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die neuen Szenen das historische Material vollstindig kompensieren. Die im Film ge-
drehten Szenen sind immer nur mogliche, keine definitiven Anniherungen an die feh-
lenden Originale. Ihr Méglichkeitscharakter wird durch die Einwinde und Widerstin-
de der beteiligten Schauspieler*innen unterstrichen, die wiederum im hors-cadre der
nachgestellten Szenen, also im Raum der Dreharbeiten und der Vorbereitungen dieser
Dreharbeiten, laut werden.

Das, was laut den dokumentierten Dreharbeiten einmal einen Referenzfilm ergeben
konnte, manifestiert sich also nie als eigenstindiger Film. Was ist aber mit den Spiel-
szenen, die als Ausschnitte eines solchen Referenzfilms in beide Making-ofs eingelassen
sind? Im Vergleich zu INCIDENT AT LocH NEss, der von einem Dokumentarfilm namens
THE ENGIMA OF LocH NESS nur vereinzelte, unbearbeitete Rohaufnahmen zeigt, schei-
nen die Referenzfilme in INTERIOR. LEATHER BAR. und KATE PLAYS CHRISTINE eher eine
Art »virtuelle Existenz« zu fithren.” Das bedeutet: Sie sind kein abstraktes diegetisches
Motiv, und sie sind auch kein rein fiktionales Geschehen. Szenen fiir die geplanten Film-
projekte werden in den jeweiligen Making-ofs ja durchaus real gemacht, und dieses Ma-
chen wird auch zuverlissiger dokumentiert als in einer Mockumentary wie INCIDENT
AT LocH NEss. Daraus entsteht aber trotzdem kein autonomer Film, sondern eine lose
Ansammlung von Szenen. Sie deuten einen umfangreicheren Referenzfilm an, ohne im
Verbund wirklich einen solchen Referenzfilm zu ergeben. Sie haben einen eigenen Wirk-
lichkeitsgehalt innerhalb der Making-of-Erzihlung, bleiben aber als Filmszenen an ihr
Making-of gebunden und kénnen nur innerhalb des Making-of als Filmszenen rezipiert
werden.

Filme wie INTERIOR. LEATHER BAR. und KATE PLAYS CHRISTINE konnen damit als
Weiterentwicklung der Mockumentary verstanden werden. Uber die Form des Ma-
king-of nihern sie sich wieder stirker unverfilschten, nicht fingierten Szenarien an.
Die intervenierenden Produktionshandlungen sind keine uneigentlichen Fakes, aber
lassen trotzdem keinen herkdmmlichen, geschlossenen Referenzfilm entstehen. Zum
Abschluss dieses Kapitels mdchte ich einen letzten Film intensiver untersuchen, dessen
Protagonist in dhnlicher Weise wie Val Lauren und Kate Lynn Sheil mit den Richtungs-
entscheidungen seines Regisseurs nicht einverstanden ist. Der mogliche Hoax ist hier
nicht mehr ein angeblich geplanter Referenzfilm, sondern wird ganz in den Raum der
Dreharbeiten verschoben.

Einmischungen, behind the scenes

Nouri Bouzids MAKING OF (2006) beginnt wie ein konventioneller Spielfilm. Der 25-jih-
rige Chokri, genannt Bahta, lebt bei seinen Eltern in einem Vorort von Tunis. Er ist lei-
denschaftlicher Breakdancer, hat keinen festen Job und triumt von der Emigration nach
Italien, um dort Profitinzer zu werden. Nachdem er mit einer gestohlenen Uniform als
falscher Polizist in einem Bistro auftritt, fahndet die Polizei nach ihm. Der Steinmetz

29 Hierin Anlehnung an Rodowicks (2007, S. 91) Lektiire von ELOGE DE ’AMOUR (2001, Jean-Luc Go-
dard), in dem der Protagonist Edgar an einem nicht ndher spezifizierten Werk arbeitet, ohne es je
fertigzustellen.
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Abdallah gewihrt ihm Unterschlupf. Wenig spiter entpuppt sich der Alte als Kopf einer
islamistischen Terrorzelle, die Bahta fiir einen Anschlag zu rekrutieren versucht.

Die Enthilllung erfolgt nach ungefihr 40 Minuten Laufzeit. In seiner Werkstatt for-
dert der Steinmetz seinen Schiiler Bahta auf, regelmif3ig zu beten, weil Tanzen im Islam
»unrein« sei. An diesem Punkt wechselt Bahta pl6tzlich aus dem Arabischen ins Franzo-
sische: »Jarréte! [Ich hére aufl]« und lisst den verdutzten Abdallah mitten im Raum ste-
hen. Die Kamera folgt erst Bahta, schwenkt dann auf Abdallah zuriick, der direkt in die
Linse spricht, nun ebenfalls auf Franzosisch: »Nouri, quest-ce qui se passe, 1a? [Nouri,
was liuft hier?]«. Uber einen Schnitt wechselt der Film in ein niedrig aufgeléstes Video-
bild. Der Bahta-Darsteller, der tunesische Tanzer und Schauspieler Lotfi Abdelli, verlisst
verdrgert den Raum. Nouri Bouzid, der Regisseur, eilt ihm nach. Abdelli beschwert sich,
dass in dieser Szene das Tanzen verunglimpft werde. An einem solchen Film mochte er
sich nicht linger beteiligen. Erst eine andere Schauspielerin kann ihn iberreden, doch
weiterzudrehen (TC 00:42:18-00:44:51; Abb. 21-23). Nach Abdellis widerwilliger Riick-
kehr ans Set folgt wieder eine klassische Spielszene, die keinerlei Hinweise auf ein arbei-
tendes Filmteam oder den Filmemacher Bouzid im Off enthilt. Zehn Filmminuten spi-
ter ereignet sich jedoch ein zweiter, dhnlich abrupter Wechsel aus dem laufenden Film
in eine Drehsituation, nach weiteren zwanzig Filmminuten ein drittes und letztes Mal.

Die Einschiibe sind der Grund fiir die Mehrdeutigkeit des Filmtitels. sMaking Of«
ldsst sich zum einen auf die Hauptfigur Bahta beziehen. »By its very title, MAKING OF
suggests that terrorists are made, not born,« schreibt Jeffrey Ruoff (2011, S. 28) in einem
ausfithrlichen Kommentar. Der Filmtitel spielt zum anderen auf das reale Machen des
Films an, das in den drei Sequenzen gerduschvoll unterbrochen wird. Was hier mitein-
ander assoziiert wird, sind also eine dokumentarfilmische Form und eine negative Bil-
dungserzihlung.® Auf beiden Seiten gibt es die Figur des Schiilers und des Mentors.
Die Konstellation Chokri/Abdallah entspricht der Konstellation Lotfi Abdelli/Nouri Bou-
zid in den Behind-the-Scenes-Passagen. Kritiker*innen warfen Bouzid deshalb vor, sich
seinem Hauptdarsteller gegeniiber in den Einschiiben dhnlich manipulativ zu verhal-
ten wie die Filmfigur Abdallah gegeniiber dem jungen Bahta (ebd., S. 31). Die Anschul-
digung ist nicht unerheblich: Bouzid gilt als herausragender Vertreter des neuen tune-
sischen Kinos und wichtige politische Stimme in der tunesischen Offentlichkeit (Gana
2017). Die bisherige Auseinandersetzung mit dem Film konzentriert sich daher stark auf
Bouzids Rolle als Auteur und die Themen seines Gesamtwerks, die auch in MAKING OF
eine Rolle spielen — Fragen von (arabischer) Mannlichkeit etwa, aber auch Ohnmachtsge-
fithle arabischer Gesellschaften gegeniiber der geopolitischen Hegemonie Europas und
der USA.*

30  Der franzosische Autor Ariel Denis (2019) nutzt den Begriff »Making-of« tatsdchlich als Titel fiir
einen autobiografischen Bildungsroman. Diese Begriffsverwendung ist einigermafien idiosynkra-
trisch, belegt aber die heutige Anschlussfahigkeit und allgemeine Verbreitung des Ausdrucks.

31 Bouzid entwickelte dazu den Begriff des »defeat-conscious cinema«, um ein Filmemachen zu be-
schreiben, das sich kritisch mit einem soziokulturellen Affekt in arabischen Gesellschaften ausei-
nandersetzt: einem panarabischen, postkolonialen Nationalismus, der sich nach einer kulturellen
Vormachtstellung vor der europdischen Neuzeit zuriicksehnt, gleichzeitig aber mit schmerzhaften
militarischen Niederlagen der jiingeren Geschichte konfrontiert ist, etwa im Sechstagekrieg 1967
(Ruoff 2011, S. 22—23; Gana 2017, S. 254—260).



https://doi.org/10.14361/9783839471302-028
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

3. Produktion als Intervention

Abb. 21-23: Die erste Unterbrechung in MAKING OF: Abdallah und
Bahta in einer Spielszene (oben), die Abdelli als Schauspieler von Bahta
plétzlich in der laufenden Einstellung abbricht (Mitte) und sich an-
schliefSend im Gesprich mit Regisseur Bouzid weigert, weiterzudrehen
(unten).

Quelle: MAKING OF, DVD, Stills.
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Diese Aspekte sind wichtig, doch sie fithren tendenziell von der merkwiirdigen Ver-
schaltung von Behind-the-Scenes-Sequenzen und der sonstigen Filmhandlung weg. Ich
mochte deshalb an dieser Stelle von kulturellen oder biografischen Kontextualisierungen
Abstand nehmen und mich niher mit den Implikationen der drei Behind-the-Scenes-
Sequenzen fiir zeitgendssische Making-of-Asthetiken auseinandersetzen.

MAKING OF setzt wie BRING ME THE HEAD OF TIM HORTON oder INCIDENT AT LOCH
NESss eine Wiedererkennbarkeit bestimmter Making-of-Formen voraus, sonst wiirde die
Doppeldeutigkeit des Titels nicht funktionieren. Anders als beim Gespann Werner Her-
zog/Zak Penn oder Filmen wie KATE PLAYS CHRISTINE existiert hier sehr wohl ein Refe-
renzfilm im klassischen Sinne, hypothetisch auch losgelést von dokumentarischen An-
sichten seiner Herstellung. Die Filschung wire also nicht auf der Ebene eines fingier-
ten Filmprojektes anzusiedeln, sondern eher auf der Ebene der drei abrupten Unterbre-
chungen. Tatsichlich sind sie so in den Film integriert, als wiirde Abdelli spontan auf
den Fortgang der Handlung reagieren. Die Montage erweckt den Eindruck, ihm wiir-
de erst im Moment der Dreharbeiten klar werden, in welche Richtung sich die gerade
gespielte Szene entwickelt. Diese Spontanitit wird auch durch das niedrig aufgeldste,
wackelige Videobild unterstiitzt. Der Film kippt in ein »poor image« (Steyerl 2009) — ver-
rauschter und informationsirmer als das bisherige 3smm-Filmbild, aber dadurch auch,
so argumentiert Francesco Casetti (2015, S. 121), mit einer grofieren dokumentarischen
»Wahrhaftigkeit« konnotiert. Dass die Szene aber wirklich unvermittelt wihrend der
Dreharbeiten unterbrochen wurde, ist indes nur unter bestimmten produktionslogisti-
schen Voraussetzungen wirklich plausibel: Erstens hitte chronologisch gedreht werden
miissen; Abdelli hitte zweitens tiber die Entwicklung seiner Figur im Unklaren gelas-
sen werden miissen; und drittens hitte er den vollstindig Dialogtext entweder vorher
nicht kennen diirfen oder tatsichlich im Moment der Dreharbeiten extrem impulsiv auf
den Dialog reagieren miissen, auch wenn er ihn bereits in Proben einstudiert hitte. Vor
diesem Hintergrund lassen sich die Zweifel erkliren, die an der Echtheit und Zuverlis-
sigkeit der drei Unterbrechungen geiufiert wurden.*

Ob die drei Sequenzen gestellt sind oder sich spontan ereignet haben, lisst sich nur
auf Grundlage des Films nicht letztgiiltig beantworten. In jedem Fall haben die abrupten
Wechsel aus dem Film in seine Produktionssituation und wieder zuriick sehr markan-
te Wirkungen. Rabiat halten sie den Plot an, katapultieren das Publikum aus der Ein-
taktung in den bisherigen Rhythmus des Films heraus, stoppen Identifikationsvorginge
und ein affektives Miterleben der Szenen. Viele Kommentator*innen verstehen die Be-
hind-the-Scenes-Passagen deshalb als Brecht’sche Verfremdungseftekte, die eine kon-
ventionelle Rezeption der Handlung verhindern und stattdessen eine Ebene der Selbst-

32 Vanessa Marlog (2016, S. 81-85) geht in ihrer Lektiire des Films schlicht davon aus, dass die Unter-
brechungen inszeniert sein miissen. Ruoff (2011, S. 29, 35 [FN 31]) diskutiert die Einschibe differen-
zierter, weil er sich auf ergdnzende Erlauterungen des Regisseurs Bouzid und des Hauptdarstellers
Abdelli beziehen kann: Bouzid habe wirklich chronologisch gedreht und Abdelli bestimmte Infor-
mationen vorenthalten. Abdelli habe seine erste Protest-Unterbrechung aber vorher angekiindigt,
damit ein Making-of-Team die Konfrontation filmen konnte. Die dritte Unterbrechung sei dage-
gen nicht abgesprochen worden. Der Konflikt zwischen Bouzid und Abdelli sei also wenigstens in
Teilen echt.
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kommentierung in den Film einziehen.® Nouri Gana formuliert das so: »Making Of be-
comes as much a film about the making of a Kamikaze as a film about the making of a
film about the making of a Kamikaze« (2017, S. 268).

Diese Metaisierung liuft vor allem iiber das miindliche Gesprich. Bouzid erklirt sei-
nem Hauptdarsteller seine Sicht des Islam, erliutert seine Motivation, den Film zu ma-
chen, und bittet ihn dafiir um Vertrauen. Das produktionsseitige Aulen des Spielfilms
wird damit wieder zum Diskursraum. Abdelli kann hier seinem Arger iiber den gerade
entstehenden Film Luft machen. Umgekehrt nutzt Bouzid denselben Raum fir rhetori-
sche Kunstgriffe, um seinen Hauptdarsteller zum Weitermachen zu itberreden. Der Ver-
weis auf Brecht ist insofern nicht falsch: Abdelli distanziert sich von seiner Rolle, Bouzid
von Abdallahs Auslegung des Islam.** Beides wird durch Briiche in der Filmhandlung
ermoglicht.

Die Form des Making-of wird dadurch mit reflexiver Energie aufgeladen. Das ist un-
gewohnlich, weil die Bezugnahme des Making-of auf seinen Referenzfilm nicht notwen-
digerweise als (selbst)reflexives Verhaltnis zu verstehen ist, wie ich im vorherigen Ka-
pitel anhand der Behind-the-Scenes-Aufnahmen in DVD- und Blu-ray-Making-ofs zu
zeigen versucht habe. Die Reflexivitit der drei eingeschobenen Sequenzen manifestiert
sich in MAKING OF primir in den jeweiligen Gesprichen. Die Bedeutung des Sprechens
wird durch Wechsel in der gesprochenen Sprache zusitzlich hervorgehoben. Die Wech-
sel aus der Spielfilmhandlung in den Making-of-Modus sind Sprachwechsel aus dem Tu-
nesisch-Arabischen ins Franzosische (die Sprache der ehemaligen Kolonialmacht), wo-
bei Franzdsisch vor allem als punktuelle Markierung eingesetzt wird und auch in den
Making-of-Passagen nicht durchgingig gesprochen wird.

Die Behind-the-Scenes-Sequenzen sind demnach auch ein anderer Sprach-Raum.
Durch den Wechsel vom 35smm-Film auf digitales Video und vom Stativ auf eine Handka-
mera sind sie auf3erdem visuell anders ausgestaltet. Die deutliche dsthetische Verschie-
denheit der Einstellungen weist das Making-of hier als Bildpraxis des Digitalen aus. »Ma-
king-of« ist ein Modus, in den der Film schalten kann, und dann seine satten analogen
Bilder kurzzeitig gegen niedrig aufgeldstes und tendenziell itberbelichtetes digitales Vi-
deo eintauscht. Erst, wenn die Spielfilmhandlung wieder aufgenommen wird, wechselt
der Film zuriick in den kontrollierten Look des 35smm-Bildes. Insgesamt betonen die drei
Unterbrechungen auf diese Weise eine grundsitzliche Andersartigkeit des Raums der
laufenden Filmproduktion zu den Bildern, die in ihm hergestellt werden.

Dieser Raum der Produktion unterscheidet sich allerdings auch deshalb vom Hand-
lungsraum der hergestellten Szenen, weil er einem anderen Zeitregime angehort. Bei

33 Berthold Brechts Theaterkonzept wird von einigen Autor*innen als Impulsgeber fiir die selbstre-
flexive Wende des modernen Films in den 1960er- und 1970-Jahren angefiihrt, siehe beispielhaft
Elsaesser/Hagener (2007, S. 94—95).

34  Ruoff (2011, S. 30) spekuliert, dass Bouzid diese Gespriche nutzt, um seine eigene politische Hal-
tung deutlich zu machen und mégliche Zensureingriffe zu umgehen. Tatsachlich erhielt der Film,
produziert wihrend der strikt sikularen Ben-Ali-Diktatur, Fordermittel des tunesischen Kulturmi-
nisteriums. Bouzid begriifSte den Sturz des Ben-Ali-Regimes im Januar 2011, duflerte sich aber be-
sorgt iiber den wachsenden Einfluss islamistischer Krafte in Tunesien. Im April 2011 wurde er selbst
von einem Unbekannten mit einer Eisenstange attackiert und am Kopf verletzt (Stollery 2013).
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den Wechseln in die drei Gespriche zwischen Regisseur und Schauspieler wird der lau-
fende Film plétzlich mit einer Produktionssituation konfrontiert, die zeitlich eigentlich
vor den eben noch zu sehenden Szenen gelegen haben muss. Produktion ist etwas, das
einem Film notwendigerweise zeitlich vorausgeht, worauf Autor*innen von Christian
Metz bis David N. Rodowick aus unterschiedlichen Theorieperspektiven hingewiesen
haben.* Deshalb ist es eigentlich unméglich, dass Abdelli den laufenden Spielfilm pau-
siert, um mit dem Regisseur iiber den Fortgang der Handlung zu diskutieren. In der me-
dialen Konstellation eines live aufgefithrten Theaterstiicks, um noch einmal auf Brecht
zuriickzukommen, wire dies anders: Hier wiirde eine Unterbrechung der Handlung kei-
nen zeitlichen Bruch erzeugen.

De facto bringt MAKING OF einen solchen Ebenenwechsel trotzdem fertig — Abdel-
li steigt ja aus der laufenden Spielhandlung aus. Mit ihm begibt sich auch der Film auf
eine andere Zeitebene. Dieser paradoxe Ebenenwechsel wird in der Erzihltheorie klas-
sischerweise als »Metalepse« bezeichnet (Martinez/Scheffel 2009, S. 79). Das Ubertreten
einer ontologischen Grenze zwischen Diegese und Produktionsraum ist in MAKING OF
aber nicht nur ein narratologisches Problem. Die Wechsel werden schon ab der ersten
Unterbrechung als eine Frage des Offs behandelt. Darin besteht der wesentliche Beitrag
des Films zu einer zeitgendssischen Making-of-Asthetik.

Der Blick des Abdallah-Darstellers in die Kamera aktiviert einen Raum, der nicht
mehr einer Fortsetzung des diegetischen Spielorts jenseits der aktuellen Einstellung ent-
spricht. Aus diesem Raum kommt Bouzid, wenn er die Trennlinie der Kadrierung tiber-
schreitet und selbst Teil des Bildes wird. Auch Abdelli iiberquert eine Grenze, wenn er
sich aus der Kadrierung des Films hinausbewegt und damit die laufende Einstellung
sent-diegetisiert<. Diese Bewegung ist eine kontinuierliche. Es findet kein Ortswechsel
statt; der Raum der Produktion und der Raum der Spielszene hingen unmittelbar zu-
sammen. Trotzdem verwandelt sich das Off des hors-champ durch Abdallahs Blick sowie
Bouzids und Abdellis Bewegungen in ein Oft des hors-cadre. Der Film wechselt temporir
in dieses hors-cadre hiniiber (und produziert dabei unweigerlich ein weiteres hors-cad-
re der Making-of-Kamera), bevor die eigentliche Spielhandlung wieder aufgenommen
wird.

Wihrend der Film bei der ersten Unterbrechung einen flieRenden Ubergang von ei-
nem Modus zum anderen vollfithrt, gibt es am Beginn der zweiten und dritten Unterbre-
chung schirfere Bruchkanten. Die zweite Sequenz startet bereits aus einer klassischen
Behind-the-Scenes-Position: Die Making-of-Videokamera filmt schrig neben der Film-
kamera den Schauspieler Abdelli, der sich weigert, eine Szene zu beginnen und statt-
dessen nach dem Regisseur verlangt (TC 00:54:15-00:58:22). Der dritte Einschub entsteht
wieder aus einer Spielszene, allerdings relativ abrupt. Abdallah enthiillt Bahta auf einem
Friedhof, dass Bahta einen Terroranschlag begehen soll. Bahta fragt, was passieren witr-
de, sollte er doch nicht mitmachen. Abdallah ermahnt seinen Schiiler; Bahta verlisst das
Bild unschliissig nach rechts ins Off. In der folgenden Einstellung steht Abdelli neben
Bouzid, mutmafilich am selben Drehort, nun aber wieder mit der Making-of-Videoka-
mera gefilmt. Zwischen beiden entspinnt sich ein drittes Gesprich, wieder iiber die Plau-

35  Siehe hierzu die Ausfithrungen zum hors-cadre der Zeit im ersten Kapitel.
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sibilitit der dargestellten Indoktrination und die méglichen Reaktionen des tunesischen
Kinopublikums (TC 01:14:41-01:18:45).

Das Umschalten zwischen der Spielfilmhandlung und ihren Produktionsumstinden
griindet also auf einem bestimmten Raummodell, das der Film ab der ersten Unter-
brechung implizit mitfiihrt. Lotfi Abdelli und der Steinmetz-Darsteller Lotfi Dziri sind
Ubergangsfiguren, die von der Wirklichkeit der filmischen Diegese in den bis dato ab-
geschirmten Bereich der Produktion hiniiberwechseln. Figuren kénnen das hors-cadre
wie ein diegetisches Off betreten. Das macht ein letzter Theatervergleich deutlich: Ab-
delli verhilt sich wie ein Bithnenschauspieler, der kurzfristig eine Nebenbithne betritt,
um dort, immer noch vor den Zuschauer*innen, einen Disput mit seinem Regisseur an-
zuzetteln.>® Gewissermafien erzeugt der Film einen Meta-Raum, der sowohl den Raum
der diegetischen Spielhandlung als auch den Raum seiner eigenen Herstellung umfasst.
Die Titeleinblendung »Making off« (TC 00:00:33) — mit doppeltem F - ist daher mehr
als nur ein unabsichtlicher Schreibfehler. Der Film produziert fiir die eingeschobenen
Produktionssituationen eine Art zusitzliches hors-champ, ein hors-cadre als Extra-Off,
das zwar auf einer anderen Ebene situiert wire als die iibrigen Zonen auflerhalb des
Bildfeldes, aber fiir die Figuren trotzdem aus dem sichtbaren Bildfeld heraus zuginglich
ist. Haben sie dieses Off einmal betreten, agieren Abdelli und Dziri als >sie selbsts, d.h.
als Schauspieler, nicht mehr als diegetische Figuren. Umgekehrt ist der Weg zuriick in
die Spielhandlung auch nur ihnen, den Schauspielern, méglich. Das technische Perso-
nal, der Regisseur und alle iibrigen Mitwirkenden miissen im hors-cadre verbleiben,
weil es fiir sie keine diegetischen Entsprechungen gibt.

Womit MAKING OF also experimentiert, ist die grundlegende (Un-)Moglichkeit, ein
Film und, wenigstens in Teilen, zugleich ein Making-of dieses Films zu sein.*” In den bis-
her untersuchten Fallbeispielen ging es immer um eine dokumentarische Relation zwi-
schen zwei separaten Filmen: einem Referenzfilm und einem zweiten Film, dem Making-
of, in dem das hors-cadre dieses Referenzfilms erscheint. Auch die oben diskutierten
Mockumentary-Beispiele basieren auf dieser Beziehung, selbst wenn der Referenzfilm
nur noch als ein unerreichbarer Fluchtpunkt mitgefithrt wird. MAKING OF versucht da-
gegen, Referenzfilm und Making-of in einem einzigen Film zu komprimieren. Der Film
stellt dokumentarische Ansichten der Entstehung bestimmter filmischer Bilder unmit-
telbar neben diese Bilder und gibt vor, dass zwischen ihnen eine raumzeitliche Verbindung
besteht.

Meines Wissens hat nur ein anderer Film diese Problematik, dhnlich wie Bouzid es
tut, als wiederholtes >Kippen« des Films in (s)ein hors-cadre und vice versa ausbuchsta-

36  Nicola Evans (2010, S.590) gehort zu den wenigen Autor*innen, die Behind-the-Scenes-Darstel-
lungen im Making-of mit theatralen Hinter- und Seitenbiihnen vergleichen. Diese Gegeniiberstel-
lung bleibt bei ihr allerdings kursorisch.

37  Frangois Niney (2012, S.204—208) beschreibt anhand von SALAAM CINEMA (1995, Mohsen
Makhmalbaf) ein dhnliches Gedankenexperiment: Unter welchen Voraussetzungen kénnte ein
Film ein Dokumentarfilm und ein Spielfilm zugleich sein? Fiir Niney lauft die Frage nach Wahr-
heit oder Tauschung bei Makhmalbafs Film unweigerlich ins Leere: SALAAM CINEMA zeige ein Cas-
ting fiir einen angeblichen Film, und dieses Casting sei einerseits vorgetauscht, andererseits auch
wahr, weil die gecasteten Personen am Ende trotzdem in einem Film, nimlich in SALAAM CINEMA
auftreten.
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biert. A COCK AND BULL STORY (2005, Michael Winterbottom) verwendet diese Wechsel
als filmisches Aquivalent zu literarischen Metaisierungen in Laurence Sternes Roman
The Life and Opinions of Tristram Shandy, Gentleman (1759-1767). A COCK AND BULL STORY
beginnt als Dokumentarfilm iiber eine Sterne-Verfilmung, wird zeitweise selbst zur fil-
mischen Adaption und wechselt dann mehrmals zwischen beiden Ebenen hin und her.
Das Resultat ist ein intertextuell verschachtelter Film, der von seinen Zuschauer*innen
umfangreiche Vorkenntnisse des Romans, der Form des Making-of, und nicht zuletzt
des Star-Images des Schauspielers Steve Coogan erfordert, der auf beiden narrativen
Ebenen in unterschiedlichen Rollen auftritt (als er selbst, als Tristram Shandy und als
Vater Walter Shandy).*® Was Witterbottoms und Bouzids Film verbindet, ist die Logik
des Nebeneinanders von Produktionsriumen und den dabei entstehenden Filmen. Auch
in A Cock AND BULL STORY kénnen diegetische Figuren aus einer laufenden Szene in ei-
ne Drehsituation wechseln und werden dabei zu extradiegetischen Schauspieler*innen
(und umgekehrt). Das Produktionsumfeld ist aber deutlich als fiktionalisierter Inszenie-
rungsraum erkennbar: Die Hauptdarsteller Steve Coogan und Rob Brydon agieren mit
Mitwirkenden der Filmproduktion, die wiederum von anderen Schauspieler*innen ver-
korpert werden. Regisseur Michael Winterbottom tritt selbst nicht in Erscheinung.*

Im Unterschied zu A COCK AND BULL STORY ist das hors-cadre in MAKING OF wieder
Raum der Dreharbeiten und Raum der kritischen Diskussion des Films zugleich. Anders
als in den bisherigen Beispielen dieses Kapitels ist die Intervention hier eine zweifache.
Zum einen bestehen die Handlungen in den drei Einschiiben aus Widerstinden und Ge-
genvorschligen des Hauptdarstellers, der mit der Entwicklung der Geschichte nicht ein-
verstanden ist. Abdellis Hadern mit seiner Rolle und den Anweisungen des Regisseurs
sind der Hauptbestandteil dessen, was in den Behind-the-Scenes-Einschiiben an >Pro-
duktion« gezeigt wird (denn die Dreharbeiten sind ja unterbrochen). Zum anderen ist
Produktion etwas, das metaphorisch, mittels der drei Behind-the-Scenes-Sequenzen,
selbst in den laufenden Film interveniert. Sobald die Schauspieler aus den Spielszenen
in ein hors-cadre hinaustreten, bricht eine Realitit der Dreharbeiten in den laufenden
Film ein. Bei der ersten Unterbrechung scheint Batha/Abdelli sie noch selbst in den Film
hineinzuholen, wenn er die Spielszene stoppt und ins hors-cadre hintiberwechselt. Bei
den spiteren Einschiiben gibt es aber keine Personen, die eine Unterbrechung aktiv an-
stoRen wiirden. Weil die zweite und dritte Unterbrechung keinen direkten Ubergang aus
einer Szene ins hors-cadre zeigen, sondern iiber einen harten Schnitt einsetzen, dringt
sich die Wirklichkeitsebene der Produktion gewissermaflen selbststindig zwischen die
fiktionalen Spielszenen. Theoretisch konnte sich ein Umschalten in das virtuell mitlau-
fende hors-cadre jederzeit wieder ereignen — bis der Film mit klassischen Spielszenen
endet.

MAKING OF wurde teilweise unter dem Titel »Akher Film« (dt.: »Der letzte Film«) auf
Festivals gezeigt. Der alternative Titel bezieht sich auf die erste Unterbrechungssequenz,
in der Bouzid nach der Diskussion mit Abdelli in die Making-of-Kamera seufzt, dass dies

38  Kristen Daly (2010, S. 92—93) diskutiert den Film deshalb als Beispiel fiir eine »interaktive« Wende
des zeitgendssischen Kinos.

39  Fiireinen Uberblick iiber weitere Kombinationen aus Historienfilm und Making-of in A Cock AND
BuLL STORY siehe Romney (2006).
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3. Produktion als Intervention

wohl sein »letzter Film« sein werde (TC 00:44:45). Robert Lang (2014, S. 265-266) greift
diese Bemerkung auf und weitet sie aus: Mit MAKING OF sei der neue tunesische Film an
einem logischen Schlusspunkt angelangt, weil hier deutlich wird, dass die allegorische
Kritik an Gesellschaft und Politik in ihrer bisherigen Form ausgedient habe. Ein solcher
Abschluss wird indes erst durch das Aufgreifen einer anderen filmischen Form méglich:
Wo der Spielfilm an sein Ende kommt, steht das Making-of.

Go, digital, go!

Die Filme, die in diesem Kapitel besprochen wurden, entstanden vor dem Hintergrund
einer zeitgendssischen Konjuktur des Making-of. BRING ME THE HEAD OF TIM HORTON,
INCIDENT AT LocH NEss oder MAKING OF greifen konventionalisierte und bekannte Va-
rianten des Making-of auf, parodieren oder zitieren sie, kombinieren sie mit Momenten
der Tauschung und des Fakes. Die besprochenen Filme bleiben allerdings nicht bei Anlei-
hen und Formzitaten stehen. Sie entwickeln die Form des Making-of mafigeblich weiter,
indem sie die Entstehung eines Films anders dokumentieren, als es etwa ein typisches
Making-of im Bonusmaterial einer DVD-Edition versuchen wiirde. Insbesondere verfol-
gensie die Idee eines hors-cadre, das als physisches Umfeld von Dreharbeiten gegeniiber
dem entstehenden Film zunehmende Eigenstindigkeit gewinnt. Die hier untersuchten
Making-ofs dokumentieren, wie der entstehende Film im hors-cadre behindert, kriti-
siert oder mit anderen Bildern konfrontiert wird. Im Mockumentary-Szenario von IN-
CIDENT AT LocH NEss wird das hors-cadre sogar zum Raum, in dem sich ein Scheitern
des Referenzfilms beobachten lisst. Das hors-cadre bietet dem Referenzfilm nicht lin-
ger ein sicheres Fundament.

Die Vorginge, die Making-ofs wie BRING ME THE HEAD OF TIM HORTON, INCIDENT
AT LocH NEss oder MAKING OF jeweils im hors-cadre in Szene setzen, wurden in diesem
Kapitel zusammenfassend als Interventionen verstanden. Es handelt sich um Eingrif-
fe und Einmischungen, die unterschiedlich ausfallen kénnen: humoristisch oder ernst,
berechtigt oder grotesk iiberzogen (Produzent Zak Penn), manchmal unsicher und ver-
stockt (Val Lauren) oder wiitend und verweigernd (Kate Lyn Sheil). Alle Handlungen zie-
len dabei aufeinen Film ab, der momentan gedreht wird. Deshalb stellen sie kein direktes
Gegenteil von Produktion dar. Figuren wie Guy Maddin, Kate Lyn Sheil oder Lotfi Abdel-
li machen nicht unbedingt mit, aber sie machen immer noch etwas, und dieses etwas ist
nach wie vor auf einen Film bezogen, der sich noch im Entstehungsprozess befindet. In
diesem Sinne sind ihre Handlungen >produktiv¢, auch wenn sie mit dem entstehenden
Film in einen Konflikt geraten.

Es ist bemerkenswert, dass alle Beispiele dieses Kapitels bei einem klassischen pro-
filmischen Raum ansetzen: dem Bereich rund um die filmende Kamera. Mutmafilich
wird ein solcher Raum deshalb so prominent in Szene gesetzt, weil kritische Interventio-
nen hier problemlos als Figurenhandlungen gefilmt werden kénnen. Andere Varianten
einer Einmischung in einen entstehenden Film sind durchaus vorstellbar, aber Aktio-
nen an einem Set konnen leichter von einer Kamera als physische Bewegungen aufge-
zeichnet werden. Eine Raumkonstruktion wie in MAKING OF funktioniert dariiber hin-
aus nur im Umfeld von realen Dreharbeiten. Wenn eine Filmfigur den Bildausschnitt
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