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KOLUMNE

TEXT Johannes Binotto

Bilder kommen zu uns
auch durch Masken,

die das Format begrenzen.
Johannes Binotto uber
den Ausschnitt im Kino
und danach.




SICHTWECHSEL 1

Ich erinnere mich noch genau an jene Kinovorfiihrung von Amos Kolleks Film Sue und an die Sze-
ne, in der die Protagonistin ein quélendes Gesprach mit ihrem neuen Freund fiihrt, wahrend dem
die ganze Zeit der Tonarm mit dem Mikrofon ins Bild hangt. Ich erinnere mich deswegen so gut
daran, weil fir mich dieser Bruch mit der filmischen lllusion die Emotionalitat der Szene nicht
etwa vermindert, sondern auf paradoxe Weise sogar noch gesteigert hat. Dass es sich bei dem,
was auf der Leinwand zu sehen ist, um einen Film handelt, wissen wir im Kino ja ohnehin die gan-
ze Zeit. Dass Kollek sich nicht mal mehr bemiihte, diese Tatsache zu verbergen, schien mir dabei
nur konsequent und lenkte stattdessen noch starker meinen Blick darauf, wie in dieser Szene
trotz aller ausgestellten Inszenierung die Gefiihle ganz roh aus den Kérpern der beiden Darstel-
lenden hervorzubrechen scheinen. Nur weil eine Kamera, nur weil ein Mikrofon anwesend ist und
nur weil die Personen schauspielern, miissen deswegen die von ihnen gezeigten Gefiihle nicht
zwangsléufig gefalscht sein. Im Gegenteil, so wurde mir im Kinosaal klar: Gerade die lllusion des
Kinos eréffnet einen Raum, in dem sich jene Affekte ausagieren lassen, die wir in der sogenann-
ten Realitat nicht zu zeigen wagten.
Doch als ich Jahre spater diesen Moment auf der DVD des Films wieder betrachten wollte, war er nicht
mehr zu finden. Was mich damals im Kino so berihrt hatte als verbliiffender Verfremdungseffekt, so
musste ich nun einsehen, war eigentlich nur ein Fehler bei der Filmvorfiihrung gewesen: Der Operateur
oder die Operatrice hatte vergessen, eine Bildmaske in den Projektor zu schieben, die das Filmbild so be-
schnitten hatte, dass auf der Leinwand jener Bildbereich, in den das Mikrofon hangt, gar nicht zu sehen
gewesen ware.
«Soft matte» - «weiche Maske» - nennt man diese Praxis, bei der erst wahrend der Projektion die
Bilder so begrenzt werden, wie sie von den Filmschaffenden intendiert waren. Denn die Bildkader
auf dem Negativ eines 35mm-Films haben eigentlich ein fast quadratisches Seitenverhdltnis von
4:3, und tatsachlich wurden die frithen Filme bis in die Flinfzigerjahre auch in diesem Format ge-
zeigt. Will man hingegen Filme in Breitbild zeigen, ist eine der Methoden, dass bei der Projektion
Teile am oberen und unteren Bildrand verdeckt werden. Kameraleute mussten also bereits beim
Dreh darauf achten, welche Bereiche zwar mit aufgenommen, spéter bei der Kinovorfiihrung
dann aber gar nicht zu sehen sein wiirden.
Bekanntlich stieg das Kino auf Breitbild um, als in den Fiinfzigerjahren das Fernsehen aufkam. Da die
Fernseher ebenfalls das alte Filmformat von 4:3 aufwiesen, versuchte sich das amerikanische Kino vom
Konkurrenzmedium abzuheben, indem es mit immer breiteren Bildern experimentierte. In der Uber-
gangszeit jedoch stellten Filmstudios wie etwa Columbia es den Kinos je nach deren Ausriistung noch frei,
in welchem Format ein Film gezeigt wiirde, ob ohne Maske («open matte») im alten 4:3-Format oder mas-
kiert auf Breitbild 1.66:1 oder sogar noch starker maskiert auf 1.85:1. Die Kameraleute der Filme jener Zeit
mussten diese also so gestalten, dass sie in allen diesen Formaten funktionierten, und entsprechend un-
einig ist man sich unter Cinephilen zuweilen heute, welches denn nun das korrekte Format eines Films aus
den Flinfzigerjahren ist. Nur vereinzelt hat man den Luxus, dass Filme wie etwa Elia Kazans On the Water-
front oder Orson Welles’ Touch of Evil auf Blu-ray in allen ihren verschiedenen Bildformaten zugleich zu-
ganglich gemacht werden. Meist prasentieren DVDs und Streams die alten Filme stattdessen nur in einem,
angeblich von den Filmschaffenden intendierten Format (wobei auch diese Intention nicht immer eindeu-
tig zu eruieren ist) und unterschlagen, dass das zeitgendssische Publikum diese Filme durchaus auch in
anderer Form zu sehen bekam.
Das ist deswegen interessant, weil die Kinoformate somit ein Feld darstellen, in dem die Digitali-
sierung dem Publikum fir einmal nicht mehr, sondern weniger Handlungsspielraum gebracht
hat. Gliickliche Unfélle wie jenen, dass ich Sue unmaskiert _—
sehen durfte, werde ich mit DVDs und Blu-rays, mit Stre- § ﬁ | N
ams und DCPs nie mehr erleben. Ich kenne eine Operatri- §
ce in Bern, die beispielsweise Alfred Hitchcocks Rear %
b
<

Window mit Vorliebe nicht im Breitbildformat 1.66:1 vor-
flihrt, sondern im Vollbild 1.37:1, und uns damit entdecken
lasst, wie sehr dieser Film zugleich auch fiir dieses andere
Format komponiert wurde.
Solche Unterschiede der Vorfiihrvarianten mégen irritierend sein
fur jene Positivist*innen, die Filme gerne als ein eindeutiges Ding
zu fassen bekommen méchten. Tatsichlich aber zeigen solche
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Abweichungen nur, dass Filme ja auch sonst immer wieder anders sind, wenn man nur genau hinschaut,
von Vorflihrung zu Vorfiihrung und von Kopie zu Kopie verschieden. Wahrend digitale Files uns vorgau-
keln wollen, Filme seien stabile Artefakte, gibt uns die Vorfiihrpraxis der soft matte die Filme als weiches,
formbares Material. Auf der Blu-ray des Klassikers steht «Definitive Edition» drauf, die wechselnden Bild-
masken des Kinos hingegen machen aus den Filmen Lebewesen mit buchstéablich undefinierten Randern.
In Zeiten der analogen Filmprojektion mussten Operateure und Operatricen sogar nicht selten
die Bildmasken in ihren Projektoren selber zuschneiden und zurechtfeilen, damit sie genau auf
die Gegebenheiten ihrer Apparate und des Kinosaals passten. Eine solche Do-it-yourself- und
Hacker-Mentalitat wiirde ich mir auch fiir unseren heutigen Filmkonsum wiinschen: dass wir,
statt die fest codierte Bildbemessung in den digitalen Files einfach als unveranderlich hinzuneh-
men, anfangen wiirden, uns unsere eigenen Masken zuzuschneiden und mit ihnen zu spielen.
; » Das scheinbar trockene Thema der Bildformatetechnik wéare zu entde-
‘ \. . cken, nicht als eine Frage von zu erfiillenden Standards, sondern als
| Experimentierfeld. Wir selber sollten anfangen, die Filmbilder zu be-
| schneiden, um dabei herauszufinden, was sich Neues in ihnen entde-
cken lasst, wenn man Teile von ihnen verdeckt.
! Mir gehen zum Beispiel jene Stellen aus Matthias Miillers Avantgarde-
film Aus der Ferne - The Memo Book von 1989 nie mehr aus dem
Kopf, in denen er Szenen aus alten Hollywood-Musicals von seinem
Fernseher abgefilmt hat und dabei seinen eigenen Korper als Bildmas-
ke und Blende verwendet. Uber das Bild etwa von den Arm in Arm tan-
zenden Stars Fred Astaire und Gene Kelly aus Ziegfeld Follies schiebt sich ein schwarzer Schatten, der
das Bild zerteilt, ein Schatten, der einmal auch als nackter Fuss erkennbar ist. Die beiden Manner im Bild
und der Mann, der vor diesem Bild sitzt, die Beine der Tanzer und der Fuss des Kiinstlers - beides verbin-
det sich, beginnt miteinander zu tanzen. Das Betrachten der alten Filme wird damit zu einer persénlichen
Angelegenheit, in die der eigene Kérper als Bildgerat involviert ist. Ich kann diese Stellen nicht vergessen,
weil ich darin plétzlich meinen eigenen Traum verwirklicht sah, jene Filme, die ich liebe, nicht langer nur
von aussen anzuschauen, sondern mit ihnen zu verschmelzen, sie umzubauen, mit zugleich einfachsten
und korperlichsten Mitteln. Und dasselbe sehe ich auch in Chloé Galibert-Lainés Videoessay Loeil était
dans la tombe et regardait Daney von 2017, in dem sie uns die Operationsszene aus Georges Franjus
Les yeux sans visage nur so zeigt, dass ihre Hande das grausige Zentrum von Franjus Bildern andau-
ernd verdecken. lhre Geste soll Schutz sein gegen einen verstérenden, verletzenden Anblick, und zu-
gleich greift sie dadurch in die Bilder hinein und Idsst sich umgekehrt von ihnen beriihren. Im Ausdruck
der Hande, die sich abschirmend iiber das Filmbild legen, wird nichts verborgen, sondern es entbldsst
sich die eigene Intimitat.
In ihren Uberlegungen zum Zusammenhang von Weiblichkeit und Maskerade haben feministi-
sche Denkerinnen wie Joan Riviére und Judith Butler aufgezeigt, dass das Spiel mit Masken dazu
filhren kann, ganz grundlegend unsere allzu einfachen, bindren und immer auf Eindeutigkeit
ausgerichteten Vorstellungen von Identitat iiber den Haufen zu werfen. Hinter der Maske, so zei-
gen die Theoretikerinnen, verbirgt sich nicht eine einzige Wahrheit, sondern vielmehr gilt es, in
den verschiedenen Masken immer wieder neue Facetten eines nie zum Abschluss kommenden
multiplen Ichs zu erkennen. Und dasselbe konnte uns auch beim Hantieren mit den Bildmasken
des Films geschehen. Um zu sehen, nicht nur, was ein Film ist, sondern auch, was er alles auch
noch sein kdnnte. Oder, wie sich Mary Ann Doane fragt: «Was es bedeuten kénnte, sich als Publi-
kum zu maskieren? Eine Maske anzuziehen, nur, um auf andere Weise sehen zu konnen.»

Zu dieser Kolumne gibt es auf 7AFILMBULLETIN.CH
ein Videoessay von Johannes Binotto.
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