerhalb der filmischen
Darstellung untersuchen und somit nachdriicklich einen Beitrag zu
filmstilistischen Studien leisten, die auf eine produktive Verflechtung
von visueller Asthetik, Geschichte und Theorie des Films bedacht sind.
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Eine solche Schnittstelle bildet der Komplex Farbe> im (Stumm-)
Film. Als Auftakt des Heftes spiiren gleich zwei sich erginzende Beitri-
ge der daraus resultierenden Bildspannung nach. So liegt der Schwer-
punkt in dem Artikel von Christine N. Brinckmann auf der Asthe-
tik der polychromen Pinsel- oder Schablonen-Kolorierung im frithen
Film. Die Autorin sicht eine Privilegierung am Werk, die oft in will-
kiirlicher Weise bestimmten Objekten bestimmte Farben zuweist, so
dass sie den Blick auf sich ziehen. Die so entstehende Spannung ver-
starkt sich noch aus dem Unterschied zwischen dem fotografischen
Verfahren und dem malerischen des Farbauftrags — in der Summe er-
halten die Filmbilder einen sehr eigenen, hybriden Charakter.

Jelena Rakin fligt diesen Beobachtungen auf der Basis einer dsthe-
tischen Analyse hinzu, was grundsitzlich mit schwarzweilem Film-
material geschieht, wenn darauf eine externe Farbschicht aufgetra-
gen wird. Leitend fiir ihre Beobachtungen ist die materielle Qualitit
der Stummfilmfarbe, die sie anhand der Gegensatzpaare <Plastizitit
und Flichigkeiv, «Vorder- und Hintergrund> sowie «chromatisch und
achromatisch> auf ihre Bildspannung hin untersucht und an die Farb-
diskurse der Zeit im Umkreis der Bildenden Kunst riickbindet.

Eine Asthetik des stillstehenden Korpers im Bewegungsbild und
daraus resultierende Spannungsverhiltnisse beschiftigen Daniel Wie-
gand, der Beispiele des frithen Kinos mit Tableaux-vivants-Sujets un-
tersucht und feststellt: Der in der Frithzeit des Films zur Schau gestellte
Stillstand im Bewegungsbild ist auch eine selbstbewusste Auseinander-
setzung mit unterschiedlichen Bildformen der visuellen Kultur zu Be-
ginn des 20. Jahrhunderts.

Mit Blick auf die filmtheoretische Diskussion der 1910er bis 1920er
Jahre geht Jorg Schweinitz der Frage nach, wie die Spannung zwischen
der Prisentation des Raums im Film und der Zweidimensionalitit der
Bildoberfliche reflektiert wurde. Ausgehend von Miinsterberg unter-
sucht er den isthetischen «Kippeftekt», der in Filmen aus jener Zeit ein
Oszillieren zwischen der Tiefeninszenierung und einer durch die orna-
mentale Gestaltung betonten Flichigkeit erzeugt. Darin sicht er — mit
Bezug auf Arnheim — eine spezifisch filmische Form der Spannung zwi-
schen Abstraktion und Gegenstindlichkeit in der modernen Asthetik.

Das Phianomen der Kippmomente aufgreifend zeigt Evelyn Echle
in ithrem Beitrag, wie Stadtsinfonien avantgardistische Stromungen aus
der Fotografietheorie ins Filmbild integrieren. Das Fallbeispiel Man-
HATTA (Paul Strand/Charles Sheeler, USA 1921) markiert hier eine
isthetische Wende: Das Ausstellen der Oberfliche bei gleichzeitiger
perspektivischer Ilusion wird zum filmischen Prinzip erhoben. MaN-
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HATTA steht aus dieser Sicht fiir eine Dialektik von Material und Form,
deren Bildspannung sich aus dem Changieren zwischen mimetischem
Bildraum und abstrahierender Flichigkeit ergibt.

Mit Pascal Bonitzers Dekadrierungens tibersetzen wir zum ersten
Mal einen vielzitierten franzosischen Klassiker ins Deutsche. Der Ar-
tikel, der als <{Décadrages in den Cabhiers du cinéma 1978 erschien, wid-
met sich — wie bereits eingangs beschrieben — dem stilistischen Phino-
men der Dekadrierung. Der Autor macht darauf aufmerksam, wie sehr
sich die Malerei bei schrigen Blickwinkeln, leeren Bildriumen und
durch die Kadrage fragmentierten Kérpern vom Kino inspirieren lasst,
und leistet damit einen wichtigen Beitrag fiir einen interdiszipliniren
Dialog der Bildmedien.

Ausgehend vom kunsthistorischen Konzept der (Rickenfigur ent-
wirft Guido Kirsten eine Taxonomie solcher Figuren im Kontext klas-
sischer, modernistischer oder realistischer Bildgestaltung im Spielfilm.
Neben einem eindeutig zugeschriebenen Sinn im klassischen Kino
werden Riickenfiguren im filmischen Modernismus selbst zu einem
Struktur- und Stilmittel; in der realistischen Asthetik konnotieren sie
dann eine alltiglichere> Sicht auf die Welt. Der Riickenfigur als Kon-
zept ist demnach eine Bildspannung eigen, die sich auf die jeweilige
asthetische Grundtendenz zurtickfithren ldsst.

Um die mitunter abstoBende sinnliche Qualitit von Kunst und Kino
geht es Fabienne Liptay. Fiir sie lsst sich tiberall dort eine Bildspannung
beobachten, wo der unmittelbare Eindruck die bloBe Augenscheinlich-
keit des Bildes durchstreicht — wo das Bild in einem transgressiven Akt
die Grenzen des Sichtbaren tiberschreitet, um den Betrachter zu beriih-
ren, zu verletzen, zu treffen. Das Phanomen der spannungsvollen Ko-
existenz von Reinem und Unreinem zeigt sie unter anderem an Steve
McQueens HUNGER (GB 2008) iiber den schmutzigen Protest der
IR A-Hiftlinge im nordirischen Maze Prison auf.

Zum Abschluss prisentieren wir auBerhalb unseres Schwerpunkts
den Artikel «Vom Nutzen und Nachteil der Schleife fiir die Montage»
von Christa Bliimlinger. Darin untersucht die Autorin die Differenz
des Prinzips der Endlosschleife sowohl in der Konzeptkunst als auch
in der vom Film her gedachten Medienkunst. Blimlinger stellt dabei
die Werke von Rodney Graham den Installationen von Harun Faro-
cki gegeniiber, um die Fragen der isthetischen Effekte der Schleife im
Zusammenhang mit unterschiedlichen Formen der Montage als spe-
zifischen Erfahrungsmodus zu diskutieren.

Evelyn Echle / Christine N. Brinckmann



Dekadrierungen”®

Pascal Bonitzer

Die Perspektive — das Zusammentreffen der Malerei mit der eukli-
disch-geometrischen Optik, die wundersame Unterwerfung figtirli-
cher Korper unter die Gesetze der Mathematik —, diese der Renais-
sance eigene Wissenschaft ist von Grund auf doppeldeutig, wie Erwin
Panofsky in «Die Perspektive als symbolische Form» festhilt:

So liBt sich die Geschichte der Perspektive mit gleichem Recht als ein Tri-
umph des distanzierenden und objektivierenden Wirklichkeitssinns und als
ein Triumph des distanzverneinenden menschlichen Machtstrebens, ebenso
wohl als Befestigung und Systematisierung der Aulenwelt wie als Erwei-
terung der Ichsphire begreifen; sie muBte daher das kiinstlerische Denken
immer wieder vor das Problem stellen, in welchem Sinne diese ambivalente
Methode verwendet werden solle. Man mufte sich fragen |[...], ob die per-
spektivische Anlage des Gemildes sich nach dem tatsichlichen Standpunkt
des Betrachters zu richten habe [...] oder ob umgekehrt der Betrachter sich
ideell auf die perspektivische Anlage des Gemildes einstellen miisse (Pa-

nofsky 1985 [1927], 123f).

Im Zusammenhang der theoretischen Debatten, die durch diese Al-
ternative ausgeldst wurden, nennt Panofsky die Frage der Distanz (nah
oder fern) und die des schrigen (oder geraden) Blickwinkels. Er ver-
gleicht als Beispiele den Heiligen Hieronymus von Antonello da Messina
(Abb. 1), der aus groBem Abstand und mit einem zentralen Fluchtpunkt
gestaltet ist — eine Konstruktion, die den Betrachter auBerhalb der Sze-
ne situiert —, mit Albrecht Diirers Kupferstich gleichen Titels (Abb. 2).
*  Erstmals veroftentlicht als «Décadrages» in den Cahiers du cinéma Nr. 284 (1978), S.

7-15; (leicht gekiirzt) wiederabgedruckt in Pascal Bonitzer: Peinture et cinéma. Décad-
rages. Paris: Editions de ’Etoile 1985, S. 79-85.
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1-2 Der heilige

Hieronymusim —: bej dem die geringere Distanz und der leicht schrige Winkel die Wir-

Gehdus links : L . . . . . .

von Antonello . kung von Intimitit und den Eindruck «einer nicht durch die objektive

da Messina (um ' Gesetzlichkeit der Architektur, sondern durch den subjektiven Stand-

1474)undrechts : punkt des gerade eintretenden Beschauers bestimmten Darstellungy

;‘?f‘ Alzr:fgt ¢ hervorrufen (ibid., 124). In gewisser Weise <ergreifen> die Nihe und der
urer

Blickwinkel den Betrachter und zichen ihn ins Gemilde hinein.

Der Eftekt einer solchen Verfithrung des Betrachters durch das Dis-
positiv wurde von der klassischen Malerei noch weitergetrieben — um
den Preis eines verbliifftenden Zentrifugalschubs in der Komposition.
Aktiviert wird dieser Zentrifugalschub> (mir fillt kein besserer Begrift
ein) durch die jeweils inszenierte Blickstruktur. Der Hieronymus von
Diirer lehnt sich auf sein Schreibpult und macht aus dem Betrachter
einen Voyeur seiner Meditation. Wenn er aber den Kopf und den Blick
heben wiirde, was geschihe dann? Das bertihmteste Bild, das mit ei-
nem solchen Effekt spielt, ist bekanntlich Las Meninas von Diego Ve-
lazquez (Abb. 3), das eine Szene darstellt, deren wichtigste Akteure sich
auBerhalb des Bildes, an der Stelle des Betrachters, befinden. Sie wer-
den en abyme” in einem triiben Spiegel angedeutet, der sich ungefihr
* [Anm.d.Ubers.:] Der nur schwer {ibersetzbare Begriff der «mise en abyme» bezeich-

net eine verschachtelte Bild- oder Erzadhlstruktur, bei der das Bild oder die Erzéh-
lung sich selbst nochmals enthalt.



Dekadrierungen 95

3 Las Meninas
i von Diego
¢ Velézquez (1656)

im Fluchtpunkt befindet (es handelt sich bekanntermalen um Konig
Philipp IV. und seine Frau). Was diesen aber in der Szene Prisenz und
Notwendigkeit verleiht, sind die Blicke aller Figuren im Bild, die auf
sie gerichtet sind, wihrend man fiir den Maler posiert, der im Selbst-
portrit zu sehen ist. Auf die allgemeinen Implikationen dieser Repra-
sentation, die Michel Foucault (1971 [1966]) analysiert hat, werde ich
nicht weiter eingehen. Betonen méchte ich lediglich die Kiihnheit, ja
AnmalBung dieser Verfiihrungskunst, die den Betrachter nachgerade zu
der Annahme zwingt, dass sich die Szene tber die Rinder des Gemil-
des hinaus erstreckt; die ihn gleichzeitig innen festhilt und nach auflen
stoBt; die die Macht der Darstellung vervielfacht, das Nichtdargestellte,
wenn nicht gar das Nichtdarstellbare anzudeuten; und die ihn einen
unendlichen Raum erahnen lisst.

In wahrscheinlich keinem anderen Werk (der klassischen Epoche)
wurden die jeweiligen Positionen des Kiinstlers und des Souverins
auf solch raffinierte, gespannte, dramatische Weise inszeniert (und der
anonyme Betrachter zum faszinierten Zeugen und Schiedsrichter des
Dramas gemacht). Ohne Zweifel sagt Velazquez hier mehr, als er zu sa-
gen scheint; und sicherlich deutet die hier zur Anwendung gebrachte
Kunstfertigkeit und Kithnheit auf eine Spannung zwischen der Demut
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des Hofmalers und der Meisterschaft des Kiinstlers hin. Die Darstel-
lung ist nicht nur eine manische Verdoppelung des Sichtbaren (wenn
sie dies jemals war); sie ist auch Evozierung des Verborgenen, ein Spiel
der Wahrheit mit dem Wissen und der Macht.

Auch der herrschaftslose Raum moderner Darstellungsweisen ist
von Leerstellen durchzogen, von Andeutungen des Unsichtbaren und
des Verborgenen. Aber dieses Spiel ist komplexer oder eher dunkler
geworden — und gleichzeitig flacher und einfacher. In der Malerei der
Gegenwart, bei Leonardo Cremonini, Francis Bacon, Valerio Adami
oder manchen Hyperrealisten wie Ralph Goings und Jacques Mono-
ry — die Liste lieBe sich verlingern — wird viel mit dem Kasch und
mit Dekadrierungen gespielt, die aus dem Gemilde den Ort eines
Geheimnisses machen, eine unterbrochene, in der Schwebe gehaltene
Erzihlung, eine Befragung, die fiir immer ohne Antwort bleiben wird.
(Auch die Surrealisten haben so gearbeitet, aber in den meisten Fillen
weniger subtil.) Ich m&chte besonders auf das Verfahren eingehen, das
ich, mangels besserer Alternativen, (Dekadrierung) nenne. Es handelt
sich um ein ganz anderes Phinomen als den «schrigen Blick> der klassi-
schen Malerei.Von Cremonini zum Beispiel erscheinen mir die Bade-
und Schlafzimmer, die Zugabteile (Le parentesi dell’aqua, Posti occupati,
Vertiges etc.) interessanter, in jedem Fall verfiihrerischer, als seine frithe-
ren Gemilde wie Cavaliers und Beeufs tués. Und das liegt genau an den
ungewOhnlichen Blickwinkeln, den angeschnittenen GliedmaBen, den
schwachen Spiegelungen in beschlagenen Spiegeln, die den spiteren
Werken zusetzen. Es ist sicher richtig, dass hier (und im Unterschied
zu Las Meninas) die partielle Unsichtbarkeit der Umgebung und der
Figuren unwichtig ist. Ihre Identitit und ihre eigentlichen Gesichter
spielen keine Rolle, denn es handelt sich um irgendwen, irgendwo:
Durchschnittsmenschen und Massenquartiere. Dennoch zieht eine ge-
heimnisvolle Angst, eine Art Alptraum, den Betrachter in Bann. Er-
staunlich ist, wie selten bemerkt wirkt, in welchem MaBe die Malerei
in solchen Fillen das Kino zitiert.

Hat nicht das Kino den leeren Bildraum, die auBergewohnlichen
Blickwinkel und die angeschnittenen oder in GroB3aufnahme fragmen-
tierten Korper erfunden? Die Zerteilung der Objekte ist ein bekannter
filmischer Effekt; tiber die Monstrositit der GroBaufnahme ist viel ge-
schrieben worden. Die Dekadrierung wird dagegen seltener eingesetzt,
selbst wenn die Kamera in Bewegung ist. Aber wenn sie dennoch einen
filmischen Eftekt par excellence darstellt, so liegt das insbesondere an der
Bewegung, an der Diachronie der filmischen Bilder, die es erlaubt, ihre
Wirkung abzuschwichen oder umgekehrt die Leere zu betonen.
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Zum Beispiel reiBlt eine Frau voll Entsetzen die Augen auf: Etwas
geschieht, das nur sie allein wahrnimmt. Die Zuschauer sehen auf der
Leinwand oder im Gemilde den Ausdruck ihres Schreckens und die
Richtung ihres Blicks, nicht aber das, was sie in Angst versetzt. Es be-
findet sich auBerhalb des Bildes. So erinnere ich mich an ein Gemilde
von Dino Buzzati (dem Schriftsteller), das den Oberkorper einer schrei-
enden, offenbar nackten Frau zeigt, die von einem Fensterrahmen oder
dem konventionellen Viereck eines Comics eingefasst ist und deren Au-
gen etwas anstarren, das sich, threr Blickrichtung nach zu urteilen, etwa
auf der Hohe ihrer Knie befindet. Eine Bildlegende auf dem Gemilde
unterstreicht — wie im Comic — mit einer geradezu sadistisch-banalen
Frage («Was bringt sie so zum Schreien?» oder dhnlich, ich erinnere mich
nicht genau) den geheimnisvollen Charakter des Objekts, das sie sicht. In
der Malerei (und auch in der Fotografie) bleibt das Ritsel bestehen und
ebenso der Ausdruck des Schreckens im Gesicht der Frau, weil es keine
diachrone Entwicklung des Bildes gibt. Im Kino dagegen — und in Co-
mics, die dem gleichen Prinzip folgen — kann (und muss, wenn der Re-
gisseur die Zuschauer nicht frustrieren will) eine Rekadrierung, ein Ge-
genschuss oder ein Schwenk die Ursache des Schreckens zeigen. Damit
erfolgt eine Antwort auf die Frage, die die fragmentierte Szene dem Zu-
schauer stellt, oder auf die Herausforderung, die Liicke zu schlieBen, die
von der Leerstelle erdftnet wird: durch eine entsprechende Darstellung,
damit auch die Zuschauer den Horror empfinden kénnen. Die Suspen-
se besteht darin, die Befriedigung aufzuschieben, um sie zu verstirken.

Jeder Bruch in der Kontinuitit verlangt nach Reparatur, nach Kom-
pensation. Hier, so bleibt festzuhalten, handelt es sich um einen zwei-
fachen Bruch, einen sowohl szenografischen als auch narrativen. Diese
beiden Ebenen sind nicht deckungsgleich. Der zweite Bruch ist das
Produkt des ersten, insofern die szenografische Operation, die aus ei-
nem Kader einen Kasch und damit ein Ritsel macht, notwendigerwei-
se eine Erzihlung in Gang setzt.! Diese hat dann die Aufgabe, die Lii-
cke zu fillen, die ferra incognita, den verborgenen Teil der Darstellung.
Im Gemilde von Buzzati, wie in jedem anderen, fillt die narrative Auf-

1 Die Unterscheidung von André Bazin zwischen Kader und Kasch ist bekannt: (Die
Umgrenzung der Kinoleinwand ist kein (Rahmen> des Kinobildes, wie die techni-
schen Begriffe manchmal glauben machen, sondern ein Kasch, eine Abdeckung, die
nur einen Teil der Realitit freilegen kann. Der Rahmen polarisiert den Raum nach
innen, hingegen ist alles, was die Leinwand uns zeigt, darauf angelegt, sich unbegrenzt
ins Universum fortzusetzen. Der Rahmen ist zentripetal, die Leinwand zentrifugal»
(Bazin 2005 [1959], 225). Dem ist nichts hinzuzufligen, auBer dass diese beiden Ei-
genschaften einander unterwandern kénnen, wie tibrigens Bazin selbst gezeigt hat.
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gabe dem Betrachter zu, weil das Bild nur eine Teilansicht zeigen kann.
Es ist sicher kein Zufall, wenn einer der wenigen Filmemacher, der die
Korper durch die Kadrierung gnadenlos zerstiickelt und ohne Reue
den Raum «erschligt — ich spreche weniger von Eisenstein denn von
Robert Bresson —, sich rithmt, vom Kinematographen> in Begriften
der Malerei zu sprechen (vgl. Bresson 2007 [1975]). Auch Jean-Ma-
rie Straub, Marguerite Duras und Michelangelo Antonioni sind Ma-
ler aufgrund ihrer ungewdhnlichen und frustrierenden Kadrierungen.
Sie haben im Kino eine Art nicht-narrative Suspense erfunden. IThre
liickenhafte Szenografie soll sich nicht in «einem verallgemeinerten
Bild» auflosen, in dem sich die «einzelnen Abbilder» verbinden, wie
Eisenstein es wollte (2006 [1938], 160-169). Die Spannung dauert an,
von Einstellung zu Einstellung, und wird nicht von der Erzihlung
getilgt. Es ist eine transnarrative Spannung, die den Aufnahmewinkeln,
den Kadrierungen, der Wahl der Objekte und den Einstellungslingen
geschuldet ist, die die Beharrlichkeit des Blicks hervorheben (wie es
das Gemilde von Buzzati im erotischen Modus tut). Die Praxis des Ki-
nos verdoppelt sich so und befragt die eigene Funktion.

Die Dekadrierung ist eine Perversion, die sich mit Ironie auf die Funkti-
on des Kinos, der Malerei, sogar der Fotografie bezieht, insoweit sich alle
als Formen verstehen, die das Recht auf den Blick beanspruchen. In den
Begriften von Gilles Deleuze miisste man sagen, dass die Kunst der De-
kadrierung, des verschobenen Blickwinkels, der radikal exzentrischen
Sichtweise ironisch-sadistisch ist (wie im Bild von Buzzati deutlich wird;
und ich mé&chte auch die Zeichnungen von Alex Barbier erwihnen, die
leider zu selten im Charlie Mensuel” erscheinen). Ironisch und sadistisch
* [Anm.d.Ubers.:] Es handelt sich um ein monatliches Comic-Magazin, das zwischen

1969 und 1986 in Frankreich publiziert wurde; nicht zu verwechseln mit der satiri-
schen Wochenzeitschrift Charlie Hebdo.
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in dem Sinne, dass die exzentrische Kadrierung, die fuir die Zuschau-
er prinzipiell frustrierend ist und die «Modelle» (Bresson) verstiimmelt,
einer brutalen Beherrschung, einem aggressiven und kalten Todestrieb
entspricht. Die Kadrierung wird als Amputation eingesetzt, als Zurtick-

dringen des Lebendigen an den Rand (wie zum Beispiel in der Um-
klammerung des Paars in Vertiges von Cremonini), ins Off des Kaders, als
Fokussierung auf die diisteren oder toten Bereiche der Szene, als dubiose
Verherrlichung trivialer Dinge (wie die sexuelle Aufladung der Wasch-
becken, der Badezimmer-Utensilien, wiederum bei Cremonini). All dies
betont das Willktirliche dieses auf'so seltsame Weise gelenkten Blicks, der
vielleicht gerade das Sterile dieser Sichtweise als Genuss erfihrt.
Vielleicht. Denn der Blick hat hier schlieBlich nur eine geisterhaf-
te Existenz. Der Blick ist nicht dasselbe wie der Blickwinkel. Wenn er
denn existierte, ware der Blick das Genie8en des Blickwinkels. Eben
die Seltsamkeit des Blickwinkels ist es, die den Blick voraussetzt, diese
Seltsamkeit, die durch die Dekadrierung impliziert wird. Denn was ich,
vielleicht unpassend, {Dekadrierung nenne — das Abweichende in der
Kadrierung, das nichts mit dem schrigen Blickwinkel zu tun hat? —, ist
nichts anderes als die Betonung dieser Seltsamkeit. Sie wird dadurch
fuhlbar, dass sich im Zentrum des Bildes, das in der klassischen Darstel-
lung tiblicherweise von einer symbolischen Prisenz besetzt wird (wie
dem Bild des koniglichen Paars in Las Meninas), nichts befindet, sich
nichts ereignet. Das Auge, das daran gewdhnt (dazu erzogen?) wurde,
sofort zu zentrieren, sofort in die Mitte zu blicken, findet dort nichts
und wandert an die Rinder, wo noch etwas zuckt, das schon fast ver-
schwunden ist. Ein fading der Reprisentation, das sich auch an deren
Objekten und Themen bemerkbar macht: den leeren Autos und verlas-
senen Drugstores von Ralph Goings, den kopflosen Fleischmassen von
Bacon, den halbtoten Blinden von Cremonini,* den eingeschwirzten

2 2 Zum schrigen Blickwinkel und zur Suture> der subjektiven Position des Zuschau-
ers im klassischen Film vgl. Oudart 1969a und 1969b.

3 3 Louis Althusser hat diese Blindheit und Indifferenz der Gesichter Cremoninis
kommentiert, wie auch die befremdliche Abwesenheit, die sie kennzeichnet: «Eine
rein negative Abwesenheit, namlich die der humanistischen Funktion, die ihnen
verweigert wird und die sie verweigern; und eine positive, bestimmte Abwesenheit,
die der Struktur der Welt, von der sie determiniert wird, die aus ihnen die anonymen
Wesen macht, die sie sind — die strukturalen Effekte der realen Beziehungen, von
denen sie beherrscht werden» (1998 [1966]). Und ein wenig spiter, im gleichen
Artikel, erganzt Althusser: «Er kann diese Abstraktion nur unter der Bedingung
malem, selbst in seiner Malerei in der Form anwesend zu sein, die durch die von
ihm gemalten Beziehungen determiniert ist: in Form ihrer Abwesenheit, das heilt
in diesem Fall in Form seiner eigenen Abwesenheit» (ibid.; Herv.i.O.). Ich nehme
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Augen von Monory ... Ironie, das heil3t kaltbliitig zu zeigen, kaltbliitig
die Kad(av)erwahrheit [cadavérité *] zu sagen.

Diese Besessenheit von der Meisterschaft im Raum ohne Meister,
diese Obsession mit der Stelle, die der Meister einnimmt, die oft genug
(wie im Hyperrealismus) mit einer hysterischen Neuauflage von Meis-
terschaft korreliert, wirkt trotz ihrer Faszination unangenehm und er-
schreckend. Dies ist die ldhmende Seite der Dekadrierung, und sie ist
schmerzhaft und humorlos. Die Fotografie zum Beispiel, die Kunst
der Kadrierung und der Dekadrierung schlechthin (ein herausgels-
tes Stiick Wirklichkeit, lebendig oder tot, als Momentaufnahme oder
komponiert), ist grundsitzlich humorlos, nur der Ironie und der Ent-
larvung verpflichtet.*

Der Film hat in dieser Hinsicht allerdings noch mehr Moglichkei-
ten, vielleicht dank der ihm immanenten Bewegung sowie der Ereig-
nisse, die er zwangsliufig produziert: Die filmischen Ereignisse (alles,
was den Kader aus dem Gleichgewicht bringt) nehmen immer eine
humoristische Form an — der Gag, also die nicht tragische Katastro-
phe, der weder Anfang (Stinde) noch Ende (Bestrafung) ist, sondern
aus der Mitte heraus entsteht und mit Wiederholungen arbeitet, ist der
Prototyp des filmischen Ereignisses. Dem Film ist die Macht eigen,
den Blickwinkel wie auch eine Situation kippen zu lassen. Bei Godard
zum Beispiel ist weder die Kadrierung noch die Dekadrierung wich-

an, dies ist auf die Ablehnung jeglicher als Spiegelbild fungierender, narzisstischer
Idealisierung zu beziehen. Seltsam ist, dass diese Ablehnung eine Spur hinterlisst, eine
zu bemerkende Abwesenheit (jedenfalls eine von Althusser bemerkte, der sie sogar
in zweierlei Hinsicht sieht). Und man kann in einer solchen «Abwesenheit», die das
Gemilde mit groBen Linien durchzieht und der Bildtiefe sowie der Einschreibung
des matten, ohnmichtigen Subjekts entgegenwirkt, auch den «wissenschaftlichen
Diskurs» sehen, den Althusser fiir die malerischen AuBerungen Cremoninis
reklamiert und der nichts anderes ist als eben diese Abwesenheit.

4 Zum Gegensatz von Ironie und Humor sowie Sadismus und Masochismus vgl. De-
leuze 1980 [1967] und Deleuze/Parnet 1977, 83f. In Bezug auf die Fotografie denke
ich unter anderem an den Band Femmes secrétes von Helmut Newton (1977), der lu-
xuriose erotische Fotos enthilt. Die Zurtickhaltung im Vorwort erscheint mir signi-
fikant: «Das Auge Newtons ist unmenschlich, kalt und in mancher Hinsicht grausam.
Keine Wirme temperiert den Humor, in dem sein Werk badet, und doch lisst der
Humor — oder wire es angemessener zu sagen: die Ironie — seinen Geftihlen frei-
en Lauf.» Und weiter oben: «Diese Frauen mit ihrer beeindruckenden physischen
Erscheinung unterwerfen sich in der Welt Newtons dem Auge des Meisters und
verwandeln sich unter seinem Blick in Symbole, deren erotische Attraktivitit aller
Menschlichkeit entkleidet ist. Sie sind keine Personen mehr, sondern Personae.» Es
handelt sich hier natiirlich um ein ziemlich spezielles Beispiel. Zur ironischen und
entlarvenden Funktion verweise ich allgemein auf journalistische oder politische Fo-
toreportagen oder auch auf manche Portrits (von Avedon zum Beispiel).
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tig, sondern das, was das Bild aus dem Gleichgewicht bringt, so die Vi-
deo-Bildzeilen auf der Leinwandfliche, die Linien und Bewegungen,
die jede beherrschende Unbeweglichkeit des Blicks scheitern lassen.
In den starren Einstellungen von Six ro1s pEux (Jean-Luc Godard, F
1976) ist nicht der vermeintliche Sadismus des statischen Kaders ent-
scheidend, sondern die daran gebundene Dauer, die stimmliche und
gestische Ereignisse entstehen ldsst. Die Dekadrierung wirkt hier nicht
fragmentierend, nicht zerstiickelnd (so kann sie nur aus der Perspektive
der verlorenen klassischen Ganzheit wirken); im Gegentell, sie erzeugt
Vielfalt und schaftt neue Anordnungen.

Die sadistische Ironie der exzentrischen Kadrierung kann sich immer
auch auf humoristisch-masochistische Weise hinter die Kulissen verla-
gern, wie das Lehrstiick UNE SALE HISTOIRE (F 1977) von Jean Eusta-
che zeigt. Der grofBite Ironiker, der Meister in dieser Hinsicht, ist Alf-
red Hitchcock, der dies nie zeigt und dessen Ausfiihrungen Francois
Truffaut folgendermalen zusammenfasst:

Eins miisste sich also jeder Regisseur merken. Um den Realismus innerhalb
der vorgesehenen Einstellung zu erzielen, mufl man mdoglicherweise eine
groBe Irrealitit am Drehort hinnehmen. Zum Beispiel bekommt man eine
GroBaufnahme mit einem KuB, in der beide Personen den Eindruck erwe-
cken sollen, sie stiinden, vielleicht am besten, indem man die beiden auf ei-
nem Kiichentisch knien liBt. (Truffaut 1999 [1966], 257; vgl. ibid., 260-276)

Was aber den Charme der Geschichte von Picq/Lonsdale ausmacht”
und den Film zu einer ethisch-theoretischen Lektion iiber das Kino
werden lisst, ist, dass sich das Loch ganz unten am Boden befindet. Um
hindurch zu spahen, muss der Voyeur die Wange gegen den Fliesenbo-
den pressen und riskieren, dass seine Haare in die Pisse hingen. Der
Humor besteht hier im fréhlichen Eingestindnis der Arbeit, die diese
Haltung gekostet hat, und darin, dass daraus dennoch ein Geftihl der
Wiirde geschopft wurde, mit dem der Film, zweimal, endet.

Aus dem Franzosischen von Guido Kirsten

*  [Anm.d.Ubers.:] In UNE saLk mHisTOIRE wird die Geschichte eines Voyeurs, der in
einem Café Frauen beim Toilettengang beobachtet, zweimal erzihlt. Zunichst von
dem Schauspieler Michael Lonsdale, der in einer fiktionalen Situation einer Gruppe
von Frauen und Minnern davon berichtet; dann von Jean-Noél Picq, der die Ge-
schichte geschrieben und woméglich selbst erlebt hat.
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