Bresson: a Stylist

Qne can list the elements which form the basis for Rober 8
cinematic style. "essony
No long s/.wots. Bresson h‘ardly ever uses long shots, at leas

give an overview of something before examining the det
zAR (1966), there is just one scene in which the engj,
scape where the action takes place can be seen, and 14
the camera moves upwards toward the sky as rain b
camera looks to the sky only because the miserly far
he would only keep the donkey until the rain came. In Ty DeviL pg
ALY (1977), the highway is visible only once and is filmed s that ::.
can see neither the horizon nor the sky. There is nothing of the fre:_
dom and wide open spaces to which a highway so often leads i,
cinema. There is, however, one long shot at the end of Lancgor OF THg
LAKe (1974). The camera travels backwards, far back from the action,
and one sees what a miserable little forest it is where the knights are
slaughtering each other. The butchery loses its currency and relevance
the moment it acquires surroundings and no longer fills the frame.
LANCELOT is a historical film, a costume film, and through this long sht
Bresson shows the limited range which history has (in this film). This
use of long shots is in contrast to the way they are commonly used -
usually a long shot in a costume film is used to show the vast extent of
the costumed and staged world, that it has no limits and also that the
landscape has been chosen and photographed in such a way astomake
it a suitable setting. The mountains and deserts of the United States
have often been filmed as though they were the natural background
for a costume film.

When Wim Wenders once outlined a film in Filmkritik which was
to be made up entirely of long shots, his interest lay in the monstrosity
of the long shot. In a long shot, one can hardly show more than the
fact that a carriage moves - how it moves, with whom, and where and
what it is all supposed to mean - closer shots are needed for that
Godard often uses long shots to go against his own narrative anfl
representational intentions. He creates something and then moves il

. er lo
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Bresson, €D Stilist

Man kann eine Aufzihlung der Elemente geben, die seinen filmi-
schen Stil begriinden.

Keine Totalen. Robert Bresson benutzt beinahe nie Totalen, je-
Jenfalls nie, um cine Ubersicht tiber das Ganze zu geben, bevor das
Einzelne in ndheren Augenschein genommen wird. In ZuM BEi-
spiEL BALTASAR (1966) gibt es einmal einen grofleren Ausschnitt
Jls iblich von der dorflichen Gegend zu sehen, in der der Film spielt
und das nur, weil die Kamera zum Himmel aufsieht, von dem es:
. otzt herabzuregnen beginnt. Und die Kamera sieht zum Himmel
auf, weil zuvor der geizige Bauer gesagt hat, er werde den Esel nur
bis zum Regen behalten. In DER TEUFEL MOGLICHERWEISE (1977)
gibt es einmal ein Stiick Autobahn zu sehen, aber die ist so auf-

enommen, daf man weder den Horizont noch den Himmel
sicht, da ist nichts von der Freiheit und Weite, wohin so oft im Kino
eine Autobahn fiihrt. Eine Totale gibt es allerdings am Ende von
LANCELOT, DER RITTER DER KONIGIN (1974). Da springt die
Kamera weit, weit zuriick aus dem Geschehen, und man sieht, was
das fiir ein elendes Wildchen ist, in dem sich die Ritter abschlach-
ten. Das Abschlachten verliert seine Gegenwirtigkeit und Wich-
tigkeit, sowie es den Bild-Raum nicht ausfiillt, eine Umrandung
bekommt. LANCELOT ist ein historischer Film, ein Kostimfilm,
und mit dieser Totale zeigt Bresson, was fiir eine geringe Ausdeh-
nung das Historische (in seinem Film) hat. Diese Verwendung der
Totale steht ganz im Gegensatz zur iiblichen —im Kostiimfilm wird
die Totale ja gerade dazu benutzt, um zu zeigen, wie grofl die
Kostiim- und Kulissenwelt ist und daft sic keine Begrenzung }f“b"'

Auch: daR die Landschaft in einer Weise ausgesucht und toro-
grafiert ist, dafd sie zum Schauplatz taugen kann. Oft sind .dlC
Wiisten und Gebirge der USA so aufgenommen worden, als seien

M . - - - ﬁlms.
sie der natiirliche Hintergund eines Kostumfr
b 4 einen Film entwarf, der nur

Als Wim Wenders in der Filmritif
aus Totalen bestehen sollte, ging €s ihm um da:~; Ung;;]csn{ﬂa;,cc?::
Totale. Mit eincr Totale kann man kaum mehr zeigen, als 44
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away into the distance

of a|
what all that is suppo o8 sho

sed to mean w :
Bresson u - omes w " ‘
looking up ats:swicr:(:]se Hps- In Tt Dy onesi:enw' ey
man EoP 2 ow, behind which his girler ty, Whe, o

[ Only a lew meters of the hope fagade nend jg " Ay .
enlire airport terminal building, From this €3N be *€en ang
tourist) was able to recognize the enyjy iy oy

care about how the cities are starti 15. Chay
window behind which his girlfrienc;1 igst::,ézto:ek’df‘% he onl;‘sse“

l?resson is entirely with his subjects and th::::':: anothey .lhe
their activity. His city dwellers cannot always be sa‘_’;k. theij; work
but they are active; their actions may be empty bu: “:0 be Working
out with great emphasis and as a matter of cour;e. In ny are Cartig
when a man loves a woman, he loves as though pe,f():.on”“ﬂn.
something often mistaken for coldness, But whoever \:_:gr: gk,
similarly occupied does not necessarily stop to look aroungd 101 do
requires a sense of ease or nervousness which is not Pfesen'l.wh.:
saw Akira Kurosawa’s Dersu Uzata (1975, | noticed that this m,:,
about someone living outdoors in Siberia showed the landscape i,
very narrow frame, Since then, the Panoramas showing the lang o
the American farmers and cowboys of the West have always seemeg
touristy to me.

Bresson’s actors can’t even really look around when they are siea.
ling. In MONEY (1983), Lucien has just misappropriated some money
and is trying to disguise the fact when the store owner retums. Lucien
looks up at him calmly and continues his cover-up as though nothing
had happened. Moments later his action is discovered, and he is thrown
out of the store. One could believe at this point that he wanted to be
thrown out or would challenge the store owner, but the fact remains:
he is dismissed because he cannot turn around; because he cannot
make a distinction between acting and looking. When Bresson’s char,-
acters look, they are performing an action with their eyes. If they arent
louking at a particular point, their heads are slightly l')owed (a I?K')l
position, they don't let their gaze wander). When their ha‘n'dS a:v;\n
doing anything, they simply hang by their sides (4 zErO posullgn.‘w?;
don't grasp alnentmindedly for things around them). The han Sl;m i’
completely open, the arms aren’t completely extended, that wo

sounething fr soldiers.
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fihrt i 1 das
. fa d mit wem und wohin und was
wie S1° :hnt man nihere Aufnahmen. Godard

, fihrt

e brau .
Klu ”chl:iﬂ‘" 50 daﬁ ur:n gegen die eigenen Erzihl- und Dar-
o’ Totale 0% Er inszeniert etwas, und dann

die
uezt €. en. ! ]
. rdlunggb_slc:i::‘gn‘gzﬁ; ciner Totale, so daft sich das Wie und

alles heiften soll, abschwicht. ‘
Wohim undb w:;ja:,,gam. Wenn Charles in DER TEUFEL zu cinem
Bresson 57 r dem seine Freundin mit einem Mann -

: hinte
Fenstef a-l;fs:il:; csl nur ein paar Meter von der Fassade des Hotels
men lu n.d icht das ganze F]ughatbntennina.lgcbiudc. Von die-

Weinen Ausschnitt habe ich (als Filmtourist) das ganze H.oml
.s:";,ms wicdererkennen konnen. Charles aber .schcrt sn:‘h nicht
:1 orum, wie die Stadte hcut.mtagc ausz.uscitcn.ngmncn, cr.sncht nur
Jas Fenster, hinter dem seine Freundin mit cinem Mann ist.
Bresson ist ganz bei scinen Personen und ihrer Arbeit, ihrer
Arbeit oder threm Titigsein. Von scinen Stadtbewohnern kann man
nicht immer sagen, daf sie arbeiten, aber sie sind tatig, thre Hand-
lungen kénnen lecre sein, aber sic werden mit grofitem Nachdruck
ausgefiihrt. Wenn bei Bresson ein Mann ein Midchen licbt, dann

ht er dem nach wie einer Arbeit, das ist oft mifverstanden und tur

Geflihlskilte gehalten worden. Wer aber eine Arbeit tut, oder etwas
wic eine Arbeit tut, der schaut sich dabei nicht um. Dazu gehorte
cine MilBligkeit oder Nervositit, die es hier nicht gibt. Alsich UzAtA
DER KIRGISE (1975) von Akira Kurosawa sah, fiel mir aut: Der Film

erzahlt von einem, der in Sibirien unter freicm Himmel lebt, und der

Blick fat die Landschaften eng. Seither kommt es mir tounistisch

vor, in welchen Panoramen den amerikanischen Tierhutern und

Bauern im Western die heimatliche Landschaft erscheint.

Dic Bressondarsteller kénnen sich nicht cinmal richtig umsehen,
wennssic stehlen. Als Lucien in DAs GELD (1983) gerade cine kicine
Unterschlagung begangen hat und das vertuschen will, kommen die
Ladenbesitzer zurilck. Lucien sicht ruhig zu ithnen aut'und fihrt mit
seiner Vertuschung fort, als giibe es nichts zu verbengen. Im nach-
sten Augenblick ist sein Betrug entdeckt, er wind hinausgewurfen.
Jetze 148t sich denken, da8 er hinausgeworten werden wullte oder
dic Ladenbesitzer herausfordern wollte, aber ex bieibt dabei: er wand
entlassen, weil er sich nicht umschen kann, weil er Handeln und

Schauen nicht trennen kann.



A script by Bresson is full of notes like p e
and G.P. (gros plan, close-up). pm - (plan Moyer,

) - VL. stands § ' m
person from head to waist and for shots OF shos
people from head to toe with space aroung lr:’Vhlch s
PROBABLY reads: panoramique (pan, Bressoem' S
about shot size here). Alberte climbs int " d
Edwige and drives off. You could say this is a lop sh leg g
but itis one in which the whole picture can be seegn ) 0; Or “total . .
picture. Bresson frames his characters narrowly; her:j °nIY the w o
camera that which we call autonomy. It would' be a?‘i’:"laliow
attempt writing literature in statement form, This is an yo? N
demands that every word appear as a statement. Through thai:t' Bressop
ical metaphor, every scene, every object becomes a deriVatgi(r)amrna¥-
becomes “Paris,” or as in a mathematical interpretation, a cup b:c Fari
a “cup.” And because his skill couldn‘t be used to its best adva:zes
in LANCELOT, where the scene of costumes, props, and Construqioii
appeared as if it might start to look too cluttered, he used the CONntrast
of the long shot of the forest.

How the characters face one another, and how the camera records
it. Bresson’s camera places itself between the characters; it almog
stands on the axis of the action. The axis of the action is the name for
the conceived line which runs between two characters who relate to
one another. It refers to the procession or course of glances, words,
gestures. This line is like a river in geography (and like a river in mili-
tary strategy), an orientation and a frontier (here a “natural” one, even
if the river is a rivulet). On which side you stand is important, and after
changing sides you must change the term used. Because Bresson’s
camera stands nearly on this axis, the characters look slightly past the
camera. Though slight, it is irritating: the camera shoots the character
frontally — the character does not return the glance, but dodges the
attack. The presence of the camera is clearly noticeable, and the glance
of the character denies it. Now the countershot comes, lht? image of
the character standing opposite. The camera changes its direction of
view by almost 180 degrees, and again a character appea rsiwhose gaze
cvades the eye of the camera. This evasiveness conflicts with the com
posed firmness of Bresson’s actors. he orienta-

In shon sequences, when the setting appears only once, the 0 o
tion s made more difficult, as in the beginning of MONEY where Norbt
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I ist bei Bressons Darstellern cine |
B]_ICk istbet ) . ne andlung e, »
D ansic nicht auf eine bestimmee Stelle sehen, hjpey g1 85
feicht gesenkt. (Eine Nullstellung, sie lassen deq Blick nich:::\(o -

wey-

) Wenn dic Hande nichts t‘u.n, hﬁngcn sie geoffnet o de
s (Eine Nulltllun, i gien nicht serqen
Umbi egendcn.) Die Finde sind nicht ganz gedfinet und die Ar:\“
sind nicht ganz gestreckt, das wiire etwas fizr Soldate e

n.

Ein Drehbuch von Bresson ist voll mit den Bezeichnun, n
PM. (plan mayer, halbnah). um-:l G.P.(grosplan, Nahaufnahme).P,M
secht fir Einstellungen, die eine Person vom Scheitel bis ctwa zur
Hiifte zeigen, und fiir Einstellungen, die eine Gruppe von Personen
vom Kopf bis zum Fuf zeigen und noch Raum darum lassen, DEer
TeUFEL, Einstellung 64: panoramigue (Schwenk, Bresson sagt hier
nichts tiber die Einstellungsgrofie). Alberte steigt zu Charles und
Edwige in den Triumph und fihrt davon. = Zu diesem Bild kénnte
man auch Totale sagen, aber es ist eine, in der es das Ganze zu schen
gibt und nicht mehr als das Ganze. Bresson faft seine handelnden
Personen eng, er erlaubt der Kamera nicht das, was man Autono-
mie nennt. In der Literatur kime dem der Versuch gleich, in Aus-

sagesitzen zu schreiben. Das ist eine Kunst: Bresson verlangt von

jedem Wort, als Bestandteil einer Aussage zu erscheinen. Bei dieser

grammatischen Umwandlung wird jeder Schauplatz, jeder Gegen-

stand zu einem abgeleiteten. Aus Paris wird ,,Paris®, oder wie man
es in der Arithmetik auffafite, aus einer Tasse wird eine Tasse'. Und
wahrscheinlich, weil seine Kunstfertigkeit nicht zur ganzen Gel-
tung kommen konnte, als in LANCELOT der Schauplatz von Kostui-
men, Requisiten und Bauten zugeriistet zu werden schien, hat er die
Totale von dem Wiildchen entgegengesetzt.

Wie die Personen einander gegentiber stehen und wie die Kamera das
aufnimmt. Bressons Kamera stellt sich zwischen die Personen, steht
beinahe auf der Handlungsachse. Handlungsachse, so nennt man
die gedachte Linie, die zwischen zwei aufeinander bezogenen Per-
sonen verliuft. Sie bezeichnet den Verlauf der Blicke, Worter,
Gesten. Diese Linie ist, was in der Geogratie cin Fluf ist (und was
in der Militirstrategic cin FluR ist), eine Orientierung und Grenze
(dabei eine ,natiirliche®, auch wenn der Flu cin Rinnsal ist). Es ist
wichtig, auf welcher Seite man den Standpunkt hat, und mit der
Scite mufl man auch die Bezeichnung wechseln. Weil Bressons
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Bresson did not adopt the contrasting of “subjective” and “ohy
tive.” He does not withdraw from a character only 1o bring ::f
closer in an erratic way later: he denies himself the whole rhclotic':|
repertoire of variation. Usually the shot sizes change - Perhaps ng,
from shot to countershot, but during the course of a sequence. For th
reason one stages the movements of the characters in dialogue -
someonc goes farther away and a medium shot is created - someone
comes closer and a medium close-up is created. Bresson dogs the
opposite: when the characters move, he tries to keep the shot size
constant through a pan or an accompanying camera. Once again, the
camera is not given any autonomy. At the same time, the takes are
missing a reasan from the work of the articulation: from which angle

and at which cut, that is a tenet for Bresson.

If Bresson cuts from one person to another, then the cut is like the
fulcrum on a scale. The operation of weighing makes the opposilt‘s
equal; things which are fundamentally different become equivalents.
Bresson often did this to the point of creating mirror Images. In
BAt1azak, Gérard and Marie run around the donkey - Gérard, the
pursuer, Marie, the quarry. The film dismantles this pattern and es(l;(;::l
ane person at a time behind the donkey, the opposite apprais -
then in movement, so often that one does not know where the zchlls
began. (Before Marie gives up the protection of the donk\ey;l a:ke;' "
into the grass, the image of Marie running a-round lh:. \?lower <
assembled twice; the image of Gerard is l.mssmu: l::i:\:‘; mo‘rﬂl)- n
already too dizzy 0 perceive this detail, used o exp ross from
A GINTEE WOMAN (1969), 4 man and a woman sit silently acros
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. he auf dieser Achse steht, schf:n c.lic. l.)crson‘cn um ein
Kamera bclg-‘r Kamera vorbei. Dieses Wenige irritiert: die Kamera
weniges A pc»rs"“ frontal auf — diese gibt den Blick nicht zurick,
yimmt dic ;\n Jiff aus. Daf die Kamera da ist, ist schr merklich,
ht rdlirl]i]ck dfr Person leugnet es. Jetzt kor-nmt der Gegenschuf,
d der Person, dic gcgcnﬁlzcr stcht. Die Kam‘cra ﬁl:\dtl’t n!’nrc
um beinahe 180 Grad, und s erscheint wieder eine
lem Blick dem Blick des Kamera-Auges ausweicht.

n stcht im Gegensatz zu der gelassenen Festig-

weic
und de

das Bil
Blickriclnung
Person, dic m;F (
Diescs Ausweiche

keit der Bressondarsteller.
Bei kurzen Sequenzen oder wenn ein Schauplatz nur einmal

sorkommt, ist dic Orienticrung erschwert, so am Anfang von DAs
LD, als Norbert scinen Vater um Geld bittet, da scheinen die
beiden nicht nur an der Kamera, sondern auch aneinander vorbei-
quschen. Soviel ich weif}, nimmt nur Yasujiro Ozu in dhnlicher
Weise Gegeniiber auf, seit es den Tonfilm gibt.

Was man mit Schufl-Gegenschufl machen kann, das ist am
vollkommensten im klassischen amerikanischen Tonfilm (ca. 1930-
1960) ausgearbeitet worden. In diesem System ist der Regel Geltung
verschafft, dafl cine Aufnahme um so subjektiver ist, je mehr sie aus
der Blickrichtung des Gegeniiber kommt. Die Groflaufnahme, bei
der der Star erkannt werden soll, ist meistens eine en-face-Auf-
nahme. Der wichtige Darsteller tritt an die Rampe, nur da scine
Augen nicht in dic Kamera gehen, und behauptet den fortgesetzten
Zusammenhang, Davon hat Bresson etwas iibernommen.

Nicht iibernommen hat Bresson die Entgegensetzung von .sub-
jektiv und wobjektiv'. Das gibt es bei ihm nicht: dafl er eine Person
entrilckt, um sie spiiter sprunghaft nahezubringen. Da:e ganze rheto-
rische Repertoire der Abwechslung versagt er sich. Ublicherweise
wechseln die Ausschnittgréfen - vielleicht nicht von cinem Schu
zum Gegenschuf}, aber im Verlauf einer Sequenz. l)csha!b insze-
nicrt man eine Bewegung der dialogisierenden Pcrsoncn-:mcrﬂgcht
weiter weg, und es ergibt sich eine Halbtotale, einer kom:m nuhc.r‘.
und es ergibt sich einc Halbnahe. Bresson tut cher dus Gegenteil:

. . . i e 5¢ 1k
wenn seine Figuren sich bewegen, versucht er mit cmc;;: ich\;‘::"
. g " H Y] 1 A un
und/oder ciner Mitfithrt der Knmera die Aussc hnitegrd

. ; S t.
20 halten. Wieder ist der Kamera keine Auwnmmclg!‘:{i:::it
Zugleich fehlt den Einstellungen dic Begrindung aus ¢t
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each other eating a meal. The
descending soup spoon of the one person {
the other. The movements of the spoon
woman as a piston connects the wheels of
Shot/countershot is an element in film lan
criticized - Bresson criticizes it by using it eveng:\age ~Which Is oy
Bresson always liked juxtaposing surprising lhinore le.nsel .
ments from similarities and contexts. In LANCELOY Ifs' de"Vi“S
of visors one after another in ever-shorter intervals: “:cuts thec
would seem vulgar.) In BALTHAZAR, when he cuts fr'om :)':herﬂ
Marie closes to the window which she opens, it is fany e_do
go through the door, one can see thr. s

’ ough the window, Marie o
at Gérard who lures her - the film montage shows how

relates to the other, or that the houses have eyes and feet,
not the correct word - Bresson includes the spoken wor
pausing or digressing.

In THe Devit Prosasy, Michel and Alberte meet again and again in
the small apartment, which Alberte has moved to so as to be together
with Charles. Alberte sits down and Michel stands up; these two
movements appear to be related, as if they were mechanically -
scale, seesaw, machinery - connected to one another. Often the image
of Michel is like a rhyme for the image of Alberte. Through these
meetings or contrasts, Bresson works out a harmony or unison between
the two. Later they embrace in a narrow shot, standing next to a tree,
behind them the wheels of the Paris street traffic, and in spite of the
croudedness they create a large space for themselves.

Shots of objects and shots of actions. Continuously looking at the
importance of speaking people (with words and with facial gestures)
is unbearable, even if the camera is positioned most skillfully. Before
Bresson shows a close-up of a face, he shows the close-up of a hand.
With passion, he cuts off the head and with that the face, and con-
centrates on the actions of the head (or the foot). .

In A Man EscapeD (1956), there is a prisoner who makes materials
for escape out of things in his cell. He sharpens a spoon handlz
into a tool, he breaks up the wire netting of his bed fre?me anh
wraps the netting with shirts and rags to make a cable. A fnlm;ucn
as this one about work and what work means has hardly ever be

de. L
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s welchem Winkel und bei welchem Ausschnitt,

. tion: au
Artikul? .

der/ ¢ bei Bresson cine Setzung. ' .

das 18 iner Person auf die andere umschneidet, dann

mvonc
ch&zr:csl:(ﬂi" ctwas wie der Auflagepunkt einer Waage. Die
ist dc'fdon Jes Wiegens setzt die beiden Gegeniiber in ein Gleiches,
perd ter Verschiedenheit werden sie einander iquivalent. Bresson
hei gro er : s )
hat das oft bis ins ?plcgclblldlxchc getricben. I{1 BALTHASAR laufen
Gérard und Marie um den Es¢.:l herum, Gérard, der Verfolger,
Marie, dic Verfolgte, und der Film zerlegt das, zeigt jeweils eine
Person hinter dem Esel, das Gegeniiber abschitzend und dann in
Bewegung — und das so oft, dal nicht mehr deutlich ist, wer wen
cerfolgt. (Bevor Marie den Esel als Schutz aufgibt und sich ins Gras
fallen 1ift, ist das Bild der um den Esel laufenden Marie zweimal
montiert, das Bild von Gérard fehlt. Aber zur Wahrnehmung dieses
Details, mit dem sich eine Moral ausdriickt, ist der Kopf des Zu-
schauers jetzt schon zu schwindelig.) In DIE SANFTE (1969) sitzen
Mann und Frau einander stumm beim Essen gegeniiber, sie loffeln
cine Suppe. Bresson schneidet von dem Suppenléffel der einen Per-
son, der sich senkt, auf den Suppenloffel der anderen Person, der
zum Mund des Essers aufsteigt. Die Loffelbewegungen verbinden
Mann und Frau wie die Kuppelstange die Rider einer Lokomotive.

Schuf-Gegenschuf}, das ist eine viel kritisierte Filmsprachfigur
- Bresson kritisiert sie, indem er sie verschirft anwendet.

Schon immer hat es Bresson gefallen, iiberraschend Dinge
zusammenzuschneiden, aus Bewegungen Ahnlichkeiten und Zu-
sammenhinge abzuleiten. In LANCELOT schneidet er die herunter-
klappenden Visiere hintereinander, bei immer kiirzerem Zcita!"
stand. (In anderen Filmen wire das eine Vulga.ririit.) Wenn er 10
BALTHASAR von einer Tiir, die Marie schliefit, auf ein -Fcnstfr
schneidet, das sie 6ffnet, dann ist das groflartig: Durch eine Tir

durch ein Fenster kann man sehen, Marie siebt

kann man gehen, _ ; ;
tage zeigt, wic das eine

nur zu Gérard, der sie lockt — die Filmmontage z& Augen und
mit dem anderen zusammenhingt, oder daf die Hauser Auge

Fiifle haben. Zeigen ist nicht das richtige Wort, b?i Bresson ist die
Rede einschlieffend, ohne innezuhalten oder abzwirren.

. Mi d Alberte kommen
: OGLICHERWEISE: Michel und ADerts
DEeR TEUFEL M . Wohnung zusammen, in die Alberte

i i i kleine -
immer wieder in der enzusein. Alberte setze sich,
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“Tools and machines are not only sj
capabilities of human beings, the .

ins’:ruments for transforminz and ze:si'c‘zr::,::? Not only imp;?li\'e
are inherently symbolic. They symbolize the a:::/::: man’s wijy. ‘
sible, which means their own use. An oar js a 00| fZrlhe Ly
represents the capability of the rower in all jis ¢ r
who has never rowed before cannot see an oar fo
way in which someone who has never seen 3 vi
ment is different from the perception of a violj
model for its own reproduction and an instry
application of the capabilities which it symbolizes. in this contey
is an educational instrument, a medium, for teaching people inm' \
countries, who live at another level of development, the cu“u?;::er
acquired methods of thinking and acting. The tool as a symbol in ewey-
way transcends its role as a practical means for a definitive end: itriys
constitutive for the symbolic remaking of the world through human,
beings.” (Joseph Weizenbaum)

Bresson made two black and white films in the countryside:
BALTHAZAR and MOUCHETTE (1967). Here this symbolic power is ey;.
dent, and a moped is as incredible as a donkey. Bresson shoots objects
and actions from a slightly raised position which corresponds to the
object and the action. There is no reason for this in the sense that the
camera is at the eye level of the standing viewer/participant or the
low-positioned camera in the films of Ozu allegedly comes from the
eye level of the seated Japanese director. It says something about
Bresson’s courage that he went into the city and shot in color. Using
color, it is hard to achieve an attitude of humility. In his images,
Bresson attempts a clarity without reaching for the convenient reme-
dies: contrast and space. (He often chooses one color and a 50 mm
lens.)

Bresson’s city dwellers, often idlers or bohemians, cannot dive into
the stream of the history of human work. Nevertheless, by their actions
-~ stealing something, giving something, holding hands, making
dinner, brewing tea, touching a revolver, killing someone with a
hatchet ~ they attempt a “symbolic remaking of the world through
human beings.” They become the acolytes of their own lives. _

In MONEY, Yvon is accused by a waiter of circulating counterfeit
money. He doesn't want to let the waiter confiscate the money, so he
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of, und diese beiden Bewegungen erscheinen zu-
Michcl stlf’ht ad ’a]s scien die beiden mechanisch — Waage, Wippe,
sammcnhi“fen:it;inandcr verbunden. Oft ist cin Bild Michels wie
Bﬁdézv;rauf eines von Alberte. Bci. diesen Begegnungen oder Ge-
en o ellungen arbeitet Bresson einen Zusammenklang oder Ein-
eniberste” den heraus. Spiterumarmen sie sich, in einer engen Ein-
Klang der l?c' en ) Biurnchen, hinter ihnen die Ri
lung, sic stehen ncbefn cinem Biumchen, hinter ihnen die Rider
ote Seraftenverkehrs, bei grofler Enge verschaffen sie sich viel Raum.
ddD'_( Gcgms/anquﬁmbmen und die von Verrichtungen. Auf die
Dauer ist die Anschauung von der Wichtigkeit des sprechenden
Menschen (mit Wortern und mit Gesichtsausdriicken) nicht zu
ertragen, mag die Kamera sich auch auf das kunstvollste vor ihn
stellen. Bevor Bresson die Groflaufnahme eines Gesichts zeigt, zeigt
er dic Groflaufnahme einer Hand. Mit Lust schneidet er den Kopf
und mit diesem das Gesicht ab, beschrinkt das Bild auf die Tatig-
keit einer Hand (oder des Fufles).

In EIN ZUM TODE VERURTEILTER IST ENTFLOHEN (1956) kommt
ein Gefangener vor, der aus den Dingen in seiner Zelle Mittel zur
Befreiung macht. Er schleift den Loffelstiel, so daf er ihn als spanab-
hebendes Werkzeug benutzen kann, er entflicht das Drahtgitter sei-
nes Bettes und umwickelt den so gewonnenen Draht mit gerissenen
Laken und Hemden, um Seile herzustellen. Ein solcher Film dber
dic Arbeit und das, was sie bedeutet, ist kaum je gemacht worden.

~Werkzeuge und Maschinen sind nicht nur ein Zeichen fiir die
Vorstellungskraft und die schopferische Leistungsfihigkeit des
Menschen, sie sind sicherlich nicht nur als Instrumente zur Trans-
formation einer gefiigigen Erde von Bedeutung: sie sind auch fir
sich symboltrichtig. Sie symbolisieren die Titigkeiten, die durch sie
erméglicht werden, d.h. ihre eigene Anwendung. Ein Ruder ist ein
Wcrkzeug zum Rudern, und es reprisentiert dic Fihigkeitdes Rude-
rers in ihrer ganzen Komplexitit. Keiner, der nicht schon einmal ge-
rudert hat, kann ein Ruder wirklich als Ruder sehen. Die Art und
Weise, wie jemand cine Geige betrachtet, der selbst .nocl.'l nic auf
diesem Instrument gespiclt hat, unterscheidet sich. bei weitem von
der Wahrnehmung, die ein Geiger davon hat. Ein V-Vcrkzc:g.lsr
immer zugleich ein Modell fiir scine eigene chrodukngn .urll; cine
Gebrauchsanweisung fiir dic erneute Anw.cnd:mg der l:hh'fgl cfm:‘_'
die ¢s symbolisiert. In diesem Sinne ist es cin piidagogisches Instr
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grabs the waiter and pushes him away. We see
waiter and pushing him away. While the soun
against atable is heard, Yvon’s hand pauses. it s
A hand, as if it had just thrown a pair of dice. D
as well as of killing time.
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. Medium, um dic Menschen, dic. in anderen Lindem auf’
Entwicklungsstufe leben, in kulturell erworbenen
nderen .
: Denkens und Handelns zu unterrichten. Das W
Weisen dcs. ;eder genannten Hinsicht transzendicert damit seine
,.,jsSymbol‘“}c - ; 1 Zwecke: es ist konstituti
Jktisches Mittel fiir bestimmte Zwecke: es ist konstirutiv
Rolle “J: P rboljschc Neuschaffung der Welt durch den Menschen.*
fii Tchwazcnbaum)
(Jo; nl:ssoﬂ hat zwei Filme in Schwarzweifl auf dem Land gedreht,
MOUCHETTE (1967) und BA.LTl-lASAR, _da ist diese symbolische
Kraft in jedem Gegenstand. Ein Moped ist da so staunenswert wie
in Esel. Aufnahmen von Gegenstanden und Verrichtungen mache
Bresson bei leichter Aufsicht von der Stelle aus, die dem Gegen-
stand und der Verrichtung entspricht. Es gibt dafiir keinen Grund,
ctwa in dem Sinne, in dem die Kamera in Augenhéhe vom stehen-
den Betrachter/Mitspieler abgeleitet ist und die tiefstechende Ka-
mera bei Ozu angeblich vom sitzenden Japaner.

Es spricht fiir Bressons Mut, daf er in die Stadt gegangen ist und
dort in Farbe dreht. Mit Farbe ist eine Haltung der Demut niche
leicht zu erzeugen. In seinen Bildern versuche Bresson eine Klar-
heit, ohne nach den naheliegenden Mitteln, Kontrast und Riaum-
lichkeit, zu greifen. (Er wihlt oft die Einfarbigkeit und immer ¢in
50-mm-Objektiv.)

Bressons Stadtbewohner, oft Nichtstuer, Bohemiens, kbnnen
nicht in den Strom der Geschichte menschlicher Asbeit tauchen.
Sie versuchen mit ihren Handhabungen - ctwas stehlen, ctwas
schenken, sich bei den Hiinden halten, cin Essen bereiten, Tee auf-
gicBen, eincn Revolver betasten oder mit dem Beil jemanden um-
bringen - dennoch eine .symbolische Neuschaffung der Welt durch
den Menschen®. Sie werden zu McRdienern des eigenen Lebens.

In DAs GELD wird Yvon vom Kellner beschuldigt, Falschgeld in
Umlaufzu setzen, von diesem Kellner will sich Yvon das Geld nicht
beschlagnahmen lussen, also packe er ihn und std8¢ ihn weg. Wir
sehen seine Hand, dic den Kellner hitlt und wegstolit, Wihre nd d"‘
Geriiusch des gegen cinen Tisch stoienden Kellners zu haren ist,
verharrt Yvons Hand. Sie zittert leicht von der Ansnfngung: Eine
Hand, als hitte sic gerade Wilrfel gewurten. Das Witrfeln ist ein

Bild Rir Schicksal wic fiir Zeittatschlagen.
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