1. Produktion als AuBen

Die in der Einleitung beschriebenen Szenen aus ALICE GUY TOURNE UNE PHONOSCENE
und CAPTURING AVATAR zeigen Menschen, Dinge und Abliufe, die in der phonoscéne und
in AVATAR nicht vorkommen. Dazu gehdren sowohl die beiden Studioumgebungen als
auch das eingesetzte Produktionsgerit — unabhingig davon, ob es sich dabei um ein
frithes Tonfilmsystem oder um eine Motion-Capture-Bithne und eine virtuelle Kame-
ravorrichtung handelt. Die grundlegende Struktur ist jeweils dieselbe: Was in ALICE GUY
TOURNE UNE PHONOSCENE und CAPTURING AVATAR fiir die Umsetzung einer phonoscéne
und eines 3D-Kinofilms mobilisiert wird, ist in der phonoscéne und im 3D-Film weder zu
sehen noch zu horen.

Fragen von filmischer Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit werden in der Filmtheorie oft
mit der Kategorie des Offs und des off-screen space in Verbindung gebracht. Das Off wird
klassischerweise als unsichtbare Erweiterung des filmischen Raums definiert. Es basiert
auf dem Wahrnehmungseindruck, dass der filmische Raum jenseits der Bildrinder ei-
ner Einstellung weitergeht." Die franzdsische Terminologie ist hier priziser als die eng-
lische, denn sie kennt fiir das Auerhalb eines Bildes mehrere Begriffe. Der unsichtba-
re Raum im Off wird meistens als hors-champ bezeichnet — als ein Aufien des sichtba-
ren Bildfeldes. Davon zu unterscheiden ist das sogenannte hors-cadre. Jacques Aumont,
Alain Bergala, Michel Marie und Marc Vernet verwenden den Begriff, um auf eine spezi-
elle Dimension des filmischen Auflen aufmerksam zu machen, die das Konzept des hors-
champ nicht abdeckt:

As for that space of the film production where the technical equipment, filmmaking
activity, and, metaphorically, the work of écriture are all deployed and undertaken,
it will be more useful to use the phrase sout of frame« [franz.: hors-cadre, FH]. This
term may be inconvenient since it is rarely used, yet by way of compensation it offers
the advantage of referring directly to the frame, that is, to an artifact of the film'’s
production, and not to the screen space, which is already produced and taken in by
the illusion. (1992, S.15-18)

1 Fir eine Basisdefinition des off-screen space siehe Bordwell/Thompson/Smith (2020, S.185-187).
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Das hors-cadre charakterisiert das filmische Bild also als ein gemachtes Artefakt. Es be-
tont eine spezielle AuRenseite, nimlich den »space of the film production«. Dieser Raum
entspricht zunichst dem realen, empirischen Off jenseits des Bildausschnitts einer fil-
menden Kamera. Den Autoren zufolge kann er aber auch im weiteren Sinne als allgemei-
ner, unsichtbar bleibender Raum des Filmemachens verstanden werden, der jenseits des
cadre oder frame liegt. Im Franzdsischen und Englischen schwingen hier zwei Bedeutun-
gen mit: cadre/frame meint sowohl die Kadrierung, d.h. den kompositorischen Bildaus-
schnitt, als auch den Kader, das materielle Einzelbild auf dem Filmstreifen.

Mein Vorschlag lautet, das Making-of mit dem hors-cadre zusammenzudenken.
Diese Verkniipfung soll einerseits die filmisthetischen Implikationen des Making-of
beriicksichtigen, die in bisherigen Definitionen keine oder nur eine untergeordnete
Rolle spielen. Andererseits soll die Verkniipfung mit dem hors-cadre helfen, die doku-
mentarische Qualitit des Making-of und seinen Bezug auf die Produktion eines anderen
Films besser zu beschreiben.

Dieses Argument wird in mehreren Etappen entfaltet. Den Ausgangspunkt bildet die
immer wieder formulierte Idee, dass die dufleren Rinder eines Filmbildes in bestimm-
ter Hinsicht wie ein Rahmen funktionieren. Aus diesem Rahmencharakter lassen sich,
in einem zweiten Schritt, die Entstehung des Offs und die Ausklammerung von Herstel-
lungsprozessen aus dem filmischen Bild ableiten. Der Begriff des hors-cadre entstand
urspriinglich, um diese Exklusionsmechanismen priziser zu beschreiben. Die Ausblen-
dung der Filmherstellung aus dem Film lasst sich allerdings noch weiterdenken, nim-
lich, in einem dritten Argumentationsschritt, als eine grundsitzliche, ridumliche Unver-
figbarkeit des Bildursprungs. Diese Unverfiigbarkeit kann, viertens, auch als zeitliche
Abgeschiedenheit der Bildhervorbringung bestimmt werden. Der »space of the film pro-
duction« bei Aumont, Bergala, Marie und Vernet ist also nicht nur nicht sichtbar und
nicht horbar, er ist auch nicht gegenwirtig. Dadurch wird — letzter Schritt der Argumen-
tation — der Bereich der Filmproduktion strukturell von einer Sphire der Filmrezeption
getrennt. Das Making-of vermag es, den Bereich der unsichtbaren, abwesenden Produk-
tion fiir ein Rezeptionspublikum zu dokumentieren.

Im Verlauf dieses Theorieparcours mochte ich unterschiedliche Autor*innen mit-
einander in einen Dialog bringen, die sich mit Denkfiguren der filmischen Rahmung,
des filmischen Aufien und einer dsthetischen Ausblendung von Filmherstellung ausei-
nandergesetzt haben. Fiir solche Positionen kann in der Geschichte der Film- und Me-
dientheorie relativ weit zuriickgegangen werden. Theoriehistorische Perspektiven sind
fir das Making-of iiberraschend produktiv. Denn auch Autor*innen, die ihre Uberle-
gungen am Modell des klassischen, analogen und auf einer Kinoleinwand vorgefiihrten
(SpieDFilms entwickelt haben, liefern ein prizises Vokabular, das fiir ein besseres Ver-
stindnis des Making-of fruchtbar gemacht werden kann. Mithilfe ihrer Positionen kann
das Making-of als mediales Phinomen — auch unter digitalen und postkinematografi-
schen Vorzeichen — weiter an Kontur gewinnen.

Bevor ich mit Uberlegungen zur Rahmung des Filmbildes beginne, sind noch zwei
methodische Vorbemerkungen notwendig. Erstens geht es mir im Folgenden nicht da-
rum, ein fest umrissenes Genre namens Making-of zu definieren. Potenzielle Filmbei-
spiele bilden eher eine offene Menge - sie sind so lose miteinander verbunden wie ALICE
GUY TOURNE UNE PHONOSCENE mit CAPTURING AVATAR. Zweitens schlief3t diese Arbeit
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an einen existierenden Diskurs an. Es gibt Filme, die allgemein als Making-ofs bezeich-
net werden; ALICE GUY TOURNE UNE PHONOSCENE und CAPTURING AVATAR gehoren si-
cherlich dazu. Das Ziel dieses Kapitels ist nicht, aus dieser Einordnung eine wasserdichte
Definition zu extrahieren, sondern anhand des hors-cadre eine auffillige Gemeinsam-
keit dieser Filme besser zu verstehen.

Gerahmte Bewegtbilder

In ALICE GUY TOURNE UNE PHONOSCENE ist die Entstehung eines Tonkurzfilms in einer
markant komponierten, filmischen Einstellung zu sehen. Das, was im Bild als Aufnah-
mecrew und Aufnahmetechnik identifiziert werden kann, ist rings um den hellen, sze-
nischen Raum angeordnet. Die Silhouetten der Lichtmasten, Reflektoren, Kameras und
arbeitenden Techniker bilden einen visuellen Rahmen, der den bespielten Kulissenraum
einfasst. Dort, wo der Umraum der Studiotechnik und der Mitarbeiter*innen beginnt,
scheint eine Grenze zu verlaufen. Die von Guy verwendete Kamera erfasst mutmaflich
nur die angeleuchtete Kulisse und die Tinzer*innen. Sie lisst ihre eigene Kadrierung
dort enden, wo die dunklen Reflektoren und Lichtmasten ins Bild hineinragen wiirden.

Auch ein zweiter Film, den etwa Journot (2011, S. 73) als frithes Making-of bezeichnet,
strukturiert seine Darstellung von Dreharbeiten itber das Motiv des Rahmens. Jean Dré-
ville, der die Entstehung der Literaturadaption ’ARGENT (DAS GELD, 1928, Marcel UHer-
bier) mit einer Filmkamera begleiten durfte, inszeniert in AUTOUR DE ’ARGENT (1929)
die Studiohallen mit ihren Lichtanlagen, Kamerasystemen und geschiftigen Technikern
immer wieder als Rahmen um die Schauspieler*innen und Sets. Schon zu Beginn sei-
nes Films fahrt die Kamera, nachdem die klobigen Scheinwerfer unter der Studiodecke
angeworfen wurden, langsam in die erleuchteten Kulissen hinein, vorbei an den dunk-
len Riickseiten der Bauten und Deckenaufhingungen, die das Set visuell einrahmen (TC
00:03:39-00:04:11; Abb. 2). In der Schlussszene zieht sich die Kamera wieder aus der lee-
ren Kulisse zuriick. Links und rechts kommen die Riickseiten der Stellwinde ins Bild,
ringsherum gehen die Studiolichter aus (TC 00:35:40-00:37:14; Abb. 3).

Abb. 2-3: Studioridume und technisches Gerit als visuelle Rahmen um die Sets von L’ARGENT.

Quelle: AUTOUR DE ’ARGENT, DVD, Stills.
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Der Rahmen gehort gleichermaflen zum festen Begriffsvorrat der klassischen Film-
theorie. Er wird vor allem dann als Konzept herangezogen, wenn das Verhiltnis zwi-
schen dem visuell begrenzten Filmbild und seinen méglichen, unsichtbar bleibenden
Auflenzonen bestimmt werden soll. ALICE GUY TOURNE UNE PHONOSCENE und AUTOUR
DE L’ARGENT setzen dieses Verhiltnis gewissermafien direkt in ein filmisches Bild. Sie
zeigen, wo eine Trennlinie zwischen einer geplanten filmischen Einstellung und ihrem
unmittelbaren, realen Umraum verliuft. Der Rahmen, die Abgrenzung des Filmbildes
nach auflen, scheint in dieser Hinsicht ein geeigneter Startpunkt, um einen filmtheore-
tischen Begriff des Making-of zu entwickeln.

Rudolf Arnheim ist mutmafilich der erste Autor, der in den ausgehenden 1920er-
Jahren eine Verkniipfung zwischen dem filmischen Bild und dem Konzept des Rahmens
vornimmyt. In Film als Kunst, rund zwei Jahre nach AUTOUR DE I’ARGENT entstanden,
stellt Arnheim (2002 [1932], S. 31-34) einen grundsitzlichen Unterschied zwischen dem
menschlichen Sehvermogen und dem filmischen Bild fest. Das »Sehfeld« eines Men-
schen sei begrenzt, weil seine Augen nur einen bestimmten Raumwinkel tiberblicken
konnen. Diese Begrenzung werde aber als solche nicht wahrgenommen. Man kénne die
Rinder des eigenen Sehraums nicht sehen, weder als Zonen zunehmender Unschirfe
noch als scharfe, limitierende Kanten. Augen- und Kopfbewegungen wiirden auflerdem
dafiir sorgen, dass beim Sehen der Eindruck eines holistischen, »einheitlichen Seh-
raum[s]« (ebd., S. 31) entsteht. Dagegen ist das Filmbild nicht nur ein begrenztes Feld,
seine Grenzen sind auch von den Zuschauer*innen wahrnehmbar. Arnheim schreibt:
»Die Begrenzung, die das Bild hat, empfinden wir sofort als eine solche. Der abgebildete
Raum ist bis zu einer bestimmten Ausdehnung sichtbar, dann aber kommt ein Rand,
der das Weitere abschneidet« (ebd., S. 32).

Das »wir«, aus dessen Perspektive Arnheim hier schreibt, ist das Publikum im Kino-
saal. Im Laufe seiner weiteren Ausfithrungen wechselt er jedoch streckenweise auf die
Seite derjenigen, die mit einer Kamera tatsichlich Filme machen. Fiir sie sei die rah-
mende Begrenzung des Bildes eine willkommene Herausforderung, weil sie nach krea-
tiven Entscheidungen verlangt. Filmemacher*innen miissten aktiv aus der prinzipiellen
»Unbegrenztheit des Wirklichen« (ebd., S. 84) ein Motiv auswihlen, das innerhalb der
festen Grenzen der Einstellung zu sehen sein soll. Film ist fiir Arnheim deshalb niemals
direkte Wiedergabe der Wirklichkeit, sondern ihre gezielte dsthetische >sEinrahmung«.
Der Rahmencharakter des bewegten Bildes ist eine wichtige Voraussetzung, um Film als
eine neue, legitime Kunstform zu beschreiben.

Um die Klirung grundsitzlicher Bildeigenschaften geht es auch André Bazin, einer
zweiten theoriehistorischen Station des Rahmenbegriffs. Bazins Methode ist ebenfalls
der Vergleich. Doch wihrend Arnheim natiirliches Sehen und Filmbild gegeniiberstellt,
kontrastiert Bazin zwei unterschiedliche Bildtypen: Malerei und Film. In seinem gleich-
namigen Aufsatz (2004a [1959]) stellt er zunichst fest, dass sowohl das Gemailde als auch
das projizierte Filmbild fiir ihre Betrachter*innen bzw. Zuschauer*innen sichtbar be-
grenzt sind. Doch diese Begrenzung hat, laut Bazin, sehr unterschiedliche Konsequen-
zen:
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[Dler Rahmen des Gemaldes ist eine Zone raumlicher Desorientierung. Er stellt dem
natiirlichen Raum und dem unserer aktiven Erfahrung, der den Rahmen aufen um-
gibt, einen nach innen orientierten Raum gegeniber: Der kontemplative Raum o6ff-
net sich nur auf das Innere des Gemaéldes. Die Umgrenzung der Kinoleinwand ist kein
>Rahmenc« des Kinobildes, wie die technischen 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. (Ebd., S. 225)

Bazin beschreibt damit zwei abweichende Wahrnehmungseindriicke. Er nimmtan, dass
der Gemilderahmen den Aufmerksambkeitsfokus seiner Betrachter*innen notwendiger-
weise auf das Innere des Gemildes lenkt,* wihrend im Kino das genaue Gegenteil ge-
schieht. Man kénnte Bazin vorwerfen, hier einen potenziellen Rezeptionseffekt zu ver-
absolutieren. Tatsichlich steht seine These aber im Kontext einer Auseinandersetzung
mit verschiedenen Filmen iiber Malerei, besonders solche, die ein Gemilde nicht voll-
stindig in einer einzigen, fixen Einstellung abbilden. Das Interessante an einem Film
wie Alain Resnais’ VAN GOGH (1948) ist fiir Bazin, dass hier die dufleren Grenzen der Ein-
stellungen gerade nicht mit den dufleren Grenzen der Van-Gogh-Bilder zusammenfal-
len. Vielmehr filmte Resnais die Gemalde nur portionsweise. Seine Kamera zerlegt die
Bilder in kleinere Ausschnitte; bestimmte Partien werden erst durch Umschnitte oder
Kamerabewegungen sichtbar.

Bazin arbeitet heraus, wie Resnais den ganzheitlichen Bildraum eines Geméldes
durch ein filmisches Spiel mit mal sichtbaren, mal unsichtbaren Raumausschnitten
ersetzt. Zuschauer®innen des Films kédnnen kaum wissen, wo ein Gemilde aufhoért und
das nichste anfingt. Anders als Arnheim, der Filmbilder im Grunde als stillgestellte,
unbewegte Leinwandprojektionen behandelt,® registriert Bazin hier eine spezifische
Dynamik: Filme kénnen die Begrenzung einer Einstellung jederzeit itberschreiten. Weil
sie bewegte Bilder sind, ist es ihnen moglich, ihr visuelles Bildfeld zu verschieben —
durch eine Kamerabewegung oder einen Schnitt. Bazin verwirft deshalb den fran-
zosischen Ausdruck scadre«. Statt als Rahmen begreift er das projizierte Filmbild als
ausschnitthafte Ansicht einer weit ausgedehnten Wirklichkeit, die nur temporir ver-
deckt oder »abgekascht«werde. Rick Altman (1977, S. 260—261) weist schon in den 1970er-
Jahren darauf hin, dass Bazin damit eine andere Denkweise des Filmbildes etabliert.
Frithere Autor*innen wie Arnheim wiirden vor allem den Konstruktionscharakter des

2 Bazins These dhnelt hier stark den Uberlegungen zum Bildrahmen, die Georg Simmel (1995 [1902])
bereits ein halbes Jahrhundert zuvor anhand von Fotografien und Cemélden angestellt hatte. Sim-
mel bemerkt u.a., dass Fotos hdufig nicht mit einem physischen Rahmen umgeben sind, weil Fo-
tos, so seine Schlussfolgerung, immer wie ausschnitthafte Teilstiicke der Natur wirken. Umgekehrt
wiirde ein Rahmen das gemalte Bild kompositorisch und perzeptuell nach innen stabilisieren, was
an den »zentripetalen« Rahmen bei Bazin erinnert.

3 Arnheim (2002, S.12) radumt das in einem spiteren Vorwort selbst ein.
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Filmbildes durch seine Rahmung betonen, Bazin hingegen interpretiere das Filmbild
eher als ein metaphorisches Fenster.*

Bazin etabliert eine produktive Spannung zwischen dem Filmbild und seinen nicht
sichtbaren Aufenbereichen. Noél Burch greift diesen Gedanken spiter auf und ent-
wickelt eine einflussreiche Systematisierung der Bereiche aufierhalb (hors) des gerade
sichtbaren Bildfeldes (champ). Burch legt damit auch einen Grundstein, um in Ab-
grenzung zu einem hors-champ auch ein hors-cadre zu definieren — ein Aufderhalb der
Kadrierung, das ich fiir das Making-of produktiv machen will. Bevor ich auf Burchs
Differenzierung des hors-champ niher eingehe, ist allerdings noch eine dritte Position
zum Filmbild als Rahmen darzustellen. Sie ist wichtig, weil sie Bazins Unterscheidung
zwischen cadre und cache maf3geblich weiterentwickelt — und damit eine Anndherung
von Bazins und Arnheims scheinbar gegensitzlichen Standpunkten erlaubt.

Jacques Aumont nimmt in L'(Eil interminable (Der endlose Blick) den Faden von Ba-
zins Uberlegungen zum Verhiltnis von Malerei und Film wieder auf. Dabei verbindet
er kunsthistorische und rezeptionsisthetische Uberlegungen. Aumont (2007 [1989],
S. 122-127) schligt vor, drei »Operationsweisen« des Rahmens zu unterscheiden. Ers-
tens konne der Rahmen als ein dinghaftes, physisches Objekt verstanden werden (cadre-
objet), etwa die Holzleisten, mit denen ein Gemilde eingefasst wird.> Sobald sich das
figurative, gerahmte Bild in der Frithrenaissance allmahlich als Norm durchsetzt, fun-
giere der Rahmen zweitens als eine kompositorische Begrenzung des Sichtbaren (cadre-
limite). Der Rahmen beginne, das Bild visuell zu strukturieren. Eine dritte und letzte
Funktion des Rahmens sei die Er6ffnung eines Bildfeldes (cadre-fenétre): Das sichtbare
Bildfeld werde zu einem imaginiren Raum und damit zur Voraussetzung fiir eine
fiktionale Aufladung des Bildes.

Aumonts Dreiteilung der Rahmenfunktionen hat einen hohen heuristischen Wert.
Sie erlaubt ein genaueres Sprechen iiber Bildbegrenzungen, bleibt aber im Bereich der
visuellen Asthetik verankert und vermeidet es, den Begriff des Rahmens als Metapher
itbermifig zu strapazieren.® So erméglichen es Aumonts Rahmenfunktionen, die Posi-
tionen von Arnheim und Bazin priziser miteinander in Beziehung zu setzen. Arnheim
schreibt, in Aumonts Lesart, iiber den Rahmen in erster Linie als kompositorische Be-
grenzung, also iiber den cadre-limite. Bazin hingegen beschreibt das Offnungspotenzi-
al des Rahmens auf ein ausgedehntes, visuelles Feld, betrachtet also primir den cadre-

4 Altman, der hier unter dem Vornamen Charles publiziert, widmet sich neben der Rahmen- und
Fenstermetapher vor allem der psychoanalytischen Vorstellung der Leinwand als Spiegel.

5 Dies ware der Rahmen, den CGeorg Simmel beschreibt, siehe FN 2.

6 Diese Tendenz droht bei Edward Branigan (2006, S.102—115), der fiir den englischsprachigen Be-
griff »frame« ganze 15 mogliche Bedeutungen im Bereich des Films aufzihlt, darunter auch sol-
che, bei denen es nicht mehr um visuelle oder optische Eingrenzungen geht— etwa narrative Rah-
menstrukturen (Bedeutung 12) oder gar die Erzdhlung als solche (Bedeutung 13). Aumonts cad-
re-objet entspricht bei Branigan der »Physikalitit« des Rahmens (Bedeutung 7). Der cadre-limite
ware ein Amalgam aus Branigans Bedeutungen 1 bis 6 (»Kante«, »subjektive Kontur«, »Cestalt-
forme, »visuelle Forme, »Komposition, »Totalitat einer visuellen Fliche und eines dreidimensio-
nalen Raums«). Der cadre-fénetre wird von Branigan ausfiihrlich unter Bedeutung 8, der»impliziten
Crundlage des Sehens« behandelt, tendenziell auch unter 9, dem Rahmen als »Ansicht«.
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fenétre.” Arnheims und Bazins Positionen stehen damit nicht in einem direkten Wider-
spruch, sondern adressieren lediglich unterschiedliche Funktionen der Bildrahmung. In
Aumonts Perspektive miisste Bazin den Begriff >cadre« also gar nicht verwerfen - jeden-
falls nicht als Bezeichnung fiir die grundsitzliche Begrenztheit des projizierten Filmbil-
des.®

Ein zweiter Vorteil von Aumonts Unterscheidungen betrifft den medialen Ver-
gleich zwischen Malerei und Film, der deutlich geschirft werden kann. Aumont (2007,
S.130-132) kann mit seinen Begriffen zum Beispiel diskutieren, ob es beim Film ein
direktes Aquivalent zum cadre-objet des Gemildes, also zum physischen, materiellen
Rahmen geben kann (seine Antwort: ja, niherungsweise durch die Dunkelheit des
Kinosaals). Grundsitzlich geht er aber davon aus, dass auch die anderen beiden Rah-
menfunktionen prinzipiell bei allen sichtbar begrenzten Bildern zum Tragen kommen,
also sowohl beim Gemailde der Neuzeit als auch beim Bewegungsbild des Films. Hier
weicht er sehr deutlich von Bazin ab:

Was ich zu zeigen versucht habe, ist, dass es nicht zwei Rahmen gibt, der malerische
und der filmische, die von unterschiedlicher Natur sind, der eine ein wirklicher Rah-
men, der andere eine simple Abdeckung. Es gibt mehr oder weniger universelle Funk-
tionen des Rahmens, [...] die unterschiedlich aufgerufen werden, ausgehend von his-
torisch wandelbaren stilistischen Voraussetzungen. Das heift nicht, dass man alle Un-
terschiede verwischen sollte [..], aber diese Unterschiede sind geringer im Bereich des
Rahmes als iiberall sonst. Oder, wenn man so will: in Bezug auf den Rahmen haben
Film und Malerei die deutlichste Ahnlichkeit [..]. (Ebd., S. 137, Ubers. FH)°

Die Opposition zwischen einer zentripetalen Schlieffung (Malerei) oder einer zentri-
fugalen Offnung (Film, tendenziell Fotografie) sei, so Aumont (ebd., S. 138-151) weiter,
nicht fiir einzelne Bildmedien spezifisch, sondern begriindet eine oszillierende Dyna-
mik, die sich in der Kunst- wie auch in der Filmgeschichte gleichermafien beobachten
lasst. Statt von zwei unterschiedlichen Rahmenformen fiir Malerei und Film sei eher von
variablen Rahmeneffekten auszugehen, die durch historisch wandelbare dsthetische
Mittel hervorgerufen werden.

7 Aumont (2007, S.127) weist darauf hin, dass die Metapher des Fensters bei Leon Battista Alberti
eigentlich keine Offnung des Bildes auf eine phianomenale, physische Wirklichkeit meint, wovon
Bazin ausgegangen ware. Die Welt, die das Bild als Fenster zu sehen gibt, sei vielmehr die der
istoria, einer hoch symbolischen, geschichtlich-mythologischen Darstellung. Das Bild sei also kein
Fenster zur Wirklichkeit, sondern zu einer imaginaren Szene.

8 Ahnlich argumentiert Michel Chion (2017, S. 75-76), wenn er schreibt, dass die Sukzession von Be-
wegtbildern im Film immer im ilbergeordneten Rahmen der rechteckigen Bildschirm- oder Lein-
wandbegrenzung stattfindet.

9 »[Cle quejaicherchéafaire apparaitre, cestqu'il n'y a pas deux cadres, le pictural et le filmique, qui
auraient des natures différentes, I'un, cadre véritable, I'autre, simple cache. Il y a des fonctions du
cadre, plus ou moins universelles [..], diversement actualisées a partir de présupposés stylistiques
historiquement variables. Ce n'est pas a dire qu'il faut effacer toutes les différences [..]; mais ces
différences sont moindres en matiére de cadre que partout ailleurs; ou, si I'on veut, c’est en termes
de cadre que cinéma et peinture ont la ressemblance la plus nette [...] .«
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Die wichtigste Eigenschaft des gerahmten Bildes ist fiir Aumont die Errichtung ei-
nes Auflen. Im Film wird dieser Auflenbereich flexibel, weil die Begrenzungen des Bildes
nicht fix sind, sondern sich — auf der Ebene des cadre-limite und des cadre-fénetre —
immer wieder verindern. Einem gleichbleibenden Aufienbereich jenseits der Grenzen
des gemalten Bildes steht damit ein variabler Aufienbereich jenseits der Grenzen der fil-
mischen Einstellung gegeniiber. Aumont nimmt an, dass dieser Unterschied zwischen
einem statischen oder variablen Aufien bestimmte Auswirkungen auf die Bildrezeption
hat. Betrachter*innen eines (figurativen) Gemaldes konnen sich hypothetisch vorstellen,
dass sich die gemalte Darstellung jenseits des Bildrahmens fortsetzt. Aumont spekuliert,
dass dieses Fortspinnen des Bildes aber irgendwann umschligt, und zwar in eine vorge-
stellte Entstehung des Bildes. Die Betrachter*innen imaginieren die arbeitende Kiinstle-
rinvor ihrer Leinwand. Ein solcher Aulenbereich der Bildentstehung — Aumont verwen-
det hierfir bereits den Ausdruck hors-cadre — wire von der tendenziell fiktionalisierten
Welt des Gemaildes zu unterscheiden, die der cadre-fenétre den Betrachter*innen erdff-
net.

Interessanterweise geht Aumont (ebd., S. 148-149) davon aus, dass ein solcher re-
zeptionsisthetischer Switch den Zuschauer*innen eines Films nicht ohne Weiteres ge-
lingt. Sie wiirden sich die Aufienzonen des Bildes eher nicht als Raum der realen Film-
herstellung vorstellen, analog zur Kiinstlerin vor der Staffelei. Ein Grund dafiir liegt in
der Mobilitit und Dynamik der Bildbegrenzungen, die schon Bazin anhand des VAN-
GoGH-Films registriert. Das sichtbare Bildfeld kann sich jederzeit durch Schnitte, Ka-
merabewegungen oder Blenden verschieben. Was zuvor noch sichtbar war, wird nun
moglicherweise unsichtbar, und umgekehrt. Das neue, sichtbare Feld ist aber in der Re-
gel ein weiteres Teilstiick einer innerfilmischen Welt — bzw., in Bazins Filmbeispiel, ein-
fach ein neuer Ausschnitt eines Van-Gogh-Gemildes.

Die Rahmeneffekte, die Aumont der Malerei und dem Film zuschreibt, ziehen al-
so zwei unterschiedliche Varianten eines Aufien nach sich: ein Aufien der realen Bild-
entstehung (tendenziell: Malerei) und ein Auflen, in dem sich die Welt des Bildes fort-
setzt (tendenziell: Film). Daraus kénnen zwei Anschlussiiberlegungen abgeleitet wer-
den. Folgt man Aumont in der Annahme, dass das AufRen filmischer Bilder kaum mit
ihrer realen Entstehung assoziiert werden kann, wire erstens denkbar, weitere Rahmen-
effekte in der historischen Entwicklung des Films zu identifizieren, die eine solche Aus-
blendung von Filmherstellungsprozessen weiter begiinstigt haben. Zweitens kann ver-
sucht werden, ein eigenes hors-cadre des Films zu bestimmen, das nach Aumont ein
noch radikaleres Aulen als der Ort der Bildentstehung in der Malerei darstellen wiirde.
Ich méchte beiden Perspektiven weiter nachgehen. Dazu werde ich zunichst auf eini-
ge historische Wegmarken der Ausklammerung von Filmherstellungsprozessen aus dem
Bild eingehen, um anschlieRend eine erste Bestimmung dessen vorzunehmen, was fir
das Medium Film als hors-cadre gelten kann.

Produktionsgerat ausklammern

Der cadre-fenétre, der Rahmen als Fenster, erzeugt den Eindruck einer weit offenen fil-
mischen Welt. Aumont betont, dass dieser Wahrnehmungseindruck aber keine histori-
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