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Für das hier entwickelte Argument ist entscheidend,dass beideZeitordnungennicht

deckungsgleich sind, selbst wenn Filme keine sichtbaren Alterungserscheinungen auf-

weisen. Es existiert eine analoge Form der Demarkation, die zuvor schon für das hors-

cadre als mediales Außen des Filmbildes bestimmt wurde: Genauso wie der eigentliche

Ort der Kamera zum Hohlraum wird, der vom Bild jener Kamera niemals eingefangen

werden kann, so ist die Zeit der Herstellung, Fabrikation und Entstehung nicht ohne

Weiteres mit der inneren Zeitstruktur des Filmbildes deckungsgleich. Die »film time«,

der Zeitpunkt der realen Filmherstellung, und die »cinema time«, der Zeitpunkt der Re-

zeptiondes Films,bleiben füreinander inkommensurabel.Denn auchwenn ein Filmher-

stellungsvorgang im Film vorgeführt wird, geht ihm wiederum eine notwendige Her-

stellungsphase voraus, weil ein Film seinemehrphasige Struktur nicht auflösen kann. Es

wiederholt sich dann die potenziell ins Unendliche geöffnete Vervielfachung des hors-

cadre, das immer neue, zeitlich vorgelagerte hors-cadres hervorbringt.

Making-of – zweite Annäherung

Der temporale Charakter des hors-cadre ist produktiv, weil er Präzisierungen erlaubt,

die mit einem ausschließlichen Fokus auf Raumaspekte nicht möglich wären. Erstens

kanndiemediale Spezifik desfilmischenBildes konkretisiertwerden.Filme sind beweg-

te Bilder, für die beide Varianten des hors-cadre konstitutiv sind: ein Außenraum eben-

so wie eine Außenzeit ihrer Hervorbringung. Andere Bewegtbildermachen dagegen nur

eine der beiden Dimensionen des hors-cadre stark. Ein live übertragenes Fernsehbild

weist etwa ein räumliches hors-cadre jenseits der Kadrierungen des Bildes auf, inklusive

der üblichen Produktions- und Übertragungsgerätschaften und des technischen Perso-

nals. Das gilt allerdings nicht unbedingt für die zeitliche Vorgängigkeit der Bildproduk-

tion. Strenggenommen gibt es zwar auch hier eine mikrotemporale Latenz, denn ›live‹

übertrageneoder ›inEchtzeit‹ generierteBilder aufBildschirmenwerdenpermanentaus

elektronischen Signalen neu aufgebaut oder digital errechnet (Cubitt 2014b, S. 95–96).43

Diese mikrotemporalen Intervalle liegen aber unterhalb einer menschlichen Wahrneh-

mungsschwelle; außerdembetreffen sie eher eineDistributionslogik, also die Frage,wie

ein Bild von einem Punkt A zu einem Punkt B gelangt – bzw. wie sich am rezeptionsäs-

thetischen Ende des Übertragungsweges aus Datenprozessen ein wahrnehmbares ›Bild‹

materialisiert (Rothöhler 2018). Aus der Wahrnehmungsperspektive menschlicher Zu-

schauer*innen bleibt es dabei, dass Rezeptionsmoment und derMoment der ursprüng-

lichen Bildproduktion beim Live-Fernsehenmaximal eng beieinander liegen.

Den umgekehrten Fall stellen Bilder dar, die keine sichtbaren visuellen Rändermehr

aufweisen. 360°-Videos oder Virtual-Reality-Umgebungen erzeugen ausgedehnte visu-

elle Felder, für die das rechteckige Format des klassischen Filmbildes augenscheinlich

keine Rolle mehr spielt. Entsprechende Bilder werden mit kugelförmigen Kamerakon-

struktionen aufgezeichnet oder vollständig am Computer als virtuelle Umgebungen

43 Zu technikhistorischen Voraussetzungen einer digitalen Kommunikation in vermeintlicher Echt-

zeit siehe auch Otto (2020, S. 80–90).
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erzeugt, die räumlich nicht mehr ›aufzuhören‹ scheinen. Es gibt, je nach Rezeptions-

modus, kaum noch oder keine sichtbaren Begrenzungen mehr, die diese Bilder wie

ein Behälter umschließen (Rothöhler 2014). Zwar schlagen sich auch hier nicht alle

Aspekte ihrer Entstehung unmittelbar in den Bildern nieder – die Kamera, die ein 360°-

Bild aufnimmt, kann sich weiterhin nicht selbst filmen; und es bleiben effektiv auch

verschiedene andere Herstellungsprozesse der Prä- und Postproduktion unsichtbar.

Aber es würde wenig Sinn ergeben, hier von einer profilmischen Produktionsrealität

im Off zu sprechen, denn eine Trennung zwischen on-screen und off-screen gibt es

offenkundig nicht mehr. Trotzdem kann immer noch ein Produktionsmoment zeitlich

vom Projektions- oder Wiedergabemoment des randlosen Bewegtbildes unterschieden

werden. Dieser Produktionsmoment bleibt für die Zuschauer*innen unzugänglich,

auch wenn er nicht in einem herkömmlichen, räumlichen Off zu verorten ist.

Zweitens kann ein zeitliches hors-cadre für mögliche Unterscheidungen zwischen

Spielfilmen und Dokumentarfilmen fruchtbar gemacht werden. Die bisher vorgestell-

ten Positionen entwickeln ihre Idee eines Außen der Filmentstehung vor allem anhand

von narrativen Spielfilmen. Der Ausschluss jeglicher Hinweise auf einen Herstellungs-

apparat aus dem Filmbild, der nach Aumont mit dem Verschwinden des avant-champ

einsetzt, fällt historisch mit der Entstehung geschlossener filmischer Diegesen zusam-

men. In der Dokumentarfilmtheorie ist deshalb die Annahme verbreitet, dass das hors-

cadre für den Dokumentarfilm nur eine untergeordnete Rolle spielt –weil, wie François

Niney schreibt, eine stärkere »Kontinuität zwischen derWelt hinter undderWelt vor der

Kamera« vorliegt (2012, S. 90), und weil (was auf dasselbe hinausläuft) das hors-champ

laut Florian Krautkrämer (2014, S. 19) oder Philipp Blum (2017, S. 180) im Dokumentar-

filmmeistensmit demhors-cadre in eins fällt. Das Off ist hier also nicht die imaginierte

Fortsetzung eines diegetischen Raums, sondern der Raum der dokumentarfilmischen

Kamera, aus dem sich die Filmemacher*innen immer wieder in die laufende Aufnah-

me einklinken können. In unterschiedlichen dokumentarischen Strömungen wird auf

dieseWeise die Aufnahmesituation im Filmmit thematisiert, etwa im cinéma vérité oder

in der Herangehensweise, die Bill Nichols als »partizipativen Modus« bezeichnet (2010,

S. 179–194).Krautkrämer (2014, S. 119–120) stellt vergleichbareÜberlegungen anhand ei-

nes jüngeren Medienphänomens an. Er beobachtet, wie in Handyvideos aus dem syri-

schen Bürgerkrieg plötzlich wieder ein avant-champ entsteht, wie ihn Aumont anhand

der frühen Lumière-Filme beschrieben hatte. In den Handyvideos scheint die filmende

Person stark ins Geschehen involviert – etwa, wenn direkt auf den oder die Filmende*n

geschossen wird. Die filmende Person bleibt zwar visuell im Off, aber es gibt in der Si-

tuation der Aufnahme keinen wirklich abgetrennten Außenbereich, kein hors-cadre im

engeren Sinne mehr, so KrautkrämersThese (ebd., S. 125–126).

Der Zusammenfall von hors-champ und hors-cadre oder die starke Evokation der

eigentlich unsichtbar bleibenden Filmemacher*innen im Bild sorgen dafür, dass das

Publikum die Aufnahmesituation der Bilder nicht vergisst. Es wird immer wieder an

die Präsenz der Filmemacher*innen hinter und teilweise auch vor der Kamera erinnert

(Odin 2012, S. 263).Wenn der Rahmen, der ein hors-cadre vom Bild abtrennt, aber auch

als ein Zeit-Rahmen verstanden wird, kann auch bei Dokumentarfilmen oder, allgemei-

ner, bei dezidiert nicht-fiktionalen Bewegtbildern von einer Phase der Filmentstehung

ausgegangenwerden,die sich nicht eins zu eins in die filmophaneZeit einzelner Einstel-
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lungenundSzenenübersetzt. Spezifisch für denDokumentarfilmwäre dannnicht, dass

er gar kein hors-cadre mit sich führt, sondern, dass er lediglich sein räumliches hors-

cadre spürbar abschwächt. Denn auch für den Dokumentarfilm gilt, dass Entstehung

und Rezeption zeitlich auseinanderliegen. Die Aufnahme und Aufbereitung der Bilder

hat bereits stattgefunden, wenn sie von einem Publikum gesehen werden. In Krautkrä-

mers Beispiel zielt der Schuss in Richtung Handykamera auf die filmende Person; aber

der Schuss hat sich längst real ereignet, wenn die kurze Aufnahme auf ein Publikum

trifft. Möglicherweise sind dokumentarische Bewegtbilder deshalb so gut darin, diese

zeitliche Differenz vergessen zumachen, geradeweil die Filmemacher*innenmit ihrem

Equipment im Bild stärker präsent sind als im Spielfilm.

In jedem Fall sind auch Making-of-Filme zu Dokumentarfilmen vorstellbar, die ein

hors-cadre dieserDokumentarfilme ins Bild setzen – imSinne einesmöglicherweise ex-

kludierten Produktionsraums, aber auch im Sinne einer zurückliegenden Produktions-

zeit. Tatsächlich wurden immer wieder auchMaking-ofs als Dokumentarfilme über die

Entstehung von Dokumentarfilmen produziert. Jean-Baptiste Gouyon (2018) kann etwa

mit Beständen aus dem Archiv der BBC nachweisen, dass Making-ofs wie The Making

of a Natural History Film (1972, Mick Rhodes) in den 1960er- bis 1980er-Jahren ent-

scheidend an der Neudefinition des Fernsehdokumentarismus im britischen öffentlich-

rechtlichen Fernsehen beteiligt waren.44 Ein Making-of kann aber auch Aufschluss da-

rüber geben, inwiefern einhochgradigperformativerHybridfilm inTeilen aufdokumen-

tarische Praktiken zurückgeführt werden kann – so geschehen inNotreNazi (1984, Ro-

bertKramer) zuThomasHarlansWundkanal (1984).Harlans Film,der fast durchgängig

im theatralen Setting eines Verhörraums spielt, trennt den szenischen Raum merklich

von einemOff, das sich primär durch die Stimmen von unsichtbar bleibenden Fragestel-

ler*innen bemerkbar macht. Der Zwillingsfilm Notre Nazi weist dieses Off als hors-

cadre aus und macht die Befragung eines NS-Kriegsverbrechers als dokumentarische

Methodekenntlich.DieÖffnungdeshors-cadre vonWundkanaldurchdenFilmNotre

Nazi vergrößert den Wissensradius der Zuschauer*innen über das Doppelfilmprojekt

enorm.Erst die Vergegenwärtigung der Drehsituationmacht die Brisanz der Befragung

deutlich, in der sich der Regisseur plötzlich in der Rolle des Befehlsgebers wiederfindet,

dessen inkriminierende Anweisungen der Protagonist gehorsam befolgt.

Ein Making-of macht also nicht nur etwas sichtbar, was vorher im unsichtbaren Off

eines Films lag. Es leistet auch eine Vergegenwärtigung der Herstellungsvorgänge eines

Films, die im Film selbst im zeitlichen Sinne abwesend bleiben. Wer einen Making-of-

Film sieht, für den werden unterschiedliche Entstehungsprozesse im hors-cadre wie-

der gegenwärtig. Making-ofs können dadurch ein Gefühl des Dabeiseins erzeugen, im

räumlichen wie im zeitlichen Sinne.

Dieser Eindruck kann unterschiedlich stark ausfallen, genauso wie filmische Her-

stellungsprozesse mal mehr, mal weniger umfänglich gezeigt werden können. Typisch

für Making-of-Szenen in Wochenschauen sind etwa zusammenfassende Montage-

sequenzen mit unterschiedlichen Ansichten von Dreharbeiten, Stars und emsigen

Setmitarbeiter*innen. Die in den 1920er-Jahren noch mit Zwischentiteln, später auch

44 Ein jüngeres Beispiel für einMaking-of zu einemDokumentarfilmprojekt istWhere the Condors

Fly (2012, Carlos Klein) zu ¡Vivan las Antipodas! (2011, Victor Kossakovsky).
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mit externen Voice-over-Erzählern versehenen Szenen bieten punktuelle Einblicke,

ohne bei einzelnen Arbeitsabläufen länger zu verharren, und ohne dem Publikum eine

Möglichkeit zu geben, die Aufnahmen mit dem finalen Film in Verbindung zu setzen –

weil es diesenFilmzumZeitpunkt derWochenschauaufnahmenmeistensnochgarnicht

gab.Eines der ältesten, erhaltenenBeispiele ist eine vierminütige Reportage, erschienen

in der kurzlebigen newsreel-Sparte der ebenso kurzlebigen Westküstenzeitungen von

Verleger Cornelius Vanderbilt IV. Das Thema ist die Produktion von Greed (1924, Erich

von Stroheim) im Death Valley, die vor allem als kräftezehrende Wüstenexpedition

erzählt wird. Auf eine Texttafel folgt jeweils eine Totale der Crew als Karawane, die sich

aus dem Städtchen Keeler an den heißesten Ort der USA aufmacht. Erst die vorletzte

Einstellung zeigt tatsächlich laufende Dreharbeiten.

Making-ofs können aber auch ganz anders vorgehen. Die eigenständigen Zeitab-

läufe der Entstehung eines Films werden besonders dann interessant, wenn die Bewe-

gungen innerhalb des Filmbildes nicht eins zu eins den profilmischen Abläufen vor der

Kamera entsprechen. Ein gutes Beispiel ist der Animationsfilm. Sichtbare Bewegungen

müssen dort immer künstlich erzeugt werden; filmophane Zeit ergibt sich erst aus den

animierten Bewegungen (und etwaigen Bewegungspausen und Stillständen) im Bild.

Deshalb ist es kaum möglich, aus dem animierten Filmbild Rückschlüsse auf die Zeit-

ebene seiner tatsächlichenHerstellungzuziehen.DieFilmemacher*innen sindwährend

der Aufführung bzw.Wiedergabe des Films also nicht nur abwesend,weil Film einmehr-

phasigesMedium ist;45 sie können in der animiertenWirklichkeit logisch auch gar nicht

anwesend sein.

MovingPictures.TheArtof JanLenica* (1975, RichardP.Rogers/Produktion: Ro-

bert Gardner) macht es sich zur Aufgabe, eine solche Zeit der Herstellung anhand eines

animierten Kurzfilms des polnischen Grafikers und Experimentalfilmemachers Lenica

freizulegen. Lenica wird während einer künstlerischen residency am Film Study Center

derHarvard-Universität vomDokumentarfilmemacherRichardP.RogersmitderKame-

ra begleitet. Lenica wird kaum konventionell interviewt, stattdessen konzentriert sich

Rogers ganz auf Lenicas künstlerische Arbeit: das Skizzieren, Ausschneiden und Ein-

färben von Papierfiguren für eine Legetrick-Animation, die Kombination von Figuren

und Hintergründen zu Kompositbildern, ihre Belichtung auf dem Tricktisch, die ge-

naue Kalkulation der Belichtungszeiten mit der Stoppuhr. Zuschauer*innen des Films

könnenden konzentriert arbeitenden Lenica bei diesenTätigkeiten beobachten.Die Zeit

einzelner Arbeitsvorgänge wird zur Rezeptionszeit des Publikums – bis Rogers sich am

Schluss entscheidet, den Animationsfilmemacher selbst zu animieren: Durch das plan-

volleWegschneidenvonEinzelbildern in einerFilmaufnahmescheint LenicadieTreppen

des FilmStudyCenters inHarvard nicht herunterzulaufen, sondern hinabzugleiten.Auf

dem Parkplatz löst er sich durch einen weiteren Überblendungstrick in Luft auf.

BeispielewieMovingPicturesmachendeutlich,dassnebenderKategoriedesRau-

mes auch die Zeit der Filmherstellung im Making-of aufgegriffen und unterschiedlich

ausgestaltet werden kann. Der Einblick in ein hors-cadre geht dann mit einem zeitli-

chenMiterlebeneinher,dasanhanddeseigentlichenFilmsnichtmöglich ist.Diebisheri-

genÜberlegungen zumhors-cadre sollennun in einemZwischenfazit zusammengefasst

45 Zum »abwesenden Autor« in mehrphasigen Künsten siehe Rodowick (2007, S. 14).
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werden, um die Frage der Dokumentation von Filmproduktion imMaking-of weiter zu

vertiefen.

Produktion dokumentieren

Ein Rahmen signalisiert Distanz, schreibt Aumont (2007, S. 42). Er trennt zwei Berei-

che voneinander undmacht eineUnterscheidung zwischen ihnenmöglich. ImFilmhan-

delt es sich dabei, klassischerweise, um ein sichtbares Bildfeld ›on-screen‹ und um eine

unsichtbare Zone ›off-screen‹, jenseits der Begrenzungen des Bildfeldes. Das Konzept

des hors-cadre ist eine Konsequenz dieser filmischen Rahmung, die ich in drei Schrit-

ten dargestellt habe: als historischer Ausschluss verschiedener Herstellungsaspekte aus

demBild, als räumliche und schließlich als zeitlicheUnverfügbarkeit des Bildursprungs.

Letztere ist in einigen Kommentaren zur zeitlichen Abtrennung des Filmpublikums von

einer Herstellungsphase schon angelegt. Bislang wurde diese Trennung aber nicht mit

der Idee des hors-cadre zusammengebracht.

Traditionell adressiert das hors-cadre einen ausgeklammerten, technisch-appara-

tiven Raum. Seine ästhetischen Leitbegriffe sind die Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit von

Herstellungsprozessen und Entstehungsvorgängen. Ein hors-cadre der Zeit verweist

demgegenüber auf eine andere Leitdifferenz, nämlich auf diejenige einer Anwesenheit

(bzw. Präsenz) oder Abwesenheit (bzw. Absenz). Beide Dimensionen markieren zusam-

men eine unsichtbare und gleichzeitig abwesende Sphäre der Filmherstellung, oder,mit

anderenWorten, eine Sphäre der Filmproduktion.

Die Differenzierungen zwischen on-screen und off-screen, Sichtbarkeit und Un-

sichtbarkeit sowie Anwesenheit und Abwesenheit hängen eng mit der Trennung zwi-

schen der Rezeption und der Produktion eines Films zusammen. Schon Goodman ruft

diese Trennung auf, wenn er von »einphasigen« und »zweiphasigen« Künsten spricht.

Bei einphasigen Künsten finden Rezeption und Produktion gleichzeitig statt, bei zwei-

phasigen Künsten fallen sie zeitlich auseinander. Rodowick greift diesen Gedanken in

seiner Goodman-Relektüre wieder auf, wenn er den Film als mehrphasiges Medium

beschreibt.

Der Einsatz dieser Leitunterscheidung bei Goodmanmacht deutlich, dass die Tren-

nung zwischen Produktion undRezeption nicht nur auf den Film, sondern auf eine gan-

ze Reihe unterschiedlicher Kunstgattungen oder Medien zutrifft. In der Literatur kann

etwa zwischen Schreiben und (späterem) Lesen unterschieden werden, in der Malerei

zwischenMalen und Betrachten. Für den Film ist hier wesentlich, dass die Teilung zwi-

schen einem Bereich der Produktion und einem Bereich der Rezeption mit Struktur-

eigenschaften filmischer Bilder zusammenhängt. Das hors-cadre ist eine konkrete Vo-

raussetzung dafür, dass im Film Produktion und Rezeption voneinander getrennt blei-

ben.DasMaking-ofwird seinerseits durchdie Abtrennungder Produktion vomVorgang

derRezeptionmöglich.Es setzt insBild,wasdashors-cadre eines anderenFilmsvondie-

semFilmund seinerRezeption ausgeklammert hat.Es liefert filmischeAnsichten von je-

nem anderen Schauplatz, der für die Rezeptionsseite normalerweise räumlich wie zeit-

lich unverfügbar ist.
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