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»...for a film takes place wholly behind the scenes.«
Stanley Cavell: The World Viewed

»It may be possible to imagine the existence of a moving image as it goes through the process of
being created.«
Paolo Cherchi Usai: The Death of Cinema

»It’s more important to show how we make the show than to actually make it.«
Frankie Muniz in Arrested Development (SO3E5)
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Einleitung

Paris, im Winter 1907. Die frontale, schwarzweifde Filmaufnahme zeigt einen hohen, hal-
lenartigen Raum. In der Mitte steht eine Gruppe hofisch kostiimierter Tinzer*innen.
Hinter ihnen ist, schemenhaft, ein Saal im Renaissancestil zu erkennen. Der Saal hat
aber keinen Boden - offenbar handelt es sich um eine flache Kulisse. Linkerhand ist ein
grofder Lichtmast aufgebaut. Qualmende Scheinwerferbatterien strahlen die kostiimier-
te Gruppe an. Die Kamera schwenkt langsam nach rechts, bis ein zweiter, baugleicher
Lichtmast ins Bild kommt.

Vor dem Kulissenaufbau herrscht rege Betriebsambkeit. Ein Mann, der seine Augen
vor dem gleif’enden Licht mit einer schwarzgetonten Brille schiitzt, [iuft geschiftig zwi-
schen den Personen hin und her, verriickt einzelne Paare um wenige Zentimeter, ruft
Mitarbeiter*innen Anweisungen zu. Ein zweiter Mann bedient eine klobige, dunkle Box
auf einem Stativ. Daneben wird ein zweites Stativ mit einer Fotokamera aufgebaut. Ein
Fotograf tritt an den Apparat, hiillt sich in eine schwarze Decke und schief3t einige Auf-
nahmen. Rechts, beim zweiten Lichtmast, nimmt eine Frau Aufstellung. Neben ihr be-
findet sich ein Gerit mit zwei Schalltrichtern. Die Frau spricht mit dem sonnenbebrill-
ten Mann, der nun einige Einstellungen an dem klobigen Kasten weiter links vornimmt.
Als beide Gerite fertig kalibriert scheinen, betitigt die Frau einen Schalter unterhalb der
Trichter. Die Personen vor der Saalkulisse beginnen, einen hofischen Tanz aufzufithren.

Der kurze Film, der nur aus der eben beschriebenen Einstellung besteht, trigt den
Titel ALICE GUY TOURNE UNE PHONOSCENE DANS LES STUDIOS DE BUTTES-CHAUMONT™".
Er zeigt die Dreharbeiten einer phonoscéne, die das Gaumont-Studio als Serie von kur-
zen Tonfilmen zwischen 1902 und 1917 produzierte (Altman 2004, S. 158—166). Der Kas-
ten mit den beiden Trichtern ist das von Léon Gaumont patentierte Chronophone, das die
Synchronisierung einer Phonographen-Walze mit einem Kinematografen erlaubte. Die
derart modifizierte Filmkamera ist der verkabelte, schwere Apparat neben dem linken
Lichtmast. Alice Guy ist hochstwahrscheinlich die Frau, die rechts neben dem Chrono-
phone steht und das Gerit bei Aufnahmebeginn einschaltet (Abb. 1).

1 Archivarische Filmtitel werden im Folgenden mit einem Asterisk (*) gekennzeichnet. Die genauen
Besitznachweise sind im Film- und Medienverzeichnis angegeben.
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Was Guy hier in Szene setzt, geht aus dem Kurzfilm nicht hervor. Alison McMahan
(2002, S. xiv, 55) vermutet, dass der Film die Dreharbeiten zum Opernfilm MiGNON
(1906) zeigt. Maurice Gianati (2012, S. 118) geht hingegen davon aus, dass Guy hier den
BAL DES CAPULET (1907) aus Charles Gounods Oper Roméo et Juliette inszeniert. Gianatis
Einordnung ist etwas wahrscheinlicher — er kann sich auf ein Drehtagebuch von Guys
Kameramann Etienne Arnaud (der Mann mit der Sonnenbrille) und einen historischen
Verkaufsschein stittzen, der mit einem Standbild der phonoscéne bedruckt war (Gianati/
Lange 2012, S. 213). McMahan und Gianati beziehen sich bei ihrer Rekonstruktion der
Produktionsumstinde auflerdem auf ein historisches Foto, das die Dreharbeiten aus
einem dhnlichen Blickwinkel wie der Kurzfilm zeigt. Die Existenz eines solchen Fotos
legt nahe, dass auch der Kurzfilm nicht zufillig entstanden ist. Moglicherweise wurde
er selbst in frithe Kinoprogramme integriert.

ADbb. 1: Frontalansicht der Dreharbeiten einer phonoscéne.

Quelle: ALICE GUY TOURNE UNE PHONOSCENE, Still, GP archives.

Ungefihr 100 Jahre spiter in Los Angeles: ein Schauspieler, gefilmt in einer Halle,
die mit Bithnenelementen, Traversen und Kulissenteilen vollgestellt ist. Der junge Mann
tragt einen schwarzen Ganzkorperanzug mit neonfarbenen Streifen, dazu einen Helm,
aus dem blaue und rote Kabel herausragen. Vor seinem Gesicht ist ein Gestell mit einer
kleinen Kamera befestigt. Mit der rechten Hand ldsst er eine kurze Gummileine kreisen,
als wiirde er sich mit einem Lasso einem ungezihmten Pferd nihern. Nach einer Weif3-
blende ist eine andere, weitliufige und nun vollkommen leere Halle zu sehen. Im Vorder-
grund der Aufnahme steht ein fest installierter Bildschirm. Darauf ist eine blaue Figur
zu erkennen, die sich mit einer Fangleine vorsichtig an ein drachenihnliches Flugwesen
heranpirscht. Hinter dem Bildschirm, inmitten der Halle, nestelt ein Mann an einem
verkabelten, tragbaren Monitor herum.
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Einleitung

Der beschriebene Ausschnitt aus CAPTURING AVATAR (2010, Laurent Bouzereau) do-
kumentiert das Motion-Capture-Verfahren, das fiir die Realisierung des 3D-Films Ava-
TAR (2009, James Cameron) zum Einsatz kam. In gefilmten Interviews vor und nach den
beiden kurzen Einstellungen erliutern der Produzent Jon Landau und der Editor Ste-
ven Rivkin, was in den Aufnahmen konkret zu sehen ist. Die erste zeigt den Schauspie-
ler Sam Worthington auf einer Motion-Capture-Biihne, die zweite den Regisseur Came-
ron, wie er einen Monitor als virtuellen Sucher verwendet. Er sieht auf dem Bildschirm
die aufgezeichneten Bewegungsabliufe der Schauspieler*innen, die auf rudimentir ge-
staltete, digitale Figuren in einer virtuellen Umgebung iibertragen wurden (Prince 2012,
S. 134-135). Cameron kann die Aufzeichnungen ablaufen lassen und durch Bewegungen
des Monitors die gewiinschten Blickwinkel auf die Szene festlegen. Rivkin und Land-
au beschreiben dieses Prinzip, als wiirden sie iiber herkommliches Filmemachen spre-
chen: Cameron dreht »takes« und blickt durch die »Linse« der virtuellen Kamera, »as if
the actor were there and were giving him their performances live« (Landau, TC o1:11:02-
01:12:09).

ALICE GUY TOURNE UNE PHONOSCENE und CAPTURING AVATAR trennen ein Jahrhun-
dert Mediengeschichte. Sie unterscheiden sich deutlich, was ihre Laufzeit, ihre techni-
sche Machart, ihre Gestaltung und ihre Auswertung angeht. Dennoch gehéren beide zur
gleichen Genealogie einer bestimmten Sorte von Filmen. ALICE GUY TOURNE UNE PHO-
NOSCENE ist dafiir wahrscheinlich eines der iltesten, erhaltenen Beispiele. Im frithen
Kino gab es fir entsprechende Filme noch keinen eigenen Begriff. Das ist heute anders:
Beide, der Kurzfilm und die Dokumentation zu AVATAR, kénnen als ein sogenanntes Ma-
king-of bezeichnet werden.

Konjunktur des Making-of

Die filmische Form des Making-of steht im Zentrum der vorliegenden Studie. Anhand
unterschiedlicher Beispiele mochte ich untersuchen, wie Filme auf die Entstehung ei-
nes anderen Films Bezug nehmen. Der Fokus liegt darauf, wie ein Making-of die Her-
vorbringung und Herstellung, also die Produktion eines Films dokumentiert. ALICE GUY
TOURNE UNE PHONOSCENE und CAPTURING AVATAR zeigen, dass diese Dokumentation
mit unterschiedlichen filmischen Verfahren realisiert werden kann: etwa als einfache,
unkommentierte Aufnahme der Dreharbeiten (ALICE GUY TOURNE...), aber auch als Kom-
bination solcher Aufnahmen mit anderen Ansichten von filmischer Produktionsarbeit,
begleitet durch zusitzliche Interviews und Voice-over-Erliuterungen, moglicherweise
auch in Verbindung mit Ausschnitten des fertigen Films etc. (CAPTURING AVATAR). Auf
diese Weise bringen Making-ofs unterschiedliche Filmbilder von Filmproduktion her-
vor. Die Studie soll aufzeigen, wie diese Bilder aussehen, wie sie formal strukturiert sind
und welche Beziehungen sie zu den Bildern des produzierten Films unterhalten. Das In-
teresse dieser Studie ist also ein dezidiert dsthetisches — und damit auch ein filmtheo-
retisches. Das Ziel besteht darin, eine eigene Asthetik des Making-of zu beschreiben. Es
soll gezeigt werden, wie sich diese Asthetik in konkreten Filmen niederschligt, um die
Bedeutung dieser Bilder von Filmproduktion fitr das Medium Film besser zu verstehen.
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Die folgende Untersuchung erfindet den Ausdruck >Making-of« nicht neu. Er wird
seit geraumer Zeit als Bezeichnung fiir Filme wie ALICE GUY TOURNE UNE PHONOSCENE
und CAPTURING AVATAR verwendet. Einschligige Lexika definieren den Begriffin der Re-
gel nach folgendem Schema (Roy 1999, S. 193; Magny 2004, S. 58; Rauscher 2007; Journot
2011, S. 73): Ein Making-of ist ein »Dokumentarfilm oder eine »Reportage« iiber die Ent-
stehung eines Films. Meistens werden Making-ofs fiir eine Fernsehausstrahlung oder
eine Home-Video-Auswertung produziert. Sie werden von der Filmindustrie gerne zu
Werbezwecken eingesetzt, zuweilen aber auch als eigenstindige Kinofilme veroffent-
licht. Es existieren auflerdem zwei Alternativbezeichnungen, die vor allem in englisch-
sprachigen Definitionen auftauchen. Dort werden Making-ofs hiufig als »Featurette«
oder »Behind-the-Scenes Film« bezeichnet (Konigsberg 1989, S. 114; Penney 1991, S. 24;
Cones 1992, S. 182).> Der Anglizismus >Making-of« ist im Franzdsischen und Deutschen
offenbar etwas geliufiger — und zwar ungefihr seit den 1990er-Jahren, als die ersten le-
xikalischen Definitionen erschienen.

Der Veroffentlichungszeitpunkt der Lexikoneintrige verrit, dass Making-ofs in ei-
ner ganz bestimmten medienhistorischen Situation zu erklirungsbediirften Gegenstin-
den werden. Man kann Making-ofs zwar bis ins frithe Kino zuriickverfolgen — siehe das
ALICE-GUY-Beispiel —, trotzdem lisst sich gerade ab den 1990er-Jahren eine starke Kon-
junktur des Making-of beobachten. CAPTURING AVATAR wird in einer Zeit veréffentlich,
in der eine Vielzahl unterschiedlicher Varianten und Formen des Making-of entstehen.
Sie durchziehen diverse Bereiche der zeitgendssischen, audiovisuellen Medienkultur.
Dieses Phinomen ist die Ausgangsbeobachtung der vorliegenden Studie. Das Making-
of reicht filmhistorisch weit zuriick, aber es gewinnt im spiten 20. und frithen 21. Jahr-
hundert eine beispiellose Dynamik, die eine eingehende Betrachtung erfordert.

Der bemerkenswerte Aufschwung des Making-of vollzieht sich im Kontext von tief-
greifenden Verinderungen im Bereich des Films, des Kinos und des Fernsehens. Dazu
zihlt in erster Linie der zunehmende Einsatz von Computertechnologien. In der Film-
und Fernsehproduktion beginnt diese Entwicklung mindestens in den frithen 1990er-
Jahren (Manovich 2002, S. 287), wird aber von Interessenverbinden in der US-Filmin-
dustrie und Kameraherstellern wie Sony und Panasonic vor allem in den 2000er-Jahren
massivvorangetrieben (Mateer 2014). Bis Mitte der 2010er-Jahre ersetzt die digitale Bild-
akquise sukzessive die bis dato iibliche Aufzeichnung auf analogen Rohfilm. Filme wer-
den digital geschnitten, digital nachbearbeitet und zunehmend als Datenpakete vertrie-
ben, nicht mehr als physische Kopien. 2012 projiziert bereits die Hilfte der weltweiten
Kinos digital (Bordwell 2012, S. 82), Ende des Jahres 2013 sind es schitzungsweise 90 %
(Barraclough 2013). Digitale Speichertechnologien halten auch im Home-Video-Bereich
Einzug. Neue Datentriger wie die DVD (ab 1997) und die Blu-ray (ab 2006) lésen das Ma-
gnetbandsystem der VHS-Kassette und des Videorekorders ab. Filme kénnen nunmehr
als digitale Dateien auf Festplatten oder Servern gespeichert, am Computer abgespielt,
aus dem Internet heruntergeladen oder online gestreamt werden.

2 Bevor Making-ofs auch Featurettes genannt wurden, war der Begriff bis in die 1950er-Jahre als For-
matbezeichnung fiireinen Zweiakter a zwei Filmrollen gebrauchlich —einskleiner<feature film, kiir-
zeralsderabendfiillende Langfilm. Das Featurette-Formatist nach den1950er-Jahren weitgehend
aus dem Kino verschwunden.
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Film, Kino und Fernsehen verindern sich aber nicht nur im technischen Sinne. Fern-
sehserien erleben einen prestigetrichtigen Aufschwung, gestiitzt durch die Verfugbar-
keit von Serienstaffeln erst auf DVDs, spiter in den Onlinebibliotheken grofRer Video-
on-Demand-Streaminganbieter.’ Auch hochbudgetierte Blockbuster-Filme werden ver-
stirkt als offene Serien angelegt, die durch Sequels, Prequels, Remakes oder Reboots be-
liebig verlingert werden kénnen (Brinker 2022, S. 4-10). Parallel wichst die Bedeutung
von Film- und Medienkunstfestivals - fiir die Auswertung, aber auch die Finanzierung
und Produktion gerade solcher Filme, die ansonsten kaum Chancen auf eine kommer-
ziell erfolgreiche Auswertung haben (Elsaesser 2005, S. 84—89). Zugleich wird Film als
lingua franca vermehrt in der zeitgendssischen Kunst aufgerufen. Kiinstler*innen bauen
nicht nur Versatzstiicke aus existierenden Filmen in ihre Arbeiten ein, sondern beschif-
tigen sich auch grundlegend mit kinematografischen Dispositiven, Inszenierungswei-
sen oder Narrationsstrukturen (Hagener 2011, S. 50-51).

Dieser Schnelldurchlauf durch 20 bis 30 Jahre Mediengeschichte lasst sich sicherlich
noch durch weitere Entwicklungen erginzen. Als Uberblick soll er aber vorerst geniigen,
um ein medienkulturelles Umfeld zu umreifRen, in dem das Making-of eine ungeahnte
Dynamik entfaltet. Dies lisst sich an den schon erwihnten Home-Video-Technologien
wie der DVD ablesen, die regelmiRig mit Making-of-Material bestiickt werden. Es sind
jedoch bei Weitem nicht nur DVDs, die dem Making-of zu einer grofReren Sichtbarkeit
und Popularitit verhelfen. Auch Filmfestivals zeigen Making-of-Reihen oder richten ei-
gene Programmsparten fir Making-of-Filme ein. Das International Documentary Film
Festival Amsterdam prisentierte beispielsweise im Rahmen der Festivalausgabe 2013 ei-
ne Auswahl von Making-of-Filmen in der Sektion Paradocs; 2019 lief ein umfangreiches
Making-of-Programm unter dem Titel Fabriquer le cinéma auf dem Pariser Dokumentar-
filmfestival Cinéma du Réel. Auch bei Festivals ohne Dokumentarfilmschwerpunkt ent-
stehen Programmschienen fiir Dokumentarfilme tiber Filmproduktion, etwa Lights! Ca-
mera! Action! beim Filmfest Miinchen oder vergleichbare Sektionen beim Internationalen
Trickfilmfestival Stuttgart sowie beim Festival d’Animation Annecy.

Es sind solche Verbreitungswege, die die Prisenz des Making-of in der zeitgendssi-
schen Film- und Medienkultur spiirbar erhohen. Ein Effekt dieser wachsenden Sichtbar-
keit besteht darin, dass der Begriff mittlerweile ohne Genitivattribut auskommt. Ahnlich
wie das>Best-of«istsMaking-of« zur Chiffre fiir eine bestimmte mediale Form geworden,
ohne dass immer spezifiziert werden muss, was im Einzelfall iiberhaupt gemacht wird
und worauf sich das of im Making-of genau bezieht. Der Begriff findet deshalb auch au-
Rerhalb des Films oder des Fernsehens Anwendung. Ein Beispiel ist das Theater: Der Dra-
matiker Albert Ostermaier schrieb zum 100. Geburtstag von Berthold Brecht das Stiick
The Making Of. B-Movie (1999) fiir das Bayerische Staatsschauspiel; Nora Abdel-Maksoud
inszenierte 2017 ein anderes Stiick mit dem gleichen Titel am Maxim-Gorki-Theater. Die
Bezeichnung taucht aber auch in anderen Bereichen auf. Spielentwickler*innen statten
Videospiele mit Making-of-Materialien aus, die teilweise als Einblendungen, Kommen-
tarspuren oder freischaltbare Bonusinhalte direkt ins Spielgeschehen integriert werden
(Glas 2016). Die franzdsische Tageszeitung Le Monde unterhilt eine Onlinerubrik na-

3 Siehe exemplarisch, am Beispiel Netflix, Tryon (2015).
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mens Making of, um iiber die Hintergriinde ihrer journalistischen Arbeit zu berichten.*
Thematisch dhnlich ausgerichtet ist die Podcast-Serie The Making of von National Geo-
graphic, oder, als deutschsprachiges Beispiel, der Podcast Making of O1 des Osterreichi-
schen Rundfunks. Alle diese Fille setzen voraus, dass ein Theater-, Videospiel-, Lese-
oder Horpublikum mit dem Begriff Making-of prinzipiell etwas anfangen kann. -Ma-
king-of« fungiert heute als allgemein verstindliches Etikett, das bestimmte Topoi impli-
ziert: ein Blick >hinter die Kulissens, die Entstehung von etwas, die Offenlegung verbor-
gener Produktionsvorginge.

Lingst ist das Making-of auch in der film- und medienwissenschaftlichen Theorie-
bildung angekommen. Es liegt eine Reihe von Arbeiten vor, die sowohl zeitgendssische
als auch historische Formen des Making-of untersuchen. Nach Dennis Gottel (2018,
S. 43—44) lassen sich diese Studien niherungsweise in drei Rubriken einteilen. Das
Making-of wird erstens, aus einer 6konomischen Perspektive, als Instrument von Film-
werbung und Filmmarketing erforscht. So verkniipft Vinzenz Hediger (2005a, 2005b)
in zwei pragnanten Aufsitzen die Geschichte des Making-of mit der Geschichte des
Trailers. Hediger versteht das Making-of dabei als Werbemittel, das, dhnlich wie der
Trailer, in erster Linie Reklame fiir einen Film betreibt.

Zweitens wird das Making-of in Anlehnung an Gérard Genette (2001 [1987]) als »Pa-
ratext« untersucht. Entsprechende Analysen interpretieren es als audiovisuellen Hilfs-
oder Nebentext, der einem Film beigeordnet wird und dadurch dessen Rezeption zu len-
ken versucht. Diese Perspektive ldsst sich in der Mehrzahl der bisherigen Veroffentli-
chungen wiederfinden, insbesondere bei Autor*innen, die das Making-of innerhalb der
Bonusmaterialarchitektur einer DVD analysieren. Das Untersuchungsinteresse besteht
hiufig darin, die Funktion des Making-of fiir den Umgang von Rezipient*innen mit me-
dialen Texten herauszuarbeiten. Die Studien zeichnen beispielsweise nach, wie sich die
Wahrnehmung eines fiktionalen Spielfilms durch Kenntnisse seiner Produktion verdn-
dert, die wiederum in einem Making-of dargestellt wird (Kaufmann 2011). Mit dem Pa-
ratextmodell geht demnach eine stark textzentrierte Perspektive einher. Sie liegt auch
solchen Arbeiten zugrunde, die den Ausdruck sMaking-of« ebenfalls fiir nicht-filmische
Phinomene verwenden — so etwa bei Jan Cronin (2019), der transmediale Adaptionen
mit Fokus auf Filmherstellungsprozesse als > Making-ofs< betrachtet.

Eine dritte Perspektive, der Gottel seine eigenen Untersuchungen zurechnet, be-
greift das Making-of dagegen als epistemologisches und historiografisches Werkzeug.
Das Making-of, so Gottels Annahme, betreibt selbst Filmproduktionsforschung. Es
bringt ein charakteristisches, eigenes Wissen iber Filmproduktionsvorginge hervor.
Dieses Wissen zeichnet sich unter anderem dadurch aus, dass es »auf somatisch-af-
fektive Weise generiert [wird]« (Gottel 2018, S. 43) — mit filmischen Gestaltungsmitteln
nimlich, die das Making-of, weil es selbst ein Film ist, systematisch zum Einsatz bringen
kann.

Neben diesen drei Untersuchungsrichtungen taucht das Making-of noch in einem
vierten Theoriekontext auf, allerdings eher en passant, weniger als eigener Untersu-
chungsgegenstand. Making-ofs werden immer wieder dann erwihnt, wenn iber die
oben geschilderten Transformationen des Films und des Kinos nachgedacht wird.

4 Siehe https://www.lemonde.fr/making-of/ [letzter Zugriff: 02.01.2024].
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Dieser Diskussionszusammenhang wird seit geraumer Zeit als Post-Cinema-Debatte
bezeichnet.®

Mutmafilich taucht der Neologismus »Post-Cinema« um das Jahr 2000 erstmals in
filmwissenschaftlichen Publikationen auf. So verwendet Robert Stam den Begriff in Film
Theory. An Introduction (2000, S. 314—327), um zu beschreiben, wie der (Kino-)Film seine
frithere Vormachtstellung als Leitmedium einbiif3t und verstirkt in anderen Medienver-
biinden und Kiinsten aufgeht. Eine programmatische Zuspitzung erfihrt das Konzept
anschliefRend vor allem durch Steven Shaviro. In seinem Essay Post-Cinematic Affect (2010)
skizziert Shaviro eine »postkinematografische« Medienlandschaft, die durch geinder-
te (sprich: digitale) Produktions- und Distributionsweisen neue Wahrnehmungsformen
und Affektokonomien hervorgebracht habe. Mit dem klassischen Vokabular des Kinos
konne dieses neue »media regime« nicht mehr prazise beschrieben werden (ebd., S. 2).

Ein prignantes Beispiel, wie das Making-of in der Post-Cinema-Diskussion aufge-
rufen wird, findet sich in David N. Rodowicks The Virtual Life of Film (2007). Rodowick
setzt sich darin intensiv mit der Problemstellung auseinander, auf welche Art und Weise
das Digitale bisherige ontologische Bestimmungen des Filmbildes herausfordert. Dabei
kommt er auch auf die phinomenologische >Dauer« eines filmischen Bildes zu sprechen
und bezieht sich dafiir insbesondere auf RUSSIAN ARK (2002, Alexander Sokurov). Der
Film entstand als ausgetiiftelte Plansequenz durch die St. Petersburger Eremitage: eine
ununterbrochene Aufnahme von 86 Minuten Linge, gefilmt per Steadicam und notwen-
digerweise komplett digital aufgezeichnet, denn eine Filmrolle hitte mehrmals gewech-
selt werden miissen. Rodowicks These lautet, dass es sich bei dieser Plansequenz nicht
mehr um eine filmische Aufnahme im klassischen Sinne handelt. Die digitale Aufzeich-
nung wurde umfassend nachbearbeitet, deshalb gebe es in dieser Aufzeichnung keine
echte raumzeitliche Einheit wie in einem analogen long take mehr (ebd., S. 163-174).

Rodowick gelangt zu dieser Einschitzung auf Grundlage des Making-of IN ONE
BREATH (2003, Knut Elstermann), das DVD-Editionen von RUSSIAN ARK als Bonus-
material beigefiigt war. Rodowick zieht das DVD-Making-of als Beleg fiir die vielen,
unsichtbaren Nachbearbeitungen der Steadicam-Aufnahme heran. Auflerdem iiber-
nimmt er aus dem DVD-Audiokommentar den Begriff »digital event«, um die digitalen
Nachbesserungen und Neumodellierungen am Bild zu beschreiben (ebd., S.165-167;
Meurer 2003, TC 01:04:38-01:05:52). In seinem Essay Que reste-t-il du cinéma? formu-
liert Jacques Aumont (2012, S.13-18) wenig spiter eine Replik auf Rodowicks These.
Auch er erwihnt dabei IN ONE BREATH, plidiert aber dafiir, RuSSIAN ARK weiter als
herkémmlichen Film zu verstehen.

Rodowicks und Aumonts Diskussion tiber die filmische oder nicht-mehr-filmische
Qualitit eines digital gedrehten Films ist typisch dafiir, wie in filmtheoretischen De-
batten auf Making-ofs Bezug genommen wird. Ahnliche Verweise durchziehen den ge-
samten Post-Cinema-Diskurs, der sich an einer Standortbestimmung des Films im 21.
Jahrhundert abarbeitet. Wie bei Rodowick dient das Making-of meistens als Quelle, aus

5 Fir einen Diskussionsiiberblick siehe Morsch (2021, S. 572—577). Ein gutes Kondensat der Post-Ci-
nema-Diskussion bieten Denson/Leyda (2016), Hagener/Hediger/Strohmeier (2016) und Chateau/
Moure (2020).
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der Informationen iiber filmische Produktionsvorginge iibernommen werden. Teilwei-
se wird es auch als Beispiel genannt, um tibergreifende dsthetische Ausdehnungen des
Films zu veranschaulichen - so etwa bei Nicholas Rombes (2009, S. 62—63, 94—95, 98),
bei Francesco Casetti (2015, S. 101) oder bei André Gaudreault und Philippe Marion (2015,
S. 99-100, 178). Selten wird das Making-of dagegen als Gegenstand eigenen Rechts un-
tersucht. Es wird primir als Informationslieferant behandelt, oder kursorisch als eine
Form neben vielen anderen erwihnt, die zu Entgrenzungen des Mediums Film beitra-
gen.

Ich gehe davon aus, dass die intuitive Zuordnung des Making-of zum Post-Cinema
richtig ist. Seine dynamische Verbreitung und wachsende Sichtbarkeit haben offenkun-
dig etwas mit der Lage des Films und des bewegten Bildes im frithen 21. Jahrhundert
zu tun. Das Untersuchungsziel der vorliegenden Studie kann deshalb in zwei Richtun-
gen konkretisiert werden. Zum einen mochte ich nachzeichnen, welche Varianten des
Making-of in den letzten 20 bis 30 Jahren entstanden sind. Die Studie soll aufzeigen, in
welchen Kontexten das Making-of in diesem Zeitraum in Erscheinung tritt, welche Ge-
staltungsformen es dabei annimmt, und in welchem Verhiltnis es zu den jeweiligen Fil-
men steht, deren Hervorbringung es dokumentiert. Zum anderen mochte ich herausar-
beiten, welche Reprisentationen von Filmproduktion diese Making-ofs transportieren.
Das vermehrte Aufkommen des Making-of weist darauf hin, dass das Phinomen Film-
produktion heute, unter digitalen Bedingungen, einen gréferen Stellenwert fiir sich be-
ansprucht. Die gegenwirtige Film- und Medienkultur ist deshalb zu nicht unerheblichen
Teilen eine Kultur des Making-of. Die Studie versucht, diese Situation besser zu verstehen
und einzuordnen. Es soll im Folgenden also nicht darum gehen, das Making-of noch ein-
mal als blof3en Paratext oder als Werbeinstrument zu untersuchen. Vielmehr plidiere ich
dafiir, es als einen komplexen, voraussetzungsreichen Gegenstand zu begreifen, der eng
mit der Asthetik des Films im Post-Cinema verflochten ist.

Zum Begriff (Film-)Produktion

Rodowick und Aumont erwihnen Making-ofs, weil sie sich fiir Filmproduktionsverfah-
ren interessieren. Das Making-of macht solche Verfahren zu seinem hauptsichlichen In-
halt. Es generiert ein Wissen iiber diese Verfahren; es vermittelt sie in bewegten Bildern
an seine Zuschauer*innen. Die dokumentarische Betrachtung von Filmproduktion ge-
hort, so gesehen, zu seinem Kerngeschift. Doch: Was heiflt das genau? Was ist gemeint,
wenn davon die Rede ist, dass ein Making-of die Produktion eines Films dokumentiert?
Unter sProduktion«lassen sich dem Alltagsverstindnis nach unterschiedliche Titig-
keiten und Vorgiange biindeln, die etwas mit dem >Machen« eines Films zu tun haben.
Dafiir heute den Ausdruck >Produktion< zu verwenden, ist aber nicht selbstverstindlich.
Der Begriff lisst sich bis zur altgriechischen poiesis zuriickverfolgen, die wahlweise als
gottliche Schopfung, als natiirliche Wirkung oder Erzeugung, als menschliche Hand-
werkstitigkeit oder auch als Dichtkunst iibersetzt werden kann. Riidiger Zill (2003) re-
konstruiert, wie sich der Begriff, ausgehend von der lateinischen Ubertragung producere,
tiber verschiedene historische Stationen als Fremdwort im Franzdsischen, Englischen
und Deutschen eingebiirgert hat. Dabei kann Zill nachweisen, dass >Produktion<im Sin-
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nevonsetwas erzeugenc<und -etwas kiinstlich hervorbringen<erst ab dem 18. Jahrhundert
verwendet wird. Und es dauert ein weiteres Jahrhundert, bis der Begriff seine heutigen
Konturen annimmt. Es ist die romantische Kunstphilosophie des frithen 19. Jahrhun-
derts, welche die schopferische Titigkeit von Kiinstler*innen verstirkt als eine >Produk-
tion«< bezeichnet. Parallel beginnen 6konomische Theorien, den Begriff nicht mehr nur
fiirlandwirtschaftliche Erzeugung, sondern auch fiir industrielle Fabrikation zu verwen-
den (ebd., S. 60—68; Breyer 2019). Zur Produktion wird jeweils auch ein begrifflicher Ge-
genpart entworfen. Die Kunstphilosophie stellt, etwa bei Friedrich Schleiermacher (2021
[1819]), der Produktion eine Rezeption gegeniiber.® Karl Marx (2006 [1857/58]) setzt die
dkonomische Produktion in ein enges Wechselverhiltnis zur Konsumtion.

Die heute iibliche Dreiteilung Produktion-Werk/Produkt—Rezeption/Konsum ist al-
so ein ideengeschichtliches Erbe des 19. Jahrhunderts. Sie findet auch im Bereich des
Films Anwendung. Ein Film wird hergestellt, dadurch entsteht ein Werk, dieses Werk
wird anschliefdend von einem Publikum rezipiert. Speziell fiir den Film lassen sich die
Verbindungen zwischen den drei Ebenen noch weiter prizisieren. Die Filmékonomie
unterscheidet zwischen der Produktion eines Films, seiner Distribution und seiner ex-
hibition, also z.B. seiner Vorfithrung in einem Kino.” Produktion, Distribution und Vor-
fithrung bezeichnen demnach einzelne Etappen, die ein Film klassischerweise durch-
lduft, um zu einem Publikum zu gelangen. Mit einer weiteren Dreiteilung lasst sich dar-
tiber hinaus noch die erste Etappe, die Filmproduktion, weiter aufschliisseln. Unter-
schieden werden kann hier zwischen der Vorproduktion bzw. pre-production, die alle Kon-
zeptions- und Planungsschritte vor den Dreharbeiten umfasst, den eigentlichen Dreh-
arbeiten (im Englischen: principal photography), sowie der Postproduktion, also der nach-
traglichen Weiterverarbeitung der Aufnahmen im Schnitt, in der Farbkorrektur, in der
Tonmischung, durch die Hinzufiigung visueller Effekte etc. (Kuhn/Westwell 2012, S. 325,
327-328).

Das Making-of kann prinzipiell alle drei Ebenen in den Blick nehmen, wenn es die
Entstehung eines Films nachzeichnet. Genau dieses Nachverfolgen von Filmprodukti-
on bringt dem Making-of aber auch Kritik ein — besonders von denjenigen, die selbst in
der Film- und Fernsehproduktion arbeiten. Sein heimliches Ziel, so der Vorwurf, sei gar
nicht die transparente Darstellung realer Produktionsprozesse, sondern Werbung, po-
sitive PR und eine plumpe Verlingerung der filmischen Wertschépfungskette. Der Stop-
Motion-Animator Bernhard Schmitt driickt diese Vorbehalte folgendermafien aus: »Ma-
king-ofs [zu Animationsfilmen] haben in etwa so viel mit einer realen Filmproduktion zu
tun wie ein Schweizer Bergbauer mit der Herstellung von Ricola-Hustenbonbons. «®

Ahnliche Vorbehalte finden sich auch in der akademischen Forschung zu Film- und
Fernsehproduktion. Hier genief3t das Making-of ebenfalls einen eher zweifelhaften Ruf.

6 Schleiermacher verwendet dafiir den Ausdruck »Receptivitits, die er grundsitzlich passiver als
die »Productivitdt« konzipiert und stellenweise auch mit wissenschaftlichem Erkenntnisgewinn
assoziiert. »Productivitit«verortet er dagegen vollstindig auf der Seite der Kunst (Schleiermacher
2021 [1819]; Zill 2003, S. 62-63).

7 Siehe hierzu, am Beispiel der US-Filmindustrie, Wasko (2003).

8 So Schmitt auf der Tagung »In Wirklichkeit Animation«an der Fachhochschule St. Pélten vom 26.
bis 28.11.2018. Ich danke Bernhard Schmitt fiir seine Erlaubnis, das Zitat zu verwenden.
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John Thornton Caldwell (2008, S. 287-290) unterstellt gingigen Film- und Fernseh-
Making-ofs gar die Verschleierung eines »inzestudsen« Nutzniefertums. Anhand eines
TV-Making-of zu X-FILEs: THE MOVIE (1998, Rob S. Bauman) weist er nach, wie fast
alle Prominenten, die im Making-of als Fans der Serie interviewt werden, finanziell von
dem besprochenen X-FiLES-Spielfilm profitieren.

Caldwells Making-of-Kritik stammt aus seiner Studie Production Culture. Darin
setzt er sich mit US-amerikanischer Film- und Fernsehproduktion der 1990er- und
frithen 2000er-Jahre auseinander. Interessanterweise konnen Caldwells methodischen
Pramissen aber auch zum Anlass genommen werden, den Vorwurf der ideologischen
Verschleierung von realen Produktionsverhiltnissen selbst einer kritischen Priifung zu
unterziehen. Caldwell liefert stichhaltige Argumente, um seine eigene, drastische Kritik
am Making-of ein Stiick weit abzumildern.

Der Clouvon Caldwells Forschung besteht darin, Film- und Fernsehproduktion nicht
nur mit makrodkonomischen Erhebungen, Interviews oder ethnografischen Beobach-
tungen zu untersuchen. Caldwell analysiert gezielt auch die »trade and worker artifacts«
(ebd., S. 4), die er als reflektierte Selbsttheoretisierungen von Filmpraktiker*innen ver-
steht. Making-ofs wiren Beispiele fiir solche »trade artifacts, also fiir Bilder und Tex-
te, die eine industrielle Branche iiber sich selbst erzeugt und in eine allgemeine Offent-
lichkeit kommuniziert. Diese Kommunikation ist expliziter Bestandteil von Caldwells
Studie. Er schreibt: »My project is [..] less about finding an >authentic« reality >behind
the scenes< — an empirical notion that tends to be naive about the ways that media in-
dustry realities are always constructed — than it is about studying the industry’s own self-
representation, self-critique, and self-reflection« (ebd., S. 5, Herv. i. O.).

Folgt man dieser Perspektive, miissen die Reprisentationen des Making-of also nicht
gleich verworfen werden, weil sie eine bestimmte Agenda verfolgen kénnten. Film- und
Fernsehindustrien sind schlicht und einfach stindig damit beschiftigt, neue Darstel-
lungen des eigenen Tuns zu verbreiten (Elsaesser 2012, S. 329—340). Es ist wichtig, die
Sinngehalte dieser Darstellungen als solche zu analysieren und kritisch zu kommentie-
ren. Nur so kann den wirkmdchtigen »cross-cultural interfaces« (Caldwell 2014, S. 736)
zwischen Filmpraktiker*innen und ihrem Publikum angemessen Rechnung getragen
werden. Caldwell betrachtet diese Schnittstellen daher nicht als hinderliches Dickicht,
durch das sich Forscher*innen erst mithsam hindurchkimpfen miissen, sondern als
eigenstindigen, untersuchungswerten Bestandteil des Phinomens Filmproduktion.
Die Schnittstellen kaschieren keine geheime, empirische Wahrheit. Im Gegenteil: Sie
sind nach Caldwell sogar »more real and significant than industry’s mythological centres«
(ebd., Herv. FH).

Patrick Vonderau (2013, S. 17) resiimiert, dass Caldwell den Komplex Produktion da-
mit als »Text ohne Referenten« betrachtet. Dieser Ansatz stellt eine wichtige methodo-
logische Errungenschaft des Feldes dar, das seit einigen Jahren unter dem Label Pro-
duction Studies oder Cultural Studies of Media Industries firmiert. Darunter lisst sich eine
Reihe von Arbeiten subsumieren, die von einem dhnlichen Forschungsinteresse angelei-
tet sind. Vertreter*innen einer kulturwissenschaftlich ausgerichteten Produktionsfor-
schung untersuchen oft nicht die Genese eines einzelnen Werks, und sie begreifen Pro-
duktion nicht nur als Schaltstelle zwischen gesellschaftlichen Rahmenbedingungen und
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filmischen Texten.® Stattdessen geht es ihnen darum, die soziokulturellen Mechanismen
innerhalbvon Personengruppen besser zu verstehen, die in den Film- und Fernsehindus-
trien arbeiten.™ Philip Drake fasst zusammen:

Across these often quite different studies are key questions exploring how media
workers make sense of their work, understanding how professionals reflect on their
industry and their place within it, exploring industrial hierarchies and economies
of labor, and bringing out a deeper understanding of industry rituals and practices.
(2022, S.99)

Vonderau beobachtet, dass der Begriff Produktion dabei jedoch strukturell unter-
bestimmt bleibt. Die kulturwissenschaftliche Produktionsforschung bringt keinen
»verbindlichen Begriff dessen [hervor], was Produktion nun letztgiiltig sei« (Vonderau
2013, S. 24).

Was Arbeiten aus den Production Studies gleichwohl verbindet, ist eine starke Kon-
zentration auf Tatigkeiten, die mit dem unmittelbaren -Machenc« eines Films zu tun ha-
ben. Im dreiteiligen Schema Produktion/Distribution/Vorfithrung liegt der Fokus klar
auf dem ersten Bereich. Distribution wird beispielsweise kaum untersucht, worauf et-
wa Derek Johnson (2017b, S. 150) hinweist. Er bemingelt, dass die Production Studies
mit ihrer Konzentration auf Produktion im Prinzip der industrieeigenen Begriffsver-
wendung unkritisch folgen und Produktion als kulturelle Aktivitit, entgegen der eigenen
Anspriiche, letztendlich stark verengen. Johnson schligt daher vor, Produktion weiter zu
fassen: nicht nur als Begrift fiir professionelle Herstellungsablaufe, sondern auch als Be-
zeichnung fir Aktivititen von Fans und >Amateur*innens, sowie als Ausdruck fiir eine
allgemeine Umgangsweise mit Medien, die selbst >sproduktiv« ist (ebd., S. 152).

Die Production Studies bilden insgesamt einen markanten Diskurs innerhalb eines
noch weitaus grofReren Forschungsgebiets, das sich der Untersuchung von medialen
Produktionsphinomenen verschrieben hat. In dhnlicher Weise wie Johnson schlagen
einige Autor*innen vor, Produktion zunichst sehr weit zu verstehen, nimlich als alle
moglichen Formen des alltiglichen, herstellenden Machens. Darunter fallen auch me-
dientechnische Aktivititen: fotografieren, filmen, Texte schreiben, Bilder bearbeiten,
auf Social-Media-Plattformen posten etc. Gleichzeitig — und das wire eine Abgrenzung
zu Johnson — geht etwa David Hesmondhalgh (2006; 2019, S. 84-97) von einer grund-
satzlichen Asymmetrie zwischen alltiglichen Medienpraktiken und den organisierten,

9 Dies ware, nach Chris Tedjasukmana (2021, S.159-163), eher das Erkenntnisinteresse der klassi-
schen Filmsoziologie.

10  Beispiele fiir diese Forschungsrichtung sind folgende Sammelbande: Mayer/Banks/Caldwell
(2009), Szczepanik/Vonderau (2013), Banks/Conor/Mayer (2016) und Udelhofen/Gottel/Riffi
(2023). Production-Studies-Schwerpunkte finden sich auferdem in den Zeitschriftenausgaben
montage AV (2013, 22 [1], »Produktion«), Cultural Studies (2014, 28 [4], »Theorizing Production/
Producing Theory«) und Navigationen (2018, 18 [2], »Medienindustrien«), die speziell die Produk-
tions- und Medienindustrieforschung aus dem deutschsprachigen Raum biindelt (KrauR/Loist
2018). Fiir einen einfithrenden Gesamtiiberblick (iber das Feld siehe Herbert/Lotz/Punathambekar
(2020, S. 50-66).
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professionalisierten Herstellungsaktivititen in den media industries aus. Mediensozio-
log*innen und -ckonom®innen wie Hesmondhalgh untersuchen Produktionsweisen in
Film, Rundfunk, Musik, Print- und Onlinemedien daher grundsitzlich als industrielle
Formationen. Dabei gehen sie besonders auf iibergeordnete Arbeitsbedingungen, Ei-
gentumsverhiltnisse, legislative und juristische Rahmenbedingungen, Konzepte von
Kultur und Kreativitit oder die Handlungsspielriume von lokalen Praktiker*innen
ein.” Der methodische Zugang stammt weniger aus den Kulturwissenschaften und der
Kulturanthropologie, sondern eher aus der Tradition der kritischen politischen Okono-
mie und der Kultursoziologie Pierre Bourdieus. Paul McDonald (2022, S. 10-14) merkt
an, dass Arbeiten in dieser Forschungsrichtung jedoch zuweilen Gefahr laufen, >die
Filmindustrie< oder >den Rundfunk«als feste, homogene Einheiten vorauszusetzen. Ihm
zufolge sind derartige Bezeichnungen immer auch heuristische Zuschreibungen, um
spezifische Untersuchungsfelder abzustecken. Der Wert von makroperspektivischen
Studien besteht trotzdem darin, dass sie iibergeordnete medienindustrielle Entwick-
lungen beschreibbar machen - insbesondere in den Bereichen Film und Fernsehen.

Fiir eine Untersuchung des Making-of sind mehrere Aspekte der bisher dargestellten
Produktions- und Medienindustrieforschung relevant. Die Produktion, die ein Making-
of mitverfolgt, scheint sich erstens im Wesentlichen mit dem impliziten Begriffsver-
stindnis der kulturwissenschaftlichen Production Studies zu decken. Making-ofs neh-
men die Hervorbringung und die Herstellung bewegter Bilder in den Blick, weniger ihre
distributive Verbreitung oder Wiedergabe fiir ein Publikum. Aus heuristischen Griinden
ergibt es also Sinn, den Begriff Produktion fiir eine Beschiftigung mit dem Making-of
nicht so weit auszudehnen, wie es Johnson vorschligt.

Dariiber hinaus kdnnen, zweitens, auch mediensoziologische und -6konomische
Ansitze von solchen Autor*innen fiir das Making-of fruchtbar gemacht werden, die Pro-
duktion als ein Biindel spezialisierter Titigkeiten begreifen. Diese Titigkeiten werden
in institutionellen Kontexten von bestimmten Personen ausgefithrt. Der Medienge-
brauch von Gruppen, die man frither >Laienc oder > Amateur*innen« genannt hitte, mag
sich heute mehr denn je mit professionalisierten Titigkeiten in den Medienindustrien
tiberschneiden; und es scheint einfacher als je zuvor, eigenen user-generated content zu
erstellen und im Internet zu verbreiten, wie Studien zu »Prosumern« oder »Produsern«
nicht miide werden zu betonen.” Das bedeutet allerdings nicht, dass sich Differen-
zierungen zwischen Produktion und Rezeption vollstindig auflésen. Es gibt nach wie
vor strukturelle Unterschiede zwischen denjenigen, die etwa an der Entstehung eines
Hollywoodfilms mitarbeiten, und denjenigen, die einen solchen Film auf dem heimi-
schen Fernsehgerit streamen und nur gelegentlich ein Video mit ihrem Smartphone
aufnehmen, um es in einer Chatgruppe oder in ihren Social-Media-Accounts zu posten.
In vergleichbarer Weise insistieren die kulturwissenschaftlichen Production Studies
darauf, dass Produktion und Rezeption — auch unter digitalen Vorzeichen - »zwei grund-
verschiedene Erfahrungs- und Wissensbereiche [markieren]« (Vonderau 2013, S. 17, Herv. i.

1 Siehe einfithrend Hesmondhalgh (2006; 2019), Holt/Perren (2009) sowie —mit einem Fokus auf die
Auswirkungen der digitalen Vernetzung in den Medienindustrien — die Beitrage in Deuze/Prenger
(2019).

12 Fiir einen kritischen Uberblick iiber den Prosumer-Diskurs sieche Deuze (2009).
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0.). Produktion deckt sich demnach weder vollstindig mit dem hergestellten Werk noch
mit seiner Rezeption. Die Frage ist also, wie ein Making-of, das selbst ein filmisches
Artefakt ist, den Wissens- und Erfahrungsbereich Produktion medial vermittelt.

Caldwell und andere betonen, dass Artefakte wie das Making-of nicht auf eine sta-
bile, eigentliche« Realitit hinter der medialen Darstellung verweisen. Mediale Vermitt-
lung bedeutet jedoch nicht, dass Produktion im Making-of ginzlich referenzlos wire.
Wenn Produktion als Domine gelten kann, in der reale Menschen arbeiten und reale
technische Vorginge stattfinden, dann kann die Produktion, die ein Making-of trans-
portiert, nicht ginzlich losgeldst von diesen realen Arbeits- und Erfahrungswelten be-
trachtet werden. Produktion im Making-of hingt — das wire ein dritter Aspekt — also
immer mit der realen Herstellung von Filmen, Serien, Fernsehsendungen oder Videos
zusammen. Andert sich ihre Herstellung, wirkt sich das auf die Bilder aus, die ein Ma-
king-of von dieser Herstellung liefern kann. Auch Caldwell bemiiht sich, seine Untersu-
chung von asthetischen Produktionsartefakten an allgemeine technische, 6konomische
und kulturelle Entwicklungen riickzubinden. Diese Perspektive darf fiir das Making-of
nicht vernachlissigt werden.

Einen vierten und letzten Gesichtspunkt, den ich fiir die folgende Untersuchung
festhalten mochte, ist die Idee einer anhaltenden Unbestimmtheit von Produktion.
Der Begriff Produktion ist nach wie vor extrem vage — oder, positiver formuliert, enorm
flexibel. Es liegt de facto keine kohirente Theorie vor, was Filmproduktion genau ist, was
sie umfasst, wo sie anfingt und wo sie endet.” Analog dazu haben Making-ofs gewisse
Spielriume, welche Vorginge und Aktivititen sie konkret dokumentieren. Sie kénnen
aus den unterschiedlichen Berufsgruppen, die mit der Herstellung von Filmen, Fern-
sehserien, Videos usw. betraut sind, bestimmte T4tigkeitsfelder hervorheben. Sie haben
die Moglichkeit, einzelne Arbeitsschritte und Geritschaften in den Blick zu nehmen,
bestimmte Abliufe (an einem Filmset, im Schneideraum, in einem Tonstudio usw.) zu
beleuchten sowie bestimmte Materialien ins Bild zu holen, die zur Produktion eines
Films angefertigt wurden. Diese Auswahl hat Konsequenzen fiir das, was ein Making-of
jeweils als Produktion zeigt.

Dokumentarische Produktionsasthetik

Mein eigener Begriff des Making-of setzt bei dieser Bandbreite méglicher Produktions-
darstellungen an. Die Beispiele ALICE GUY TOURNE UNE PHONOSCENE und CAPTURING
AvVATAR machen deutlich, dass >sProduktion« in einem Making-of unterschiedliche Be-
reiche umfassen und auch sehr unterschiedlich dargestellt werden kann. Es gibt jedoch
eine tibergreifende Gemeinsamkeit, die das Verhiltnis dieser Produktion zum produ-
zierten Film betrifft. ALICE GUY TOURNE UNE PHONOSCENE und CAPTURING AVATAR zei-
gen etwas, das in der phonoscéne und in AVATAR selbst nicht enthalten ist. Ich mochte

13 Jean-Pierre Geuens Film Production Theory (2000) ist meines Wissens die einzige Publikation, die
explizit den Anspruch einer grundlegenden Theoretisierung von Filmproduktion formuliert. Da-
runter versteht Geuens aber vor allem philosophische Denkanstéfie fiir angehende Filmprakti-
ker¥innen.

2
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vorschlagen, diesen Umstand als eine grundlegende mediale Struktur des Films zu ver-
stehen: Filmische Bilder konnen nicht in Ginze abbilden, wie sie selbst hergestellt wur-
den. Bei ihrer eigenen Entstehung bleibt immer etwas zuriick — zum Beispiel der Raum
des Filmstudios rings um die phonoscéne bei Alice Guy. Der produktionsseitige Uberhang
wird zum Inhalt des Making-of.

Diese Leitiiberlegung baut sich in drei Schritten auf. Erstens lisst sich der Bereich
der Filmentstehung, der im Film nicht abgebildet wird, mit dem Konzept des hors-cad-
re zusammendenken. Das hors-cadre bezeichnet in der franzdsischen Terminologie ein
besonderes Aufien des Filmbildes.™ Dieses Aulen kann mit dem realen Raum der Film-
produktion identifiziert werden. ALICE GUY TOURNE UNE PHONOSCENE ist dafiir ein an-
schauliches Beispiel: Der Kurzfilm zeigt ein Umfeld rund um den Bildausschnitt der pho-
noscéne-Kamera. Dieses Umfeld liegt im Off der gedrehten phonoscéne. ALICE GUY TOURNE
UNE PHONOSCENE holt einen Ausschnitt dieser Produktion aufierhalb (hors) des Bildaus-
schnitts (cadre) der filmenden Kamera wieder in ein filmisches Bild — nimlich das des
Making-of.

Zweitens kann Produktion vor diesem Hintergrund als das verstanden werden, was
im hors-cadre stattfindet. Produktion, so zeigt es das ALICE-GUY-Beispiel, sind Handlun-
gen, Vorginge, Abliufe usw., die nicht in Ginze im produzierten Film erscheinen. Ent-
stehungsprozesse, die im Aufien eines Films verbleiben, miissen dabei nicht zwangsliu-
fig Dreharbeiten sein. Auch die Motion-Capture-Performances und die Festlegung von
Bildausschnitten per Monitor in CAPTURING AVATAR lassen sich als Vorgange begreifen,
die strukturell in einem Aufen des Films AvaTaR liegen, auch wenn es sich bei diesem Au-
f3en nicht direkt um den Umraum einer laufenden Kamera handelt. Daher kénnen auch
Vorginge in der Vor- oder Postproduktion zur >Produktion<im Sinne der gesamten Ent-
stehung eines Films dazugerechnet werden. Wichtig ist, dass diese Produktion immer
eine ausschnitthafte bleibt. Ein Making-of kann Produktion niemals als eine Gesamt-
heit zeigen, die alles enthilt, was in irgendeiner Weise mit der Entstehung eines Films
zu tun hat. Es wird notwendigerweise bestimmte Aspekte in den Vordergrund stellen,
andere dagegen weglassen.

Drittens setzt das Making-of die Produktion im hors-cadre wieder in ein filmisches
Bild. Dadurch mediatisiert es das hors-cadre eines Films und dokumentiert seine Produk-
tion. Eine Beschiftigung mit Making-ofs muss diese eigene mediale Ebene immer mit-
beriicksichtigen. Ein Making-ofliefert nicht einfach >authentische<oderverfilschte«Re-
prisentationen von Produktion. Es stellt Produktion immer in einer bestimmten Art und
Weise dar. Dadurch ist es mafdgeblich an einer Semantisierung und Diskursivierung von
Filmproduktion beteiligt. Anders ausgedriickt: Wenn sie filmische Herstellungsvorgin-
ge dokumentieren, laden Making-ofs den abstrakten Begriff >Produktion« mit konkreten
Bedeutungen auf.

14 Hierund im Folgenden verwende ich fiir hors-cadre das Genus Neutrum, schreibe also »das hors-
cadre«, weil der vollstiandige Ausdruck in der deutschen Ubersetzung »das Auen des Rahmens«
oder»des Einzelbildes«lauten wiirde. Im Deutschen istauch die maskuline Ubertragung (der hors-
cadre) gebrauchlich. Haufige fremdsprachliche Fachbegriffe wie hors-cadre werden im Laufe die-
ser Arbeit bei der ersten Nennung kursiv, danach fiir eine bessere Lesbarkeit normal gesetzt.
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Diese Uberlegung kann wiederum an vereinzelte Arbeiten aus dem Feld der Produc-
tion Studies anschlieflen. Sarah Aktinson (2018a) fithrt am Beispiel des Films GINGER
AND Rosa (2012, Sally Potter) vor, wie der abstrakte Begriff (Film-)Produktion wihrend
der praktischen Herstellung des Films mit konkreten Bedeutungen verkniipft wird. At-
kinson beobachtet dabei nicht nur technische Vorginge, Arbeitsabliufe und Mitarbei-
ter*innen, sondern widmet sich insbesondere auch den unterschiedlichen Reprisenta-
tionen des entstehenden Films, die in den Schilderungen von Mitarbeiter*innen, den
verwendeten Arbeitsmaterialien (inkl. Software), in Produktionsdokumenten und in 6f-
fentlichen Darstellungen der laufenden Filmherstellung zum Ausdruck kommen. Auf
diese Weise, so Atkinson, bringe jeder entstehende Filme eine jeweils eigene »Production
Aesthetic« (ebd., S. 3) hervor. Weniger einzelfallorientiert als Atkinson geht auch Cald-
well (2023) in einer jingeren Studie zu Produktionspraktiken zwischen Film, Fernsehen
und Social-Media-Plattformen davon aus, dass sich Produktion jeweils in spezifische Be-
deutungsfelder iibersetzt, die in Aulerungen von Praktiker*innen manifest und beob-
achtbar werden. Caldwell wihlt dafiir die Begriffe der »industrial poetics« (ebd., S. 86)
und des »socioprofessional discourse« (ebd., S. 87), der darauf aufmerksam mache, dass
Produktion immer auch als soziale Konstruktion verstanden werden miisse (ebd.).

Die vorliegende Arbeit nimmt Atkinsons und Caldwells Impulse auf, bezieht die Se-
mantisierungen von Produktion aber weniger auf das konkrete Umfeld eines einzelnen
Films (Atkinson) oder auf soziokulturelle Selbstbeschreibungen von Praktiker*innen
(Caldwell). Ich gehe vielmehr davon aus, dass Making-ofs eigene Semantisierungen von
Filmproduktion hervorbringen, die als eine tibergeordnete Produktionsisthetik beschreib-
bar sind. Damit meine ich keine Filmisthetik, die auf bestimmte Produktionsprozesse
rickfihrbar wire. Vielmehr verstehe ich Produktionsisthetik hier als ein spezifisches,
eigenes Erscheinungsbild von Filmproduktion, das Making-ofs einzeln oder im Verbund
erzeugen.

Kurz zusammengefasst: Making-ofs beziehen sich auf das hors-cadre eines entste-
henden Films - das wire ihre filmtheoretische Dimension. Sie tun dies, um die Pro-
duktion dieses Films zu dokumentieren — das wire die Dimension der Okonomie und
Soziologie, mithin also auch die Beobachtungsebene der Production Studies. Dadurch
bringen Making-ofs unterschiedliche Bedeutungen und Gesamtbilder von Produktion
hervor — das wire schliellich ihre eigene, filmasthetische Ebene. Der Modus des Doku-
mentarischen ist hierbei insofern wichtig, als er die grundsitzliche Eigenstindigkeit des
»Wissens- und Erfahrungsraums« Produktion (Vonderau) garantiert. Es geht also nicht
darum, anhand des Making-of einfach die Entstehung irgendwelcher Produktionsbilder
nachzuverfolgen. Diese Bilder sind immer das Ergebnis dokumentarischer Verfahren,
die sich auf reale Personen, Situationen und Vorginge beziehen.

Mit diesem Modell soll in der vorliegenden Studie ein Panorama zeitgendssischer
Formen des Making-of entfaltet werden. Das Making-of wird damit als ein wichtiges
Phinomen der Film- und Medienkultur des frithen 21. Jahrhunderts markiert. Mit
seinen dsthetischen Verzweigungen hingt auch der theoretische Rahmen zusammen,
in dem sich die folgende Untersuchung bewegt. Malte Hagener (2011, S. 47-51) argu-
mentiert, dass eine Beschiftigung mit den heutigen Transformationen filmischer Bilder
nicht umhinkommt, die Situation aus mehreren Perspektiven anzugehen. Film verin-
dert sich technisch, er verindert sich aber auch wirtschaftlich, dsthetisch und kulturell.
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Es mache wenig Sinn, diese Ebenen kiinstlich auseinanderzurechnen; vielmehr gelte
es, sie gemeinsam im Blick zu behalten. Das scheint auch fiir eine Untersuchung des
Making-of angezeigt.

Die konzeptuellen Werkzeuge fiir die folgenden Analysen stammen dementspre-
chend aus einer philosophisch-dsthetisch ausgerichteten Film- und Medientheorie,
aber auch aus der Filmékonomie, der Technikgeschichte und den kulturwissenschaft-
lichen Production Studies. Meistens stehen dabei Fallbeispiele fiir Making-ofs im
Zentrum, die die Entstehung einzelner Filme mitverfolgen. Diese Beschrinkung hat
in erster Linie pragmatische Griinde und soll nicht suggerieren, dass Making-ofs nur
bei Filmproduktionen realisiert werden. Selbstverstindlich kann auch die Entstehung
einer TV-Nachrichtensendung oder eines TikTok-Clips durch ein Making-of dokumen-
tiert werden. Die Ergebnisse der folgenden Analysen sind potenziell auch auf solche
Bewegtbilder tibertragbar.

Eine zweite Einschrankung betrifft die Making-ofs selbst. Die hier vorgeschlagene
Begriffsverwendung ist zunichst etwas weiter als im Alltagsdiskurs und im Industrie-
jargon. Die folgenden Kapitel widmen sich nicht nur den dokumentarischen Videos, die
als Extras auf DVDs, Blu-rays oder in Streamingportalen angeboten werden. Making-ofs
sind komplexer: Sie kdnnen ebenso gut in Gestalt lingerer Dokumentarfilme oder auch
als kurze Videos auftreten, die eine Schauspielerin in ihren eigenen Social-Media-Ka-
nélen postet. Entscheidend ist, dass diese Making-ofs alle auf bewegten Bildern basieren.
Es existieren weitere Formen der Dokumentation von Filmproduktion, die gelegentlich
als Making-of verstanden werden, darunter Ausstellungen, literarische Texte oder auch
touristische Reiseangebote (Cronin 2019). Der Fokus liegt im Folgenden jedoch rein auf
filmischen Verfahren. Diese Schwerpunktsetzung ist wichtig, um die Implikationen des
Making-of fiir eine allgemeine Asthetik des Films nicht aus den Augen zu verlieren.

Zur Schirfung der zeitgenossischen Fallbeispiele erfolgen im Verlauf der Arbeit kur-
ze Abstecher zu historischen Making-ofs. Diese Exkurse unterstreichen die reichhaltige
Geschichte der Form. Making-ofs lassen sich bis zu den Anfingen des Films zuriickver-
folgen, wie das ALICE-GUY-Beispiel zeigt. Aber sie haben sich historisch immer wieder
verindert — bis zu den ubiquitiren Formen im frithen 21. Jahrhundert, die im Zentrum
der Studie stehen.

Die Untersuchung ist folgendermafien aufgebaut: Das erste Kapitel erarbeitet eine theo-
retische Anniherung an das Making-of itber das Konzept des hors-cadre. Dafiir kann auf
eine Reihe von filmhistorischen und filmphilosophischen Lesarten des hors-cadre zu-
riickgegriffen werden. Diese Positionen sind fiir das Making-of relevant, weil sie ein viel-
schichtiges AuRen des Films beschreibbar machen. Filmproduktion ist in diesem Aufen
situiert und wird vom Making-of in diesem Auflen dokumentiert. Diese Dokumentation
ist nicht an ein bestimmtes Genre oder Format gebunden. Deshalb ist es produktiv, das
Making-of nicht als eigenes Genre, sondern eher als eine lose dokumentarische Form zu
verstehen, die in verschiedenen Gattungs- und Genrekontexten auftreten kann.
Aufdieser Grundlage untersuche ich in den nachfolgenden Kapiteln vier verschiede-
ne Gegenstandsbereiche des zeitgendssischen Making-of. Im zweiten Kapitel steht mit
DVD- und Blu-ray-Bonusmaterialien eine bekannte und sehr populire Spielart im Fo-
kus. Die Anniherung an DVD- und Blu-ray-Making-ofs erfolgt allerdings nicht itber aus-
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gesuchte Einzelbeispiele, sondern iiber ein grofieres, weitgehend zufillig zusammen-
gestelltes Korpus. Das Ziel des Kapitels besteht darin, anhand von durchschnittlichen,
massiv konventionalisierten Making-ofs ein vergleichbar konventionalisiertes, dstheti-
sches Konzept von Produktion zu bestimmen. Die Analyse wird zeigen, dass DVD- und
Blu-ray-Making-ofs die Produktion der dazugehorigen Filme vor allem als Riickseite die-
ser Filme begreifen.

Das dritte Kapitel nimmt die Ergebnisse des zweiten Kapitels auf. Es unterzieht sol-
che Making-ofs einer niheren Betrachtung, die sich mit DVD- und Blu-ray-Extras und
zugleich mit der Instanz des entstehenden Films mal spielerisch-humoristisch, mal of-
fen ablehnend auseinandersetzen. Die ausgewihlten Making-ofs dokumentieren wei-
terhin die Entstehung eines Films. Doch sie tun dies in einer Art und Weise, dass Vor-
ginge und Handlungen von Produktion — so der zentrale Befund — als kritische Interven-
tionen verstanden werden kdnnen.

Anschliefiend riicken im vierten Kapitel verschiedene Varianten des Making-of in
den Blick, die in Onlinevideoportalen und auf Social-Media-Plattformen zirkulieren.
Der methodische Zugriff erfolgt wieder iiber gebiindelte Fallbeispiele, die unterschiedli-
che, plattformspezifische Ausprigungen des Making-of veranschaulichen. Dazu zdhlen
eine formale Verknappung und inhaltliche Verdichtung, auflerdem eine starke Beto-
nung einzelner Herstellungsvorginge in ihrem momentanen Vollzug. Das Internet
bringt Making-of-Typen hervor, die Produktion vor allem als eine Performance interpre-
tieren.

Das fiinfte Kapitel widmet sich verschiedenen Beispielen, die sich am weitesten von
einem landliufigen Begriff des Making-of entfernen. Es handelt sich zwar immer noch
um dokumentarische Filme iiber die Entstehung eines Films, aber sie transportieren ei-
nevergleichsweise ungewohnliche Auffassung, was im jeweiligen Fall als Produktion gel-
ten kann. Sie begreifen Produktion als ein peripheres Phinomen, das in Bereiche vor-
stoft, in denen sich die Herstellung eines Films und eine allgemeine, aufderfilmische
Wirklichkeit zu iberlappen beginnen. Unter diesem Gesichtspunkt erscheint Produk-
tion als etwas tendenziell Nicht-Filmisches, das gleichzeitig am Rand von herkémmlichen
Vorstellungen des Filmemachens und am Rand von herkémmlichen filmischen Astheti-
ken zu verorten ist.

Diese unterschiedlichen Anniherungen an das Making-of — im inhaltlichen wie im
methodischen Sinne — werden im Schlussteil der Studie zusammengefasst. Dabei werde
ich auch noch einmal auf den zeitgendssischen, medienkulturellen Stellenwert des Ma-
king-of zu sprechen kommen und diskutieren, warum ausgerechnet in den letzten Jah-
ren so viele dokumentarische Darstellungen von Filmproduktion entstanden sind. Denn
die zeitgendssische Proliferation des Making-of hat nicht nur etwas mit einem wachsen-
den Interesse fiir technische Produktionsabliufe oder mit verinderten 6konomischen
Rahmenbedingungen zu tun. Making-ofs reagieren auf eine neue Unbestimmtheit des
Films im Post-Cinema — und schlagen vor, das, was Film heute ist, verstirkt iiber sein
hors-cadre zu begreifen.
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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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sche Konstante ist. Die Grundlage fiir den Rahmeneffekt des cadre-fenétre ist eine be-
stimmte Konzeption des sichtbaren Innenbereichs einer filmischen Einstellung. Um wie
ein Fenster in eine andere Welt zu wirken, musste sich das Filmbild erst als ausgedehn-
tes, sichtbares Feld konstituieren. Aumont (2007, S. 44—46) vergleicht dafiir die ersten
Kinetoskopfilme, die Thomas Edison ab 1892 in seinem Black-Maria-Studio in New Jer-
sey produzieren lief, mit den ersten vues der Lumiére-Briider aus Lyon. Die Hintergriin-
de der Edison-Filme waren hiufig flichig und schwarz, um einen gréfitmaéglichen visu-
ellen Kontrast zu den Bewegungen im hellen Bildvordergrund zu erzeugen. Die Lumiére-
Filme wurden dagegen nicht in einem abgedunkelten Studio aufgenommen, sondern in
natiirlichen Settings unter freiem Himmel. Dadurch waren die Lumiére-Filme weniger
flichig. Anstelle klar separierter Vorder- und Hintergriinde gab es bei ihnen eine sichtba-
re Tiefenausdehnung des Raums im Bild. Aumont schlussfolgert, dass erst die Lumiére-
Filme im engeren Sinne ein dreidimensionales Bildfeld, also einen champ, hervorbrach-
ten. Dessen Begrenzung ist die Voraussetzung fiir ein hors-champ, das bei Edisons Fil-
men (noch) keine Rolle spielte.

Aumont pladiert dafiir, das Begriffspaar champ/hors-champ fiir das frithe Kino noch
durch eine dritte Rubrik zu erginzen: ein »radikaleres« hors-champ, wofiir er den Begrift
des avant-champ vorschligt. Gemeint istjener Bereich im Diesseits des Bildfeldes, in dem
sich der Kameramann aufhilt (ebd., S. 42). In den Filmen der Lumiéres beobachtet Au-
mont, dass die Grenze zwischen den unterschiedlichen (Aufen)Dimensionen des Bildes
nicht eindeutig gezogen ist:

Bei den Lumiéres sind champ, hors-champ und »avant-champ< noch durchlissig; die
Grenzen sind elastisch, oder besser, pords. Warum? Gerade wegen der geringen fiktio-
nalen Aufladung dieser Filme. In einem System, in dem die einzige Erzdhlung [..] in
der Verpflichtung gegeniiber dem Zufilligen besteht, kénnen die Barrieren zwischen
dem Ort des Filmemachers und dem Ort des Gefilmten nicht starr sein, da beide noch
durch ihre gemeinsame Herkunft aus dem Realen gekennzeichnet sind. Die Fiktion
in den vues der Lumiéres ist nicht ausreichend fiktionalisiert, um wirklich in zwei un-
durchlissige Welten getrennt zu werden. (Ebd., S. 43, Ubers. FH)™®

Aumont zufolge gab es in den ersten Lumiére-Programmen also noch keinen Raum der
geschlossenen Fiktion, sondern eine Kontinuitit zwischen Film, seiner Produktion und
seiner Rezeption durch ein Publikum. Das galt auch fiir andere Vertreter*innen des frii-
hen Kinos. Um 1900 wiesen viele Filme ihr Publikum offensiv auf ihre eigene technische
Gemachtheit hin. Sie fithrten vor, wie Filmkameras und -projektoren als Medien der Be-
wegungsaufzeichnung und der Bewegungswiedergabe funktionierten. Diesen »exhibi-
tionistischen Hang« des frithen Kinos beschreibt etwa Tom Gunning in seinen Ausfith-

10 »Orchez Lumiére, champ, hors-champ, »avant-champ«<restent plus perméables; les frontiéres sont
souples, ou mieux, poreuses. Pourquoi ? Précisément a cause de la faible charge fictionnelle de
ces films. Dans un systéme ol la seule narration repérable [..] est dans l'obligation de I'aléatoire,
les barriéres ne peuvent étre rigide entre la place du cinéaste et la place du cinématographié,
puisque I'une comme l'autre sont encore marquées par leur origine commune dans le réel. La fic-
tion des vues Lumiéres n'est pas assez fictionnalisée pour étre vraiment séparées en deux mondes
étanches.«
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rungen zum »Cinema of Attractions« (1990). Gunning zufolge stellte der frithe Film in
erster Linie sich selbst zur Schau — und zwar auch als neuartiges, technisches Gerit. Der
ratternde Apparat, den ein Vorfithrer hindisch bediente, stand bei frithen Filmvorfiih-
rungen gut sichtbar mit im Raum. Erst mit der Entstehung fester Vorfithrhiuser in den
1910er-Jahren wurde, auch aus Griinden des Gerauschpegels und des Brandschutzes, ei-
ne riumliche Trennung zwischen dem Saalpublikum und dem Filmprojektor etabliert
(Paul 2016, S. 85).

Parallel zur einsetzenden Trennung des Publikums von der Projektionstechnik ver-
schwand auch der avant-champ, der Bereich des kurbelnden Kameramanns, zunehmend
aus den Bewegtbildern. Wihrend der fiktionale Gehalt der Filme zunahm, wurden pa-
rallel alle Hinweise zuriickgefahren, dass die jeweilige Szene von einer realweltlichen In-
stanz aufgenommen wurde. Die Figuren im Bildraum bezogen den Kameramann nicht
mehr ins Geschehen ein, adressierten ihn nicht mehr mit Blicken, sprachen ihn nicht
mehr aus dem Bild heraus an.

Der Riickgang des avant-champ bewirkte auf diese Weise eine zunehmende Abdich-
tung des Films nach auflen. Verbindungen zur Alltagswirklichkeit seiner Zuschauer*in-
nen wurden nach und nach gekappt. Aumont nennt als einen Grund die wachsende Be-
deutung fiktionaler Erzihlungen. Fir diese Entwicklung gab es ein ganzes Biindel insti-
tutioneller, wirtschaftlicher und dsthetischer Griinde. So machte die steigende Nachfra-
ge nach regelmifigen Neuveroffentlichungen eine langfristige Planung von Dreharbei-
ten und neue Formen der Arbeitsteilung notwendig (Staiger 1985, S. 115-116). Filmstudi-
os wandten sich verstirkt fiktionalen Stoffen zu, da sie kostengiinstig und unabhingig
von dufieren Risikofaktoren im Studio umgesetzt werden konnten (ebd.). Zugleich soll-
te mit der Adaption von Literatur- und Theaterklassikern gezielt ein birgerliches (und
damit: kautkriftiges) Publikum angesprochen werden (Paech 1997, S. 25-30). Gunning
bringt diese Entwicklungen mit dem Stichwort der flichendeckenden »Narrativierung«
(1990, S. 60) des Films auf einen Begriff.

Im Anschluss an diese narrative (und in erster Linie auch: fiktionale) Wende ent-
wickelte sich insbesondere im US-amerikanischen Film ein komplexes Regelsystem,
das eine scheinbar natiirliche Handlungsentwicklung auf der Leinwand ohne sichtbare
formende Eingriffe garantieren sollte (Thompson 1985). Wichtige Parameter dieses
»Continuity-Systems« waren die Aufgliederung einer Szene in bestimmte Einstel-
lungsfolgen, ausgekligelte Blick- und Bewegungsachsen, aufmerksamkeitslenkende
Bildkompositionen und schematisierte Montagebeziige. Die nach diesen Vorgaben
umgesetzten Filme erschienen auflerdem im Formatstandard des rechteckigen 1:1,33-
Bildes, das seine Zuschauer*innen, wie Tom Hovet (2017) nachweist, effektiv die Pro-
duktions- und Vorfithrparameter eines Films vergessen lassen sollte.

Das Continuity-System vertiefte die Bresche zwischen dem sichtbaren Bildfeld und
der Filmherstellung im Off. Je stirker das Gefilmte als eigenstindige, fiktionale Welt aus-
gegeben wurde, umso stirker musste der Eindruck unterbunden werden, dass irgend-
etwas innerhalb der Einstellung noch einer anderen, nimlich der duf3eren Wirklichkeit
der Filmemacher*innen und der Zuschauer*innen im Kinosaal angehéren konnte. Die
Abschirmung der Produktionsgeritschaften und -mitarbeiter*innen aus dem Filmbild
wurde so zu einem dsthetischen default. Auch neue, technische Entwicklungen lieRen
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diesen Standard unangetastet. Als der Tonfilm um 1930 eingefithrt wurde, war etwa vol-
lig klar, dass die Mikrofontechnik auf keinen Fall im Film zu sehen sein sollte.™

Der reale Entstehungsort eines Films kam damit im westlichen, kommerziell aus-
gerichteten, klassischen Unterhaltungskino praktisch nicht vor. Die »Aufnahmeappara-
tur« wurde zu einem »Fremdkorper«, wie Walter Benjamin (2010 [1936], S. 51) schreibt,
der im Bild tunlichst vermieden werden sollte. Asthetische Zielvorgabe war eine véllig
»apparatfreie« (ebd., S. 52) Wirklichkeit des Films.

Apparatfrei war zum einen das Bild, zum anderen aber auch sein Off. Die un-
sichtbaren Bereiche jenseits der momentanen Einstellung wurden so konzipiert, dass
Zuschauer*innen sie jeweils als Erweiterungen des sichtbaren Bildraums interpretieren
konnten. Eine griffige Systematisierung dieser Erweiterungen findet sich, wie oben
schon kurz erwihnt, bei Noél Burch (1969, S.30-31). Am Beispiel von Jean Renoirs
Stummfilm NANA (1926) entwickelt er eine Schematisierung von sechs méglichen Typen
des hors-champ. Ausgangspunkt sind die rechteckigen Umgrenzungen des Filmbildes,
die jeweils ein hors-champ links und rechts sowie eines oberhalb und unterhalb der
Bildrinder ergeben. Hinzukommen ein hors-champ diesseits des Bildes und eines in
der Tiefe des sichtbaren Bildraumes. Burch nummeriert sie urspriinglich als fiinftes
und sechstes hors-champ; in der Rezeption ist aber die umgekehrte Zihlung geliufiger:
Das fiinfte hors-champ bezeichnet Momente, in denen eine Figur im Bildhintergrund
beispielsweise durch eine Tiir verschwindet, um eine Strafienecke biegt, oder von einem
anderen Objekt im Bild verdeckt wird. Das sechste hors-champ wird dagegen evoziert,
wenn eine Figur links oder rechts an der Kamera vorbei ins Bild hinein oder aus dem Bild
hinausliuft. Potenziell bringt das sechste hors-champ damit den Raum der filmenden
Kamera ins Spiel. Kayo Adachi-Rabe (2005, S. 57) kann in ihrer minutiésen Relektiire
von Burch jedoch aufzeigen, dass es ihm mit dem Begriff des fiinften und sechsten hors-
champ weiterhin um die Ausdehnung des fiktionalen Raumes geht, und keineswegs,
wie nachfolgende Autor*innen teilweise annehmen, um den Raum der Dreharbeiten
oder der Zuschauer*innen im Kinosaal.

Im Unterschied zu Bazin erarbeitet Burch eine formale Dialektik aus Sichtbarkeit
und Unsichtbarkeit, die vor allem durch Figurenbewegungen und Blicke reguliert wird.
Wie Bazin blendet er allerdings aus, dass das Filmbild nicht »einfach so da«ist, sondern
materiell hergestellt werden muss. In gewisser Weise wiederholt sich in Burchs theoreti-
schen Ausfithrungen also die Ausblendung der realen Filmherstellung. Diese Exklusion
wurde in den spiten 1960er- und 1970er-Jahren zum Gegenstand heftiger Kritik, die so-
wohl filmtheoretisch als auch filmpraktisch formuliert wurde.

Als Beispiel ldsst sich Jean-Luc Godards und Jean-Pierre Gorins TOUT VA BIEN (ALLES
IN BUTTER, 1972) anfithren. TOUT vA BIEN gehort zu einer Reihe von Filmen, die den
Eindruck einer geschlossenen und diegetisch-autarken Filmwelt bewusst aufgeben und
versuchen, Produktionsmittel und -vorginge dezidiert ins Filmbild einzutragen. So wird
der Vorspann bereits von horbaren Ansagen des Materialassistenten und geschlagenen
Filmklappen begleitet. Die ersten Einstellungen zeigen das Abzeichnen von Schecks
fiir die einzelnen Ausgabenposten der realen Produktion dieses Films. Anschlieflend

11 Sowurden Filmmikrofone schon um 1930 mit dem Argument beworben, dass sie sich gut vor der
Kamera verstecken lassen (American Cinematographer 1931).
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entwerfen eine minnliche und eine weibliche Off-Stimme einen stereotypen Plot iiber
ein streitendes Paar, begleitet von kurzen, plakativen Einstellungen der minnlichen
und weiblichen Figur. Spiter wird die mannliche Hauptfigur, ein Werberegisseur, am
Studioset eines neuen Werbefilms von einem Interviewer im Off ausfiihrlich zu seiner
politischen Frustration als Filmemacher befragt.

TouT vA BIEN wurde in einem Theorieklima gedreht, das den klassischen Film als
Ausdruckvon biirgerlich-kapitalistischen Ideologien verstand (Casetti 1999, S. 209—2.20).
Die Suche nach alternativen filmischen Darstellungsformen wurde von hitzigen Debat-
ten in Filmzeitschriften begleitet. Jean-Louis Comolli (1980, S. 125) argumentierte etwa
in den Cahiers du cinéma, dass die Unsichtbarkeit des Produktionsapparats letztend-
lich eine hegemoniale »Ideologie der Sichtbarkeit« fortschreibe, ein Argument, das er
mit psychoanalytischen Begriffen der »Unterdriickung« eines filmisch »Unbewusstenc
untermauerte. Comolli betrachtete das klassische Kino als eine »soziale Maschine,
die mit raffinierten technischen Mitteln scheinbar »realistische« Reprisentationen der
Welt produziert (ebd., S.121-122). Diese Techniken hitten sich aber nicht natiirlich
entwickelt, sondern liefien sich als Effekte grundlegender ideologischer Dispositionen
der Gesellschaft verstehen.

Christian Metz fasst das Programm der Kritiker*innen und Filmemacher*innen spi-
ter unter der Losung »das Dispositiv zeigen!« zusammen. Von ihrer subversiven Durch-
schlagskraft zeigt sich Metz allerdings nicht hundertprozentig iiberzeugt. Mit Blick auf
einige Beispiele in zeitlicher Nihe zu TOUT VA BIEN notiert er:

Festzuhalten bleibt, dafd die filmische Operation, die mit dem heute wohl etablierten
Label>das Dispositiv zeigen<versehen wurde, in Wirklichkeit allerdings nur selten DAS
Dispositiv, d.h. sein eigenes, zeigt, sondern sich in der Regel gern damit begniigt, EIN
Dispositiv zu zeigen, namlich das von anderen Filmen, seien diese nun rein virtuell
oder wirklich in der Erzahlung. Ein in Wahrheit schmerzloses Verfahren, das heutzu-
tage in den verschiedenartigsten Filmen, auch in den weniger emanzipierten, zu den
geldufigsten zdhlt. Die optischen Apparate sind phantastische und betriigerische Ob-
jekte, die sich in einer Diegese grofdartig machen, die zum Traumen verleiten und die
in den Drehbiichern aller Gattungen auftauchen. Und schliefslich kann die Reprasen-
tation der Dreharbeiten zu einem Gemaélde des>Komddiantenlebens<und von dort aus
zur>Welt des Spektakels<fithren, zu weniger schiddlichen Themen also, die die Regen-
bogenpresse zu Recht fiir sich vereinnahmen wiirde. (Metz 1997, S. 70, Herv. i. O.)

Fiir Metz bleiben viele Filme tiber das >Dispositiv Filmc also hinter thren Méglichkeiten
zuriick. Sie entscheiden sich fiir die harmlose Variante einer Verklirung der >Traumfa-
brik¢; oder sie weichen einer Auseinandersetzung mit den eigenen Entstehungsbedin-
gungen aus, indem sie lediglich die Entstehung eines hypothetischen Films behandeln.
Diese Kritik ist nicht ganz von der Hand zu weisen — immerhin bemithen auch Godard
und Gorin in TOUT va BIEN noch behelfsmifiig einen innerdiegetischen Werbefilm, um
Filmproduktionsabliufe vorzufithren.

In seiner Kritik bezieht sich Metz mehrmals auf Texte von Comollis Cahiers-du-
cinéma-Mitstreiter Pascal Bonitzer, der sich in Repliken zu Burch und Bazin umfassend
mit dem Konzept des hors-champ auseinandergesetzt hat. Bonitzer kommt in einer
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Aufarbeitung des hors-cadre eine Schliisselrolle zu, weil er als mutmaflich erster Autor
die Ausschlussmechanismen der Filmproduktion aus dem filmischen Bild mit Fragen
des filmischen Offs verbindet. Damit formuliert er die Grundlage fir das Konzept
eines hors-cadre in Abgrenzung zu einem hors-champ. Sein Denken bewegt sich dabei
ein Stiick weit aus einer eher historischen, reprisentationskritischen Analyse heraus
und schligt die Richtung einer grundsitzlichen, medienspezifischen Argumentation
ein. Deshalb sollen Bonitzers Thesen als Schlusspunkt dieses kurzen filmhistorischen
Uberblicks ausfiihrlicher vorgestellt werden.

In seinem Text Des hors-champs™ unterstellt Bonitzer (1976, S. 12—14) den Autoren Ba-
zin und Burch ein gemeinsames Anliegen: die Untersuchung des filmischen Kontinui-
tatseindrucks. Jeder konventionelle Spielfilm erffne seinen Zuschauer*innen eine kom-
plexe, scheinbar homogene Welt, die bei niherem Hinsehen aber fragmentarisch und
liickenhaft bleibe. Ein Film, so Bonitzer (ebd., S. 11), wiirde niemals »alles« zeigen, kei-
ne Wirklichkeit als phanomenale Gesamtheit; irgendetwas fehle immer. Durch verschie-
dene Verfahren konne ein Film dieses Fehlen aber niherungsweise kompensieren und
den Eindruck eines kontinuierlichen, homogenen Tiefenraums erzeugen. Entsprechend
wiirde Bazin die Begrenzungen des Filmbilds als »Leinwand-Fenster«interpretieren, das
den Blick freigibt auf eine »Homogenitit des Realen, der Natur, auf ein ausgedehntes
Universum wie ein »Kleid ohne Nihte« (ebd.).?

Das hors-champ ist ein wichtiges Element, um jenen Kontinuititseindruck immer
wieder durch angedeutete, nicht sichtbare Aulenbereiche einer Szene aufrechtzuerhal-
ten. Diese sehr reale Funktion des hors-champ dndere jedoch nichts daran, so Bonit-
zer unmissverstindlich, dass das hors-champ eigentlich einen durch und durch imagi-
ndren Raum bezeichnet, ganz gleich, wie es mit dem momentan sichtbaren champ korre-
spondiert. Strenggenommen gebe es niemals ein »champ-Werden« (»devenir-champ«)
des hors-champ, wovon Burch ausgegangen sei.'* Zwar kénnten standardisierte Monta-
geverfahren (Schnitte auf einen Gegenschuss, Kamerabewegungen, Achsenwechsel) je-
weils das ins sichtbare Feld holen, was im logischen Aufienbereich einer vorhergehenden
Einstellung lag. Doch auch diese neue Einstellung ziehe immer ein neues hors-champ
nach sich. Das hors-champ sei per definitionem das, was aufderhalb des Sichtbaren liegt.

12 DerTextbasiert aufeinem mehrteiligen Essay fir die Cahiers du cinéma (Dezember 1971 bis Februar
1972). Im Folgenden zitiere ich aus der Gberarbeiteten Fassung des Textes in Le regard et la voix
(1976).

13 Bazin (1952, S. 29) verwendet die Formulierung»nahtloses Kleid der Wirklichkeit« (»robe sans cou-
ture de la réalité«) am Ende eines Essays zu Jean Renoir.

14 Burch (1969, S.36—38) hatte vorgeschlagen, zwischen einem »konkreten« und einem »imagina-
ren« hors-champ zu unterscheiden. Die Differenzierung basiert auf Burchs Idee, dass ein hors-
champ durch Schnitte oder Kamerabewegungen zum champ werden kann und dabei unterschied-
liche Rezeptionseffekte hervorruft. Fiir Burch ist ein hors-champ »konkret«, wenn es, sobald es
zum champ wird, im Wesentlich den Erwartungen der Zuschauer*innen entspricht. Das »imagi-
nare« hors-champ durchkreuzt hingegen vorher geschirte Erwartungen des Publikums. Bonitzer
(1976, S.16—17) kritisiert, dass diese Unterscheidung zu Missverstandnissen fithrt: Auch ein konkre-
tes hors-champ nach Burch wire immer noch ein imaginires, weil es nach wie vor eine mentale
Ergdnzung des momentan sichtbaren, filmischen Raums darstellt.
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Bonitzer plidiert deshalb dafiir, das hors-champ als ein absolutes AuRerhalb des Bil-
des zu denken. Seine Abwesenheit wird im Bildfeld evoziert, aber es kann niemals selbst
Bild werden. Wahrend Burch das hors-champ prinzipiell als reale riumliche Verlinge-
rung des Bildfeldes iiber die Rinder einer Einstellung hinaus begreift,” ist es fiir Bonit-
zer ein grundsitzlicher, immer schon vom sichtbaren Bildfeld isolierter Aufenbereich —
und daher eine mentale Konstruktion. Das hors-champ markiert einen Raum, den sich
die Zuschauer*innen nur vorstellen konnen (ebd., S. 16-17).

Bonitzer beschreibt auf dieser Grundlage als wahrscheinlich erster Theoretiker ei-
nen Auflenbereich im Off, der keineswegs nur imaginiert, sondern materiell und sehr
real sei: der Raum der tatsichlichen Herstellung des Films. Bonitzer argumentiert, dass
die von Burch analysierte Dynamik zwischen Sichtbarem und Unsichtbarem wesentlich
aufdem Verdringen dieses anderen Raumes in einen Bereich »hors-scéne«basiert (ebd.,
S. 17). Der Raum der Dreharbeiten konstituiert fiir Bonitzer deshalb eine »andere Szene«
zu dem, was im Bild zu sehen ist.”® Den Ausschluss der »anderen Szene« interpretiert
Bonitzer als problematische Ideologie:

Der >Gewinn an Wirklichkeit¢, dieser kontinuierlichen und homogenen Wirklichkeit,
die das Umfeld der Fiktion konstituiert, erfolgt nur durch eine fundamentale Zu-
riickweisung, die Zuriickweisung einer >anderen Szene« derjenigen der materiellen,
heterogenen und diskontinuierlichen Wirklichkeit der Produktion der Fiktion. Auch
sie ist eine Szene, aber ausgeblendet, abgezogen von der klassischen Szenografie, wo
das Drehteam arbeitet und der mehr oder weniger schwere Apparat der technischen
Ausriistung in Betrieb ist. Das Studio. Die Maschinerie, die Szene der Arbeit. Zuriick
im szenografischen und dramatischen Raum, von dem sie abgezogen, ausgeschlossen
worden ist, ldsst sie aus der Wirklichkeit das angebliche >Kleid ohne Ndhte< heraus-
treten, flihrt einen gewissen internen Konflikt in die Repriasentation wieder ein; ein
Unbehagen in der Reprisentation, eine Spaltung, ein Hinken. (Ebd., S.17, Herv. i. O,,
Ubers. FH)"

15 Burch (1969) gebraucht den Begriff des champ nicht kohérent. Er versteht es mitunter nicht nur als
sichtbares Feld innerhalb der Kadrierung, sondern auch allgemein als filmischen Raum, in dem
bestimmte Dinge visuell verborgen sind, andere dagegen gut sichtbar. Aufgrund dieser termi-
nologischen Unschirfe kann er— tendenziell widerspriichlich— argumentieren, dass man einen
Raum des hors-champ in seltenen Fillen auch >sehen< kann, strenggenommen aber eigentlich
nicht (ebd., S.39).

16  Hier borgt sich Bonitzer eine Formulierung aus Sigmund Freuds Traumdeutung aus. Freud (1999
[1900], S. 51, 540-541) (ibernimmt den Begriff des »anderen Schauplatzes« seinerseits von Gustav
Theodor Fechner.

17 »le>gain de réalité¢, de cette réalité continue et homogéne qui constitue le milieu ambiant de
la fiction, ne s'effectue que d'un rejet fondamental, rejet d'une »autre scénec celle de la réalité
matérielle, hétérogene et discontinue, de la production de la fiction. Scéne aussi, mais aveuglée,
retranchée de la scénographie classique, ol s'agite I'équipe de tournage et fonctionne 'appareil
plus ou moins lourd de l'outillage technique. Le plateau. La machinerie, la scéne du travail. A faire
retour dans I'espace scénographique et dramatique dont elle avait été retranchée, forclose, elle
fait sauter de la réalité la prétendue >robe sans coutures, elle réintroduit un certain conflit interne
de la représentation; un malaise dans la représentation, une division, une boiterie [Herv. i. 0.].«
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Bazins>Kleid der Wirklichkeit<hat also nicht nur komplexe Nahtstellen, wie schon Burch
aufzeigen konnte. Der Eindruck einer kontinuierlichen Welt kann laut Bonitzer nur dann
entstehen, wenn dafiir eine Szene der realen Produktion dieser innerfilmischen Wirklich-
keit ausgeklammert wird — eine Szene, die sodann, in Bonitzers psychoanalytisch grun-
dierter Lesart, die filmische Darstellung mit einer subtilen, mulmigen Spannung infi-
ziert.’®

Im Anschluss beschreibt Bonitzer zwei Strategien, die Arbeit und Maschinerie der
Filmherstellung trotzdem in den Film hineinzuholen. Zum einen nennt er Dziga Vertovs
DER MANN MIT DER KAMERA (1929) und Jean-Luc Godards NUMERO DEUX (1975): zwei
Filme, die durch eine gezielte Zurschaustellung der Kamera — und eigentlich immer nur
der Kamera, so Bonitzers Vorwurf (1976, S. 18) — das Publikum zu »dehypnotisieren« und
den Film zu »demystifizieren« versuchen, um seinen Realititseindruck als Mehrwert ei-
nes kapitalistischen Produktionssystems zu entlarven. Zum anderen erwihnt er Vincen-
te Minnellis Two WEEKS IN ANOTHER TOWN (1962) und Francois Truffauts LA NUIT AME-
RICAINE (DIE AMERIKANISCHE NACHT, 1973), die ebenfalls, nun aber ginzlich fiktional,
die Entstehung eines Films nachzeichnen. Anders als Vertov und Godard wiirden sie da-
bei groRRziigig auf den Topos des Filmsets als Traumfabrik und das glamourdse Prestige
des Starsystems zuriickgreifen, auferdem statt der Produktionsmittel Figuren wie die
Starschauspielerin oder den (minnlichen) Regisseur in den Mittelpunkt riicken (ebd.,
S.18-21).

Bonitzers Kritik an diesen Filmen dhnelt den Vorbehalten, die nach ihm auch Metz
gegen Filme duflert, die ein filmisches Dispositiv aufzudecken versprechen. Bonitzer
hitte als Alternative allerdings auch den Impuls aus Vertovs Film aufnehmen kénnen
und die Beziehung des Dokumentarischen zur »anderen Szene« der Dreharbeiten wei-
ter ausloten kénnen. Dies wire eine mogliche Route zum Making-of-Film, der in ge-
wisser Weise die Polaritit zwischen der einen und der anderen Szene weiterfiihrt — hier
ein Film, der sich von seiner eigenen Herstellungswirklichkeit abkapselt, dort ein Film,
der sich der »anderen Szene« des ersten Films mit dokumentarischen Mitteln annimmt.
Bonitzer geht diesen argumentativen Schritt auch deshalb nicht, weil er seine Uberle-
gungen primir anhand des Spielfilms entwickelt. Wie Adachi-Rabe (2005, S. 144-149)
herausarbeitet, beschiftigen ihn vor allem isthetische Phinomene wie der Blick einer
Filmfigur in die Kamera, die ein dokumentarisches Moment der Dreharbeiten andeu-
ten, ohne es direkt zum filmischen Gegenstand zu machen.” Bonitzers Verdienst ist es
dennoch, als Erster auf der Dimension jener produktionsseitigen Realitit im Off insis-
tiert und ihren Ausschluss als ideologisches Set von Regeln, Vorschriften und Zwingen

18  Gilles Deleuze (1997a [1983], S. 34-35) spricht ebenfalls von der »beunruhigenden Prisenz« eines
»absoluten Off« im Jenseits des Sichtbaren, das tendenziell mit dem hors-cadre identifiziert wer-
den kann. Deleuze verwendet dafiir aber nach wie vor den Begriff hors-champ.

19 In dhnlicher Weise greift Marc Vernet (1988, S. 29-58) im Anschluss an Bonitzer das Konzept des
hors-cadre auf und fragt nach seinen moéglichen Evokationen im Bild. Vernet entwickelt dafiir den
Begriff des en-de¢a, meint damit aber vor allem Formen einer subjektiven Kamera, die scheinbar
den Standpunkt einer unsichtbaren, abwesend bleibenden Figur einnimmt.
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beschrieben zu haben.?® Seine Texte liefern eine erste, theoretisch fundierte Beschrei-
bung von Filmpraktiken, die jene »andere Szene« wieder ins Bild zu setzen versuchen.

Hors-cadre des Raums

Bevor die »andere Szene«der Produktion im Off weiter konkretisiert wird, soll der bishe-
rige Gedankengang kurz rekapituliert werden: Filmbilderlassen sich als gerahmte Bilder
verstehen. Eine Funktion ihrer Rahmung besteht darin, ein sichtbares Bildfeld hervor-
zubringen. Filmhistorische Entwicklungen fithrten dazu, dass dieses Bildfeld als Aus-
schnitt einer ausgedehnten, fiktionalen Welt konzipiert wurde. Hinweise auf die reale
Herstellung des Filmbildes wurden konsequent aus dem Filmbild exkludiert. Das, was
sich tatsichlich jenseits einer momentanen Kadrierung befindet, sollte das Publikum
nicht mehr mitdenken. Das Off wird deshalb klassischerweise, wie es Burch beschreibt,
als Ausdehnung der filmischen Welt tiber die Grenzen der momentanen Einstellung hi-
naus verstanden.

Hier setzt Bonitzers Kritik an. Im hochgradig politisierten, marxistisch und psycho-
analytisch geprigten Theorieumfeld der 1970er-Jahre erarbeitet er als erster Theoretiker
eine Anniherung des filmischen Offs an eine »Realitit der Dreharbeit« (Adachi-Ra-
be 2005, S.10; dhnlich auch Sierek 2009, S.132-133). Bonitzer selbst bezeichnet das
Off der Dreharbeiten noch nicht als hors-cadre. Es ist wiederum Aumont, der in den
frithen 1980er-Jahren Bonitzers »hors-scéne« mit der Metapher des Rahmens und der
filmischen Kadrierung verbindet. Aumont iibernimmt dabei den Begriff hors-cadre aus
einem Text von Sergej Eisenstein (1988 [1929]), der im russischen Original von 1929 mit
3a xadpom (Za kadrom) {iberschrieben ist. Eine franzésische Ubersetzung wurde 1969 in
den Cahiers du cinéma unter dem Titel Hors Cadre veroffentlicht; im Deutschen spiter
als Jenseits der Einstellung.”" Aumont fusioniert Bonitzers Reprisentationskritik mit dem

20  Dazu noch einmal Bonitzer selbst im Wortlaut: »Wenn, wie Bazin schreibt, sich >das Universum
der Leinwand nicht mit dem unseren verbinden kann, sondern es notwendigerweise ersetzt¢, dann
realisiertsich diese Ersetzung nur durch eine Reihe von Verboten und mehr oder weniger kostspie-
ligen Zwiangen, die so weit gehen, aus allen Dreharbeiten (die Erfahrung bestitigt das) in gewis-
ser Hinsicht eine Qual fiir die Beteiligten zu machen. Verbote, negative Zwénge in erster Linie:
Jene, die darauf abzielen, im Bild wie auf der Tonspur simtliche Spuren jedweder Unsauberkeiten
zu tilgen, die die Existenz von technischen Apparaten sowie von Technikern belegen, und allge-
meiner von allem, was nichts mit dem auf diese Weise nachgebildeten >Universum«zu tun hat«
(1999, S. 74, Ubers. FH) (»Si, comme I'écrit encore Bazin, sI'univers de I'écran ne peut se juxtapo-
ser au notre, il s’y substitue nécessairements, cette substitution ne se fait pas sans une série d’in-
terdits et de contraintes plus ou moins coliteuses, et qui vont jusqu’a faire de chaque tournage
('expérience en témoigne fréquemment), a certains égards, un supplice pour les participants. Des
interdits, des contraintes négatives en premier lieu : celles qui visent a supprimer toute trace, sur
la bande-image comme sur la bande-son, de toutes les impuretés qui avérent I'existences des ap-
pareils techniques, ainsi que des techniciens, et d’'une facon générale de tout ce qui na rien a faire
avec I>universcainsi recréé«).

21 In Aumonts, Bergalas, Maries und Vernets oben zitierter Definition des hors-cadre schwingt Ei-
senstein im Verweis auf die écriture des Films deutlich mit. Siehe hierzu auch Aumont (1979,
S.103-104).
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franzosischen Ausdruck (passenderweise in einem Essay fiir die gleichnamige Fachzeit-
schrift). Fir ihn ist das hors-cadre »ein stets extradiegetischer Ort, genau derjenige, wo
das Bild gemacht, gedacht, analysiert, bestitigt oder widerlegt werden kann« (Aumont
1985, S. 183, Ubers. FH).**

Mit dieser Definition etabliert Aumont eine bis heute wibliche, zweigleisige Auftei-
lung des Offs. Die Kadrierung, die Begrenzung des Bildes, erzeugt einerseits ein ima-
ginires hors-champ - eine Welt, die sich jenseits der Kadrierung weiter auszudehnen
scheint und vor allem mit dem cadre-fenétre, der Fensterfunktion der Kadrierung verbun-
den ist. Andererseits erzeugt die Kadrierung des Bildes ein hors-cadre, das stirker mit
dem cadre-limite, dem Rahmen als Eingrenzung und Ausschluss verkniipft ist, und das
mit Bonitzer als Ort der realen Herstellung des Bildes gedacht werden kann.

Interessant an Aumonts Definition ist, dass sie das Machen des Films auch mit ei-
nem Raum der Reflexion, der Analyse und der Kritik verbindet. Das hors-cadre umfasst
das Off der Dreharbeiten, impliziert aber immer auch mehr. Die deutsche Ubertragung
der urspriinglichen Eisenstein-Formulierung deutet es an: Im »Jenseits der Einstellung«
liegen Vorginge der Dreharbeiten, aber auch andere Prozesse der Filmherstellung, und
potenziell auch andere Zugriffs- und Umgangsweisen mit dem filmischen Bild, die im
Bild nicht wahrnehmbar stattfinden.

Aumont fasst die ausgeklammerten Formen des Filmemachens, der Reflexion, der
Analyse und Kritik unter der Formulierung des »extradiegetischen Orts« zusammen.
Insgesamt konzipiert er das hors-cadre also in Begriffen des Raumes. Der riumliche
Charakter eines Aufien der Filmentstehung kann mit zwei Positionen weiter konturiert
werden, die nicht mehr historisch, sondern explizit ontologisch argumentieren. Stanley
Cavell und Etienne Souriau geht es um die Klirung grundsitzlicher Eigenschaften des
Mediums Film. Sie verwenden den Ausdruck hors-cadre zwar nicht, kommen in ihren
filmphilosophischen Arbeiten aber auf eine dhnliche Problemstellung wie Bonitzer zu
sprechen: der Bereich der real filmenden Kamera im Verhiltnis zu dem Bewegtbild,
das sie hervorbringt. Cavells und Souriaus Uberlegungen erméglichen damit eine erste
Verkniipfung von hors-cadre und Making-of.

Wie vor ihm schon Arnheim und Bazin beginnt Cavell seine filmphilosophische Un-
tersuchung The World Viewed mit Uberlegungen zu Unterschieden zwischen Fotografie,
Malerei und Film. Ahnlich wie Bazin betont er primir den Fenstercharakter des fotogra-
fischen Bildes. Die Kamera »crops a portion from an indefinitely larger field« (Cavell 1979,
S. 24), weshalb die Rinder einer Fotografie, anders als die eines Gemildes, vor allem den
Ausschnittcharakter des Bildes hervorheben wiirden. Auch beim Film miisse stets da-
von ausgegangen werden, dass die aufgenommene Wirklichkeit notwendigerweise iiber
die Rinder ihrer Abbildung hinaus weitergehe. Wenn die Kinoleinwand einen Rahmen
darstelle, dann eher im Sinne einer »Gussform« fiir die fotografischen Bewegungsbilder
(ebd., S. 25). Wo Bazin den Film jedoch als Méglichkeit der Kontaktaufnahme mit einer

22 »[.]unlieu, toujours extradiégétique, qui est celui d'ou, précisément, 'image peut étre produite,
pensée, analysée, confirmée ou infirmée [..].« Die Definition entspringt Aumonts Versuch, den Ort
der Off-Stimme im Dokumentarfilm genauer zu bestimmen. Siehe hierzu auch den Kommentar
bei Adachi-Rabe (2005, S.128).
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phinomenalen Wirklichkeit versteht, beschreibt Cavell zunichst das scheinbare Gegen-
teil. Die Kinoleinwand ist bei ihm kein Ort des Zugangs, stattdessen begreift er sie, im
feinsinnigen Spiel mit der Bedeutungsvielfalt des englischsprachigen screen, als episte-
mische Schranke:

The screen is not a support, not like a canvas; there is nothing to support, that way. It
holds a projection, as light as light. A screen is a barrier. What does the silver screen
screen? It screens me from the world it holds— that is, makes me invisible. And it
screens that world from me— that is, it screens its existence from me. (Ebd., S. 24)

Laut Cavell erbt der Film dieses wechselseitige Abschirmen von Welt und ihren Betra-
cher*innen von der Fotografie: »Photography maintains the presentness of the world by
accepting our absence from it. The reality in a photograph is present to me while I am
not present to it« (ebd., S. 23). Spiter wendet er diese Barriere allerdings positiv. Im pro-
jizierten Filmbild liege nimlich auch eine Moglichkeit, den epistemischen Skeptizismus
der Neuzeit zu iiberwinden und die Welt wieder in ihrer »ungesehenen« Urspriinglich-
keit in Erscheinung treten zu lassen (ebd., S. 4041, 102-103, 159-160).>

Einstweilen identifiziert Cavell noch ein zweites Moment des Abschirmens, das die-
ses Mal ginzlich auf der Ebene der fitr ihn so wichtigen apparativen, automatischen Bild-
erzeugung™ stattfindet. Es geht um den eigentiimlichen Umstand, dass sich die Kamera
beim Filmen nicht selbst filmen kann. Cavell schreibt:

One can feel that there is always a camera left out of the picture: the one working
now. When my limitation to myself feels like a limitation of myself, it seems that |
am always leaving something unsaid; as it were, the saying is left out. [...] One almost
imagines that one could catch the connection by the act, by turning the camera on it—
perhaps by including a camera and crew in the picture (presumably at work upon this
picture), but that just changes the subject. The camera can of course take a picture
of itself, say in a mirror; but that gets it no further into itself that | get into my
subjectivity by saying: >I'm speaking these words now.< [..] The camera is outside its
subject as | am outside my language. (Ebd., S.126—127, Herv.i. 0.)

Die Kamera muss demnach aufen vor bleiben, wenn sie ein fotografisches Bewegtbild
aufnimmt. Thr eigener Aufzeichnungsakt und ihr eigenes apparatives Wesen konnen fiir
Cavell niemals Teil des Bildes werden. Dabei geht es ihm weder um eine Kamerabau-
weise, die bestimmte Aufzeichnungswinkel vorgibt,”® noch darum, dass das Kamera-

23 Cavell sieht diese Moglichkeit vor allem im klassischen Hollywoodfilm verwirklicht. Die kurz vor
seiner Studie erschienenen Nouvelle-Vague- oder New-Hollywood-Filme diskutiert er eher kri-
tisch. Seine Filmphilosophie argumentiert vor dem Hintergrund einer empfundenen Krise, einem
historischen Uber- oder gar Niedergang des Kinos.

24  Cavell leitet daraus seine grundlegende Definition ab: Ein Film (im Kino) sei eine zeitliche »Suk-
zession automatischer Welt-Projektionen« (ebd., S. 72-73).

25  David Bordwell (1997, S. 182) etwa identifiziert den Bildausschnitt der Kamera mit einer geometri-
schen Dreiecksform. Die Spitze dieses Dreiecks fallt mit dem Objektiv zusammen. Seine Schenkel
schneiden links und rechts grofle Bereiche dessen ab, was noch in einem normalen menschlichen
Sehfeld liegen wiirde.
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gehiuse notwendigerweise auflerhalb der im Objektiv gebiindelten Lichtstrahlen ver-
bleibt. Cavell interpretiert die Absenz der Kamera aus ihrem eigenen Bild vielmehr als
sprachphilosophisches Aulerungsproblem. Ihm zufolge kann sich die filmende Kamera
nicht selbst >dulern< — »the sayings, also der eigentliche Akt des Filmens, »is left out«.
Diese Auslassung kann auch dann nicht umgangen werden, wenn die Kamera oder das
Filmteam in einem Spiegel gezeigt oder anderweitig auf die Kinstlichkeit der Aufnah-
mesituation verwiesen wird. Solche schulbuchmifigen Verfahren filmischer Selbstre-
flexivitit — Cavell wihlt dafir den Begriff »acknowledgement« (ebd., S. 123) — l6sen das
Selbstauferungsproblem nicht auf. Die Kamera, die sich selbst im Spiegel filmt, kann le-
diglich ihr mediatisiertes Abbild einfangen, also strenggenommen nicht sich selbst. Ca-
vell argumentiert, dass die fundamentale Abgeschiedenheit der Kamera in solchen Sze-
nenanordnungen nur umso deutlicher hervortritt. Er zieht daraus folgenden Schluss:
»The questions and concepts I have been led to admit in the course of my remarks all pre-
pare for an idea that the camera must now, in candor, acknowledge not its being present
in the world but its being outside this world« (ebd., S. 130, Herv. FH).

Sulgi Lie lotet in einer umfassenden Kommentierung die theoretischen Konsequen-
zen jener »strukturellen Unmaoglichkeit [...] einer sich selbst filmenden Kamera« (2012,
S. 15) weiter aus, indem er sie verallgemeinert: Cavell mache darauf aufmerksam, dass
die Ursache des Bewegtbildes im Bild stets abwesend ist. Diese Ursache muss auflerdem
nicht notwendigerweise mit einer Kamera besetzt werden. Auch andere Méglichkeiten
der Bilderzeugung sind vorstellbar, die im apparativen Sinne nicht Teil ihres eigenen Bil-
des werden kénnen.?® Cavells Herleitung eines uneinholbaren »Hohlraums« (ebd., S. 14)
der Kamera® lisst sich also als eine Art medienontologische Steigerung von Bonitzers
Reprisentationskritik verstehen. Das hors-cadre markiert, wie Oliver Fahle schreibt, ei-
ne »mediale Dimension, die gleichsam aulerhalb aller Kadrierungen tritt und in gewis-
sem Sinne das radikale Aulen des Films darstellt« (2015, S. 133).28

Dieses »radikale Auffen« der Filmentstehung gilt fiir viele Autor*innen als katego-
risch unverfiigbar und unzuginglich. Ahnlich wie Lie schreibt beispielsweise Adachi-Ra-
be, dass die filmende Kamera im hors-cadre (bzw. im »sechsten hors-champ«) »die reinste
Artder Abwesenheit im Film darstellt« (2005, S. 166). Daraus schlussfolgert sie, dass »we-
der der hors-champ noch der hors-cadre in der filmischen Darstellung [existiert]« (ebd.).

26  Ein Beispiel aus dem experimentellen Animationsfilm: Mit diinnen Nadeln, feinen Messern und
Pinseln kénnen grafische Darstellungen in einen Blankfilmstreifen geritzt werden. Auf diese Wei-
se lasst sich, ohne Zuhilfenahme einer Filmkamera, ein Filmbild mit sichtbaren Objektbewegun-
gen erzeugen. Aber auch dieses Bild speichert nur Bearbeitungsspuren. Nadeln, Messer und Pinsel
sind selbst nicht Teil des Bildes.

27  Lie (2012) bemiiht sich um eine politische Aufwertung dieser Leerstelle, die er nicht als plumpe
Maskierung des Produktionsapparats verstehen mochte. Er macht sich dafiir stark, die abwesen-
de Ursache des filmischen Bildes nicht vorschnell mit»dem Apparat«zu besetzen, sondern zu »re-
spektralisieren«, d.h., eine phantomhafte Erzeugung des Bildes in seinem eigenen AufRen als sol-
che anzuerkennen und politisch zu wenden (ebd., S. 68—69). Im Cegensatz zu Lie geht es mir hier
darum, das hors-cadre gerade nicht metaphysisch zu interpretieren, sondern zu fragen, welche
Konsequenzen sich ergeben, wenn es tatsichlich als realweltlicher Herstellungsraum verstanden
wird.

28  Fahle schliefst damit an Deleuzes Idee des absoluten Offs als ein »radikaleres Anderswo« an, das
»auflerhalb des homogenen Raums und der homogenen Zeit« steht (19973, S. 34).
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Die quasi metaphysische Nicht-Existenz des hors-cadre pripariert sie vor allem aus fik-
tionalen Langfilmen heraus, die durch »Sehhindernisse« (ebd.) auf den Standpunkt der
Kameraim Diesseits der Einstellungen aufmerksam machen. Wenn jedoch gefragt wird,
fiir wen dieses Auflen eigentlich unverfiigbar und unzuginglich ist, wird klar, dass Bo-
nitzer und Cavell, aber auch nachfolgende Kommentator*innen wie Adache-Rabe und
Lie, vor allem aus der Perspektive derjenigen schreiben, die als Rezipient*innen mit dem
Filmbild konfrontiert sind. Gerade Cavell behandelt die Hervorbringung des Filmbildes
als abstrakten Problemfall, iiber den sich weniger gesicherte Aussagen treffen lassen als
tiber das, was sich innerhalb des Bildes ereignet. Eine letzte Position zum Raum des hors-
cadre macht deutlich, dass es sich bei diesem Auflen aber nicht notwendigerweise um ei-
ne metaphysisch entriickte Zone handeln muss. Es markiert schlicht eine andere Wirk-
lichkeitsebene des Films.

Das filmphilosophische Projekt Etienne Souriaus hat zunichst kaum etwas mit Bo-
nitzer oder Cavell zu tun. Sein Begriffsgebiude entstand frither, lange vor einer psy-
choanalytisch-marxistischen, oder, in Cavells Fall, einer sprachphilosophisch geprigten
Filmtheorie. Souriau geht in einem Aspekt jedoch weiter als viele Autor*innen nach ihm:
Fiir ihn ist das projizierte Filmbild auf der Leinwand nur eine Existenzweise des Films
unter vielen anderen.

Souriau (2020 [1951]) differenziert zwischen sieben Seins- oder Wirklichkeitsebenen
des Films. Die Wechsel aus filmischer Sicht- und Unsichtbarkeit, die Bazin, Burch und
Bonitzer untersuchen, wiren bei ihm auf mindestens drei verschiedenen Wirklich-
keitsebenen situiert. Die phinomenale Eigenschaft des Filmbildes als riumliches Feld
mit sichtbaren, rechteckigen Begrenzungen wire Teil der »filmophanen« oder »lein-
wandlichen« Wirklichkeit (ebd., S. 60-61). Der Eindruck einer weit ausgedehnten Welt,
in der sich eine fiktive Handlung ereignet, gehért dagegen zur »diegetischen« Wirk-
lichkeit (ebd., S. 61-62). Der Akt einer mentalen Erweiterung des gerade sichtbaren
Raumes, also die Imagination eines hors-champ, betrifft dagegen vor allem die Ebene
des »Spektatoriellen«, d.h. der psychosozialen Mechanismen der Filmrezeption (ebd.,
S. 62—63).%

Souriaus Vokabular hilt auch einen Begriff fiir die Ebene der Produktion eines
Films bereit: die sogenannte »profilmische Wirklichkeit«. »Profilmisch« ist laut Souriau
all das, »was man bei Dreharbeiten gezielt und zweckgerichtet vor die Kamera stellt«
(ebd., S. 57). Diese Wirklichkeitsebene umfasst primir das fir die Filmaufnahme her-
gerichtete Set, die Requisiten und die Schauspieler*innen, tendenziell aber auch die
unmittelbare Umgebung mit Aufnahmetechnik und Produktionsmitarbeiter*innen.
Wihrend Bonitzer zwischen einer fiktionalen Szene und einer ausgeklammerten, ande-
ren Szene der Dreharbeiten unterscheidet, basieren Souriaus Differenzierungen nicht
direkt auf einer Opposition von Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit, on-screen und off-
screen. Das Profilmische und das Diegetische sind bei ihm verschiedene ontologische
Zonen, wobei das ausschlaggebende Kriterium nicht allein die Wahrnehmungsleis-
tung des Kinopublikums ist. Souriau macht dies u.a. an einer Verfilmung von Charles

29 Weitere Wirklichkeitsebenen nach Souriau sind die allgemeine »afilmische Wirklichkeit« (ebd.,
S.56—57), die »filmographische Wirklichkeit« (ebd., S. 59—60) des analogen Filmstreifens, sowie
die »kreatorielle Ebene«der Intentionen der Filmemacher*innen (ebd., S. 63—65).
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Perraults Blaubart-Mirchen fest: »Diegetisch liegt Blaubarts Burg in Frankreich, der
tatsdchliche (profilmische) Standort des Schlosses aber ist in Bayern. Ein diegetisches
Tahiti kann profilmisch durch die Hyérischen Inseln dargestellt werden« (ebd., S. 61) -
und so weiter. Auch Souriau registriert hier ein illusionsférderndes »AufRer-Acht-Lassen
des Profilmischen« (ebd., S. 62). Christian-Jaques BARBE-BLEU (1951) mag in Bayern
gedreht worden sein, wie Souriau schreibt (tatsichlich lag der Drehort sogar in Oster-
reich), doch diese Tatsache kommuniziert der Film nicht (oder héchstens versteckt) an
sein Publikum.

Souriau geht nicht weiter darauf ein, dass eine solche >ontologische Doppelcodie-
rung« — diegetische Burg/reale Burg — allerdings nicht bei allen Bestandteilen des Profil-
mischen funktioniert, sondern nur bei den Riumen, Objekten, Personen usw. innerhalb
eines filmischen Bildes. Das konnte daran liegen, dass er das Profilmische zuerst nur
als das beschreibt, was am Set zum Bestandteil einer filmischen Aufnahme werden soll.
Komplizierter wird es, sobald Souriau auch die Kamera und technische wie logistische
Vorginge der Dreharbeiten zum Profilmischen dazurechnet (ebd., S. 59). Die Kamera,
die die Sets von BARBE-BLEU filmt, gehért fiir ihn logischerweise zur selben Wirklich-
keitsebene wie die reale Burgkulisse. Trotzdem gibt es zwischen Burg und Kamera ei-
nen kategorialen Unterschied. Dieser Unterschied hat etwas mit Cavells Beobachtung
zu tun, dass sich die Kamera nicht selbst beim Filmen filmen kann. Denn: Fiir die reale
Kamera kann nicht zwischen einer diegetischen und einer profilmischen Wirklichkeits-
ebene unterschieden werden, weil sie nicht Teil des Filmbildes, und damit auch nicht des
Filmophanen und des Diegetischen ist.

Die Idee des Profilmischen kann an diesem Punkt mit dem hors-cadre zusammen-
gebracht werden. Das hors-cadre ist bei Souriau der Teil des Profilmischen, der nicht die-
getisch gelesen werden kann. Es ist, in Aumonts Worten, ein immer schon »extradiegeti-
scher Ort«. Aber, und das ist entscheidend: Er ist nicht notwendigerweise metaphysisch
entriickt. Das Profilmische unterstreicht, dass sehr wohl eine eigenstindige, empirische
Wirklichkeit des hors-cadre existiert. Das gilt auch dann, wenn sich diese Wirklichkeit
einer direkten sinnlichen Wahrnehmung durch die Filmzuschauer*innen entzieht.

Making-of - erste Annaherung

Cavells Kamera, die sich selbst beim Filmen nicht filmen kann, und Souriaus eigenstin-
dige Wirklichkeitsebene der Produktion ergeben zusammen die Idee einer besonderen
Auflenzone der Hervorbringung eines Films. Es fillt auf, dass die Autoren dieses Au-
Ben, wie auch schon Bonitzer und Aumont, vor allem in Begriffen des Raumes beschrei-
ben. Sie rufen ein idealtypisches Modell von Studiodreharbeiten auf, die sich in einem
bestimmten Radius um das aufgezeichnete Bewegtbild ausdehnen. Gleichzeitig stellen
sie Uberlegungen an, unter welchen Umstinden ein Teil dieses Raumes trotzdem wahr-
nehmbar werden kann. Cavell, der auf einer grundsitzlichen Abwesenheit der filmenden
Kamera besteht, diskutiert Versuche, die Kamera itber Medien wie einen Spiegel indi-
rekt in Erscheinung treten zu lassen. Auch fiir Souriau ist grundsitzlich denkbar, dass
verschiedene Wirklichkeitsebenen des »filmischen Universums« selbst zu thematischen
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Gegenstinden eines Films werden®® — allen voran das Profilmische, dessen Qualitit als
filmisches Motiv sich beim Blaubart-Burg-Beispiel andeutet.

An diesem Punkt mochte ich einen ersten Briickenschlag zwischen dem hors-cadre
und dem Making-of versuchen. Making-of-Filme umgehen das Problem, dass sich eine
Kamera nicht selbst beim Filmen filmen kann. Fiir Cavell handelt es sich hierbei zwar
um eine grundlegende, ontologische Unmdéglichkeit. Aber: Was eine einzelne Kamera
nicht leisten kann, ist fiir eine andere, zweite Kamera sehr wohl moglich. Eine zwei-
te Kamera kann ohne Weiteres die erste, filmende Kamera aufnehmen. Das Bild dieser
zweiten Kamera lost die Abwesenheit der Ursache im Filmbild der ersten Kamera nicht
auf — aber das muss sie auch gar nicht (auflerdem ist diese Abwesenheit nicht notwen-
digerweise ein Problem, das irgendwie iiberwunden werden muss). Zur grundlegenden
Struktur des Mediums Film gehort also die Moglichkeit dazu, dass ein zweiter Film die
abwesende Ursache des ersten Films wieder in ein filmisches Bild setzen kann. Souriau
ist hier das notwendige Bindeglied zwischen Bonitzer und Cavell, indem er die Hervor-
bringung eines Films nicht als unzuginglichen, metaphysisch verdunkelten Ursprungs-
ort begreift, sondern als eine Wirklichkeitsebene, die sich potenziell genauso gut filmen
ldsst wie Schauspieler*innen in einem Kulissenraum.

Diese Beziehung zwischen dem hors-cadre und einem zweiten Film findet sich bei
Metz iiberraschend griffig vorformuliert, wenn er Filme bespricht, die ein kinematogra-
fisches Herstellungsdispositiv aufzudecken versuchen. Metz’ Vorwurf lautet, noch ein-
mal zusammengefasst, dass viele dieser Filme gar nicht ihr »eigenes« Dispositiv zeigen,
sondern in der Regel »das von anderen Filmen«. Tauscht man Dispositiv hier gegen hors-
cadre, liest sich seine Polemik wie eine erste, probate Definition des Making-of: Es han-
delt sich um Filme, die das hors-cadre eines anderen Films zeigen.

Unter diese erste Arbeitsdefinition fillt eine ganze Reihe von Filmen, die eine Idee
des strukturell abgeschirmten hors-cadre mit der historischen Exklusion von Produkti-
onsaktivititen aus dem kinematografischen Bild verbinden. Fiir frithe Beispiele kann bis
zu den vues der Bridder Lumiére zuriickgegangen werden. In zwei Titeln aus ihrem Kata-
log sind Kameraminner zu sehen, die das jeweilige Geschehen aus einem etwas anderen
Blickwinkel als die Lumiére-opérateurs aufnehmen. In CONCOURS D’AUTOMOBILES FLEU-
RIES (1899, Katalog-Nr. 1008) filmt ein Kameramann eine Automobilparade inmitten ei-
ner grofRen Menschenmenge. LA SORTIE DE ARSENAL (1899, Katalog-Nr. 1279, Kamera:
Gabriel Veyre) zeigt einen Kameramann, der eine Arbeiterkolonne vor einer franzosi-
schen Marinebasis in Saigon aufnimmt.* Die kurbelnden Kameraminner blieben mit

30  Nur mit der ersten Ebene, der »afilmischen Wirklichkeit«, scheint dies nicht ohne Weiteres mog-
lich: Sobald diese Ebene der allgemeinen, auRerfilmischen Erfahrungswirklichkeit auf einen Film
bezogen wird, wird sie laut Souriau automatisch zur »profilmischen Wirklichkeit« (2020, S. 56-57).
Ich werde dieses Problem im fiinften Kapitel wieder aufgreifen, wenn ich die Produktionskonzepte
bestimmter Making-ofs als etwas >Nicht-Filmisches< untersuche.

31 Einer der ersten US-amerikanischen Filme, der Dreharbeiten in einem frithen Filmstudio zeigt,
diirfte WHAT THE JAY SAW IN THE STUDIO* (1899/1900, Regie unbekannt, American Mutoscope) ge-
wesen sein. Von dem Kurzfilm sind nur Katalogfotos erhalten, die wenig Riickschliisse auf die Echt-
heit der dargestellten Dreharbeiten zulassen. In den Edison-Katalogen sind keine vergleichbaren
Filme gelistet.
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ihren Apparaten notwendigerweise im Off ihrer eigenen Filmaufnahmen, treten nun, in
den Lumiére-vues, aber wieder bei Herstellung eben dieser Aufnahmen in Erscheinung.

Einen merklichen Schub erhielten frithe Making-of-Filme durch das Verschwinden
des avant-champ. Hinweise auf arbeitende Kameraleute, Aufnahme- oder Projektions-
apparate im Off wurden in den Filmen der 1900er-Jahre zugunsten einer geschlosse-
nen, innerfilmischen Wirklichkeit immer weiter zuriickgefahren. Vinzenz Hediger be-
schreibt die wachsende Verbreitung von schriftlichen und auch audiovisuellen Darstel-
lungen von Filmproduktion in den 1910er-Jahren als eine Art Gegenbewegung:

[Plarallel zur Herausbildung kohérenter Diegesen, die das Publikum zur Immersion,
zum Eintauchen in fiktionale Welten einladen, [entsteht] ein begleitender Diskurs [...],
der darlegt, wie diese fiktionalen Welten entstehen. Man kdnnte in diesem Zusam-
menhang von einer Okonomie der Immersion und Ironie sprechen: Je iiberzeugender
die Angebote zur Immersion ausfallen, desto starker wurde das Bediirfnis des Publi-
kums nach ironischer Distanzierung, nach einem Wissen um das Zustandekommen
der Illusion. (2005b, S. 334)

Was bei den Lumieres vor allem ein hypothetisches Potenzial war - ein Film tiber das
hors-cadre eines anderen Films —, wird also ab den spiten 1900er- und 1910er-Jahren
systematischer umgesetzt. Sobald Filme kaum noch Fingerzeige auf ihre eigene, dufle-
re Entstehung enthalten, kann ihr hors-cadre von einem neuen Diskurs in Beschlag ge-
nommen werden. Hediger erwihnt hierfiir populire Sachbiicher, etwa Frederick A. Tal-
bots Moving Pictures. How They are Made and Worked von 1914.>* Es entstanden aber auch
mehr und mehr Filme, die reale Filmproduktionsprozesse zeigen. Diese Making-ofs tre-
ten explizit als nichtfiktionale Darstellungen auf. Sie nehmen reale, profilmische Riume
in den Blick, die fiir die Zuschauer*innen auch als solche ausgewiesen werden.

Schon um 1910 hatten britische, franzosische und US-amerikanische Studios solche
kurzen Proto-Making-ofs im Programm. Thema waren meistens verschiedene Drehar-
beiten in den eigenen Ateliers.*® Nach der Verlagerung der US-Filmproduktion nach Ka-
lifornien erschienen didaktisch aufbereitete »Studiotouren, die wie filmische Aushin-
geschilder grofler Hollywoodstudios funktionieren.** In den 1920er-Jahren lassen sich

32 Einanderes Beispiel wiren Ausstellungen tiber Filmproduktionsverfahren, die bislang noch nicht
filmhistorisch aufgearbeitet wurden. So waren Film- und Projektorhersteller schon 1915 mit eige-
nen Exponaten in der Liberal-Arts-Sektion der Panama-Pacific International Exposition vertreten,
dieanlasslich der Fertigstellung des Panama-Kanals in San Francisco ausgerichtet wurde (Panama-
Pacific International Exposition 1915). Zeitweise plante die Standard Film Corporation die Errich-
tung eines eigenen, funktionsfahigen Studios, in dem wihrend der Laufzeit der Weltausstellung
eigene Filme vor interessiertem Publikum realisiert werden sollten. Es ldsst sich allerdings nicht
rekonstruieren, ob dieser Plan tatsichlich umgesetzt wurde (The Moving Picture World 1914).

33 Nebendem Kurzfilm iiber Alice Guys Dreharbeiten zahlen dazu, von US-amerikanischer Seite, Ma-
KING MOVING PICTURES: A DAY AT THE VITAGRAPH STUDIOS® (1908, ]. Stuart Blackton) sowie, aus
Grof3britannien, A VIsIT TO THE GAUMONT STUDIOS AT SHEPHERDS BUSH, LONDON* (1910, 0. A.).

34  Dazu gehoren insbesondere A TRIP THROUGH THE WORLD’S GREATEST MOTION PICTURE STUDIOS
(1920, Hunt Stromberg, zu Thomas H. Inces »Inceville«-Studio), A TRIP TO PARAMOUNTOWN (1922,
Jerome Beatty) und 1925 STUDIO TOUR* (1925, 0. A., zu MGM). Ein deutsches Pendant ist BABELS-
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schlieRlich immer mehr Filme nachweisen, die, wie AUTOUR DE L’ARGENT, die Drehar-
beiten eines einzelnen Films mitverfolgen, anstatt nur allgemeine Arbeitsvorginge in ei-
nem Studio zu zeigen. Sie waren Teil eines umfangreichen Angebots aus Druckerzeug-
nissen und audiovisuellen Materialien, mit denen Filmunternehmen gezielte Offentlich-
keitsarbeit betrieben und so die eigenen Produktionsaktivititen zum Gegenstand film-
kultureller Metakommunikation machten (Engell 1992, S. 122-123).

Der Bogen von frithen Lumiére-vues bis zu Jean Drévilles Dokumentarfilm iiber-
spannt bereits eine Reihe sehr unterschiedlicher Gattungen, Genres und Inszenie-
rungsmodi. Auf den ersten Blick fillt es schwer, disparate Beispiele wie Aufnahmen
von Rudolph Valentino am Set von THE SHEIK (1921, George Melford) in der SCREEN-
SNAPSHOTS-Serie,> eine Studiotour wie A TRIP TO PARAMOUNTOWN oder dokumen-
tarische Fragmente namens ABEL GANCE TOURNE NAPOLEON™ (1925, 0. A.) unter einer
gemeinsamen Rubrik zu subsumieren. Fiir Hediger (2005b, S.333) ist die amorphe
Anpassungsfihigkeit des Making-of an verschiedene Gattungen sogar eine seiner zen-
tralen Eigenschaften. Was er als »parasitiren« Charakter des Making-of bezeichnet,
mochte ich hier als Anhaltspunke dafiir verstehen, dass das Making-of schlichtweg
keine eigenstindige Gattung und kein eigenstindiges Genre ausbildet.?® Der Bezug
auf das hors-cadre eines anderen Films, der sich bis hierhin als Herzstiick des Making-
of herauskristallisiert hat, ergibt eher eine lose filmische Konstellation — oder, anders
formuliert, eine lose filmische Form.

Bei der Form des Making-of handelt sich um ein Arrangement von Bildern, ein wie-
dererkennbares Muster, das in immer neue mediale Kontexte verfrachtet werden kann.
Eine solche Ubertragbarkeit ist nach Caroline Levine (2015) eine der wichtigsten Eigen-
schaften von Formen. Ihr zufolge sind Formen, anders als Genres, auflerdem nicht auf
eine interpretative Klassifikation von Rezipierenden angewiesen (ebd., S. 13—14). Fiir das
Making-ofbedeutet das: Der Bezug auf das hors-cadre eines anderen Films ist eine nach-
weisbare Struktur, die nicht davon abhingt, ob der entsprechende Film tibereinstim-
mend von seinen Macher*innen und Zuschauer*innen einer bestimmten Kategorie von
Filmen zugeordnet wird. Bestimmte Filme lassen sich als historische Making-ofs un-
tersuchen, auch wenn sie von Produzent*innen, Regisseur*innen und ihrem Publikum
(noch) nicht als solche eingeordnet wurden.

Was kann das hors-cadre eines anderen Films, das ein Making-of gemif dieser for-
malen Grundstruktur aufgreift, konkret umfassen? Anhand von Aumonts eigener Ba-
sisdefinition wurde weiter oben schon auf den moglichen Bedeutungsumfang des hors-
cadre hingewiesen. Das hors-cadre meint durchaus das physische, unmittelbare Um-
feld einer filmenden Kamera. Das wire die enge Bedeutung des hors-cadre als Bereich

BERG: DECLA-BIOSKOP-GELANDE® (1924, 0. A.) (ber ein Studiogeldnde im Berliner Umland. Zum
Studiotourfilm im US-amerikanischen Kontext siehe Hill (2016, S. 58-59).

35 Die Serie startete 1920 und wurde von Louis Lewyn und Jack Cohn produziert, der mit seinem
Bruder 1918 die Vorlauferfirma der spiteren Columbia Pictures gegriindet hatte. Die SCREEN
SNAPSHOTS behandelten hauptsichlich das glamourése Leben und die Arbeit der Hollywoodstars.
Kooperationspartner war die Fanzeitschrift Screenland Magazine.

36 Jedenfalls nicht im Sinne klassischer Genretheorien, siehe hierzu Vonderau (2021).
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auferhalb der Kadrierung, und auch der Raum der Kamera, den Cavell und Souriau be-
handeln. Das hors-cadre muss aber nicht auf den unmittelbaren Umraum einer Kamera
verengt werden — es kann auch wesentlich weiter gefasst werden. Comolli (1980, S. 127)
macht etwa darauf aufmerksam - ohne die Konsequenzen dieses Gedankens weiter aus-
zuloten —, dass auch Arbeitsprozesse wie die Tonmischung und die Farbkorrektur im
Film in der Regel unsichtbar bleiben. >Im Aufien des Filmbildes< heifit also nicht zwangs-
laufig »im Off der Kadrierung:.

HEARTS OF DARKNESS: A FILMMAKER’S APOCALYPSE (1991, Fax Bahr/George Hicken-
looper/Eleanor Coppola) veranschaulicht beispielhaft, welche Arbeitsvorginge konkret
unter dieses weiter gefasste hors-cadre fallen kénnen. Der breit rezipierte Fernsehdo-
kumentarfilm iiber die Entstehung von APOCALYPSE Now (1979, Francis Ford Coppola)
widmet sich in erster Linie den vierzehnmonatigen Dreharbeiten auf den Philippinen
zwischen Mirz 1976 und August 1977. Das Making-of enthilt aber auch zahlreiche Sze-
nen, die nicht im direkten Umfeld einer filmenden Kamera zu verorten sind. Coppola
wird immer wieder als Autor an der Schreibmaschine gezeigt, der fortlaufend das Dreh-
buch tiberarbeitet und neue Einstellungen und Dialoge entwirft. In einem Interview hilt
der Schauspieler Sam Bottoms kleine, von Hand beschriebene Karteikarten in die Kame-
ra, auf denen Coppola mit wenigen Schlagworten eine neue Szene skizziert hat (Abb. 4).
Inder darauffolgenden Einstellung ist Coppola selbst bei Dreharbeiten auf dem Fluss mit
shnlichen Kirtchen in der Hand zu sehen (Abb. 5). Mit seinen handschriftlichen Notizen
erliutert er dem Team eine kurze Serie aus vier GrofSaufnahmen, in der die Bootsbesat-
zung einem Schwarm auffliegender Vogel hinterherschauen soll (TC 00:43:38-00:44:20).

ADbb. 4-5: Coppolas Karteikarten in HEARTS OF DARKNESS.

Quelle: HEARTS OF DARKNESS, DVD, Stills.

Die Kirtchen dienen Coppola hier als Gedichtnisstiitze und wichtiges Arbeitsuten-
sil. Sie stellen eine konkrete, materialisierte Etappe im Entstehungsprozess von APoca-
LYPSE Now dar. Deshalb befinden sie sich im Verhiltnis zum Film APocALYPSE Now in
einer Position des hors-cadre. HEARTS OF DARKNESS macht auf diese Produktionsbe-
standteile aufmerksam, die nicht einer idealtypischen Situation laufender Dreharbeiten
entsprechen.
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Hors-cadre der Zeit

Die historisch-asthetischen Dimensionen des hors-cadre — Filmtechnik und Filmema-
cher*innen bleiben aufierhalb der Kadrierung — sowie seine medienontologische Quali-
tit — der Ursprungsort des Bildes ist im Bild nicht verfiigbar — sorgen gemeinsam dafir,
dass die Entstehung eines Films dem Wahrnehmungsvollzug der Filmzuschauer*innen
verschlossen bleibt. Ein Film kann seine eigene Hervorbringung nie vollstindig abbil-
den. Demgegeniiber macht das Making-of die Riickfithrung dieser Entstehungsvorgin-
ge in ein filmisches Bild moglich. Damit treten zwei Filme in eine Beziehung zueinan-
der. Wenn sich ein Making-of auf das hors-cadre eines anderen Films bezieht, liegt ein
Verhiltnis zwischen (mindestens) zwei Filmen oder Filmbildern vor. Auch das Making-of
zieht dabei ein eigenes hors-cadre nach sich: Sein Blick auf die Entstehung eines anderen
Films ist stets »ein Blick zweiter Ordnung, der wieder ein eigenes hors-cadre produziert«
(Fahle 2015, S. 132).

Die bisher aufgerufenen Autor*innen beschreiben dieses Verhiltnis vor allem in Be-
griffen eines sichtbaren oder unsichtbaren Raumes: hier das Bildfeld, dort eine appara-
tiv-technische Restmenge jenseits seiner Grenzlinien, ein unzuginglicher Ursprungs-
ort, ein Hohlraum. Das hors-cadre kann aber noch in anderer Hinsicht als Grundlage fir
das Making-of verstanden werden. Dafiir miissen zwei der bisher aufgerufenen Aspek-
te problematisiert werden. Zum einen betrifft dies die Kopplung des hors-cadre an die
Differenz zwischen dem Sichtbaren und dem Unsichtbaren, zum anderen die Natur des
Rahmens, der im hors-cadre, schon begrifflich, immer mit aufgerufen wird. Konkret
geht es darum, ob auch ein hors-cadre in der Zeit vorstellbar wire, das die Abwesenheit
eines produktionsseitigen Auflen des Filmbildes weiter vertieft.

Einen ersten Ankniipfungspunkt fiir die Idee eines temporalen hors-cadre bietet,
noch einmal, André Bazin. Seine Unterscheidung zwischen den cache- und cadre-
Dimensionen eines Bildrandes wurde weiter oben aus seinem Essay zum Unterschied
zwischen Film und Malerei iitbernommen. Interessanterweise verwendet Bazin (2004b
[1951]) die Unterscheidung noch in einem weiteren Text, der erneut eine medienspe-
zifische Abgrenzung behandelt: diesmal des Films vom Theater. Bazin widmet sich
insbesondere der dsthetischen Bewertung von filmischen Theateradaptionen. Seine
Analyse endet mit einem Plidoyer fiir, nicht gegen verfilmtes Theater,” allerdings unter
der Maf3gabe einer bewussten Betonung der Theatralitit des Dramas, nicht einer mog-
lichst getreuen Ubernahme des Dramentextes (ebd., S. 203). Das Hauptaugenmerk sollte
auf der Entwicklung eines geeigneten Kulissenraums liegen: »Die Herausforderung,
der sich der Regisseur stellen muf}, ist die Umwandlung des nach innen ausgerichteten
Raums, des geschlossenen, konventionellen Orts des Schauspiels in ein Fenster zur
Welt« (ebd., S. 198).

In der Gegeniiberstellung des »nach innen ausgerichteten« Bithnenraums und des
»Fensters zur Welt« schwingt die cache/cadre-Unterscheidung mit. Tatsichlich ruft Ba-
zin sie noch einmal explizit auf:

37  Hierwiederholt sich die Argumentationsfigur des Malerei-Aufsatzes, der ebenfalls mit einer Ver-
teidigungsrede fiir verfilmte Gemalde endet (Bazin 2004a [1959], S. 228—229).
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Die Leinwand ist nicht ein Rahmen wie der des Gemaldes, sondern eine Abdeckung,
eine Maske, die nur einen Teil des Geschehens sehen |afit. Wenn eine Figur sich aus
dem Blickfeld der Kamera bewegt, nehmen wir an, daf$ sie aus unserem Gesichtskreis
verschwindet, doch an einer anderen, im Moment nicht einsehbaren Stelle des Dekors
weiterexistiert, so wie sie ist. Die Leinwand hat keine Kulissen, sie kdnnte sie gar nicht
haben, ohne die fiir sie spezifische Illusion zu zerstéren, durch die ein Revolver oder
Gesicht zum Mittelpunkt des Universums werden kann. Der Raum der Leinwand ist,
im Gegensatz zu dem der Bithne, zentrifugal. (Ebd., S.192)

Gibe es auf der Leinwand Kulissen wie auf einer Theaterbithne, wiirde nach Bazin ge-
nau der Prozess nicht funktionieren, den Souriau als Diegetisierung des Profilmischen
identifiziert. Die »spezifische Illusion, die Umwandlung des Gefilmten in eine Welt mit
anderem Realitatsgehalt, ist eine Qualitit des Films, nicht des Theaters. Bazin beruft
sich dabei wieder auf die Dynamik zwischen On und Off, champ und hors-champ, die
jenen homogenen Raum der filmischen Diegese erzeugt, den Bonitzer als reprisentati-
onsideologischen Effekt kritisiert. Die Theaterbithne folgt dagegen stirker der Raumlo-
gik einer Abgrenzung nach auflen, die Bazin auch dem Gemalde zuschreibt.*®

Anders als im Malerei-und-Film-Aufsatz bringt Bazin zur medialen Unterscheidung
der Darstellungsweisen von Film und Theater nun eine weitere Kategorie ins Spiel, nim-
lich die vom Publikum abgewandten Riickseiten der Theaterkulissen. Das Theaterdekor
auf der Bithne konstituiert einen abgegrenzten, dramatischen, mehr oder weniger kon-
kretisierten Raum. Aber:

Seine falschen Perspektiven, seine Fassaden, seine Waldchen haben eine Riickseite aus
Stoff, Nigeln und Holz. Jedermann weif, dafd der Schauspieler, der sich —aus Hof oder
Garten —»in seine Gemacher zurlickziehts, in Wirklichkeit in seine Garderobe geht, um
sich abzuschminken; die paar Quadratmeter Licht und Illusion sind von einer Maschi-
nerie und von Kulissen umgeben, deren verborgene, aber wohlbekannte Labyrinthe
das Vergniigen des Zuschauers, der das Spiel mitspielt, in keiner Weise schmaélern.
(Ebd.)

An die Stelle der filmischen Illusion tritt im Theater ein Spiel zwischen Publikum und
Darsteller*innen, bei dem das Wissen um die Artifizialitit der Darstellung, so argumen-
tiert Bazin, niemals vollig ausgeblendet wird. Die Theaterauffithrung hat unsichtbare,
apparative Grundlagen, die aber nicht in gleicher Weise strukturell ausgeklammert sind
wie das technisch-apparative hors-cadre des Films.

Fiir diese These muss Bazin einen Wechsel seines argumentativen Registers vorneh-
men. Zu den Kategorien des Sichtbaren und des Nicht-Sichtbaren, zur Raumwahrneh-
mung und zum Weltentwurf kommt nun die Dimension des Wissens der Zuschauer*in-
nen hinzu. Die Riickseiten, Hinterbithnen und Garderoben bediirfen keines iiberpriifen-
den Einblicks. Ihre Existenz wird von Bazins Publikum einfach mitgedacht, ohne durch

38  Bazin notiert in einer Randbemerkung, dass sich die Architektur der Theaterbiihne natirlich his-
torisch verandert habe, beschreibt aber grundsitzlich das Modell einer rechteckigen Guckkasten-
bithne mit naturalistischen Kulissen. Andere Biihnenformen der Theatergeschichte wiirden mut-
matlich eine weniger starke zentripetale Ausrichtung nach innen aufweisen.
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eigene Anschauung verifiziert werden zu miissen. Niemand im Saal wiirde ernsthaft an-
nehmen, dass ein Schauspieler, der hinter der Bithne verschwindet, weiterhin in einem
gerade nicht sichtbaren Teil einer fiktionalen Welt weiterexistiert — ganz anders im Fall
der Filmfigur, die kurzzeitig ins Off tritt, um dann in einer neuen Einstellung wieder ins
Bildfeld zu kommen.

Bazin versteht seine Abgrenzungsversuche als Alternative zu anderen Unterschei-
dungen zwischen Film und Theater, die am Begriff der >Prisenz« festgemacht werden.
Fiir das Theater werde hiufig eine Co-Prisenz von Schauspieler*innen und Publikum
behauptet, die im Umkehrschluss dem Film abgesprochen werde. Dieses Argument will
Bazin so nicht gelten lassen: Auch die Geschehnisse im Filmbild wiirden von seinen Zu-
schauer®innen prisentisch wahrgenommen. Das, was im Film zu sehen ist, geschieht
fiir die Zuschauer*innen genau jetzt, in diesem Moment, auch wenn es sich technisch
de facto um Aufzeichnungen vergangener Geschehnisse handelt (ebd., S. 183-189). Die
Co-Prisenz von Publikum und Schauspieler*innen im Theater versteht Bazin deshalb
eher als epistemisches Verhiltnis:

Was also das Argument der Prisenz betrifft, [...] sind Theater und Film keine grund-
satzlichen Gegensitze. Weit eher gehtes um die psychologischen Modalitdten der Dar-
stellung. Das Theater griindet sich auf das wechselseitige Wissen von Schauspieler und
Zuschauer um ihre Prasenz, doch zum Zweck des Spiels. (Ebd., S. 188, Herv. FH)

Bemerkenswert ist Bazins Erwihnung eines spielerischen Wissens um die »Modaliti-
ten der Darstellung« nicht nur, weil es sich hierbei nicht zwingend um ein Wissen aus
eigener Anschauung handelt. Er bringt iiber den Umweg des Publikumswissens die Fra-
ge nach den Wirklichkeitsmodi von Theater und Film wieder ins Spiel. Das Publikum im
Saal und die Schauspieler*innen auf der Bithne gehoren einer gemeinsamen raumzeitli-
chen Wirklichkeit an. Innerhalb dieser geteilten Wirklichkeit entfaltet sich das dramati-
sche Spiel zwischen Kulissen mit hélzernen Riickseiten und verkleideten Darsteller*in-
nen. Anders verhilt es sich beim Film: Hier laufen die Handlungen auf der Leinwand
zwar ebenfalls in der Wahrnehmungsgegenwart der Zuschauer*innen im Kinosaal ab,
die Darstellung und ihr Publikum bleiben aber voneinander getrennt. Es gibt zwar af-
fektive Austauschbeziehungen zwischen einem Film und seinen Zuschauer*innen; und
es gibt eine durch die Sukzession der Bewegtbilder entstehende, eigene Wirklichkeit des
Films. Aber das Publikum kann nicht in gleicher Weise auf diese Wirklichkeit zuriick-
wirken, wie das Theaterpublikum potenziell Einfluss auf die laufende Bithnenhandlung
nehmen kann. Eine Filmfigur kann nur im Rahmen einer innerfilmischen Metalepse von
der Leinwand hinab zum Publikum in den Saal steigen, oder sich in irgendeine Garde-
robe hinter der Leinwand zum Abschminken zuriickziehen.

Tatsichlich scheint Bazin damit eine ontologische Differenz zu umreifien, die nicht
mehr (ausschliefilich) aus der visuellen Wahrnehmung derjenigen resultiert, die in ei-
nem Saal vor einer Leinwand oder einer Theaterbithne Platzgenommen haben. Aus Ba-
zins Uberlegungen lassen sich deshalb verschiedene Anschlussfragen ableiten: Wie kon-
nen Eigenschaften von Kunstformen gedacht werden, wenn die Wahrnehmung der Re-
zipient*innen nicht mehr das ausschlaggebende Kriterium ist? Welche Rolle spielt dabei
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ein zeitliches Verhiltnis zwischen Werk und Rezipierenden? Und: Wie korrespondieren
diese Zeitordnungen mit bestimmten Wissensbestinden?

Aus einer ginzlich anderen Perspektive als Bazin, nimlich mit dem Vokabular der
analytischen Erkenntnistheorie, setzt sich Nelson Goodman (1997 [1968]) in The Languages
of Art mit diesen Fragen auseinander. Goodman geht dabei auch auf das Theater und das
gemalte Bild ein, bettet sie jedoch in ein Gesamtsystem der Kiinste ein, die er in grofere
Untergruppen einzuteilen versucht. Goodmans Priifstein sind dabei nicht die Wahrneh-
mungen von Zuschauerinnen, Betrachter*innen oder Leser*innen, sondern die Entste-
hungsbedingungen eines Kunstwerks. Dies macht seinen Vorschlag auch fiir die hiesige
Diskussion aufschlussreich.

Goodman beginnt bei der Unterscheidbarkeit zwischen einem kiinstlerischen Ori-
ginal und seiner Filschung. Dabei bemerkt er, dass sich das Problem einer Filschung
fiir bestimmte Kiinste mit grofRer Dringlichkeit stellt, fiir andere dagegen itberhaupt
nicht. Ein Gemilde kann beispielsweise gefilscht werden, ein musikalisches Werk dage-
gen nicht. Goodman schligt vor, filschungsanfillige Kunstgattungen »autographisch«
zu nennen (ebd., S. 113). Neben der Malerei wire dazu etwa auch die Kalligrafie zu rech-
nen — Ausdrucksformen also, die unmittelbar auf eine*n individuelle*n Autor*in riick-
fithrbar sind und den Status eines Originals besitzen, von dem es keine gleichwertige
Kopie geben kann. Thnen gegeniiber steht die Gruppe der »allographischen, also nicht-
autographischen Kiinste, bei denen es kein einmaliges Original, stattdessen aber unend-
lich viele gleichwertige Kopien oder Auffithrungen geben kann (ebd.). Goodman nennt
hier insbesondere die Musik, aber auch das Theater und den Tanz.

Der Differenz autographisch/allographisch stellt Goodman eine zweite Unterschei-
dung an die Seite. Malerei zeichne sich durch einen prinzipiell kontinuierlichen Her-
stellungsvorgang aus, wihrend ein Musikstiick erst komponiert und dann aufgefiihrt
werden miisse. Eine solche Zweiteilung gebe es bei der Malerei nicht, weshalb sie ei-
ne grundsitzlich »einphasige«, die Musik hingegen eine »zweiphasige« Kunst sei (ebd.,
S.114). Goodman legt Wert darauf, dass einphasig nicht deckungsgleich mit autogra-
phisch, zweiphasig umgekehrt nicht deckungsgleich mit allographisch zu verstehen ist:
»Die Trennlinie zwischen autographischer und allographischer Kunst fillt nicht mit der
zwischen singulirer und multipler Kunst zusammenc (ebd.). Als Belege fithrt Goodman
die in seinen Augen allographische und doch einphasige Literatur® oder die autographi-
sche und doch zweiphasige Herstellung von Drucken an.

Das Begriffspaar autographisch/allographisch lisst sich laut Goodman, wenn schon
nicht durch ein kiinstlerisches Produktionsphasenmodell, so doch durch das Konzept
der »Notation« weiter exemplifizieren. Unter Notationssystem versteht Goodman ein
geregeltes Alphabet von eindeutigen Zeichen, wozu eine schriftlich fixierbare Sprache
ebenso zihlt wie eine musikalische Notenschrift. Er schlussfolgert, dass eine Kunstform
dann allographischist, wenn sie sich fiir eine solche Notation eignet. Dafiir miisse es eine

39  Goodman denkt Literatur deshalb nicht autographisch, weil er die Filschung tendenziell an der
Imitation eines materiellen Erscheinungsbildes festmacht. Den Werkcharakter der Literatur ver-
ortet er eher in der Struktur des literarischen Textes. Eine literarische Falschung ist fir ihn daher
nicht gleichbedeutend mit der Falschung eines Gemaldes, da im Falle der Literatur die Falschung
des Manuskripts und einer Handschrift unerheblich wire.
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vorgingige Praxis geben, die sich historisch offenbar dann entwickelt, wenn bestimmte
Kunstwerke sonst zu fliichtig wiren und nicht von einer Person allein hergestellt wer-
den kénnten (ebd., S. 120). Nur durch eine Notation lief3e sich beispielsweise erreichen,
dass die Auffithrung eines Musik- oder Theaterstiicks durch Interpret*innen noch als
ein bestimmtes musikalisches oder dramatisches Werk erkennbar bleibt.*° Bei allogra-
phischen Kiinsten definiert die Notation das Werk. Bei autographischen Kiinsten ist das
Werk dagegen, wie Goodman am Ende seiner Ausfithrungen feststellt, anders lokalisiert:
in einem konkreten, realweltlichen Objekt (ebd., S. 197).

Goodman streift den Film nur am Rande. Er spielt kurz das Beispiel eines Stumm-
filmdrehbuchs durch, das er aber nicht als ausreichende Notation fiir den zu realisieren-
den Film einschitzt. Es bliebe »ebenso lose mit dem Werk verbunden wie eine verbale Be-
schreibung eines Gemaildes mit dem Gemailde selbst« (ebd., S. 198). Er kommt an keiner
weiteren Stelle auf den Film zu sprechen; seine primiren Beispielgeber bleiben Malerei
und Musik. Eine systematische Uberpriifung der Ubertragbarkeit von Goodmans Klas-
sifikationsschema auf den Film leistet erst David N. Rodowick in The Virtual Life of Film.

Goodmans Trennungsversuche zwischen autographisch/allographisch und einpha-
sig/zweiphasige werden bei Rodowick schwungvoll umschifft, indem er beide Begriffs-
paare kurzerhand gleichsetzt. Allographische Kiinste wie die Musik seien »two-stage
arts in which there is a spatial and temporal separation between composition and per-
formance« (Rodowick 2007, S. 14) und deshalb grundsitzlich anders zeitbezogen als au-
tographische Kiinste; zudem fehle ihnen eine »taktile Substanz« (ebd.), in die sich ein*e
Autor*in einschreiben kénne. Umso schwieriger sei es, Fotografie und Film in Goodmans
Klassifikationsschema einzupassen. Das fotografische Bild, argumentiert Rodowick, sei
paradoxerweise sowohl autographisch, weil es eine indexikalische Einschreibung kon-
serviert, als auch zweiphasig, weil das Foto entwickelt werden muss und obendrein ver-
vielfiltigt werden kann, ohne irgendein >Original« zu verfilschen. Beim Aufdecken die-
ser (scheinbaren) Paradoxien geht Rodowick allerdings eine Spur zu schnell vor: Good-
man hatte genau den Problemfall autographisch/zweiphasig bereits in sein Begriffsmo-
dell eingepreist und dafiir das Beispiel der Druckgrafik bemiiht. Das fotografische Bild
ist also kein wirkliches Einordnungsproblem. Komplizierter wird es dagegen mit dem
Film, und hier weist Rodowick zurecht auf einige Unvereinbarkeiten mit Goodmans Be-
griffsapparat hin.

Film ist unzweifelhaft eine Auffithrung, der eine irgendwie geartete Kompositions-
phase vorausgeht. Auf dieser Ebene, so Rodowick, funktioniere Film noch wie Musik
in Goodmans Beschreibung. Was der Film im Gegensatz zur zweiphasigen Musik aber
nicht aufweise, sei ein festes Notationssystem, das die Modalititen der Auf- oder Vor-
fithrung prizise festlegt. Rodowick interpretiert diese Eigentiimlichkeit als heimliches
»key concept« (ebd., S. 16), an dem sich die strukturalistische und semiotische Filmtheo-
rie mithsam abgearbeitet habe. Wenn Film nichtsnotierbar«ist, kénne er nach Goodman

40 Goodman geht indes nicht darauf ein, dass sich im Theater eine solche Riickfiihrbarkeit der Auf-
fithrung auf einen vorgingigen dramatischen Text erst im Laufe des 18. Jahrhunderts durchsetzt.
Frithere Theaterpraktiken waren entsprechend >autographischer< und seinphasigers, als es Good-
mans implizite Orientierung an einem zeitgendssischen Theaterbegriff suggeriert.
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aber auch keine allographische Kunstform sein, da sein Werkcharakter nicht unabhin-
gigvon einer Auffithrung prizise definiert werden kann. Spezialfille sind nach Rodowick
vollstindig computergenerierte (Bewegt-)Bilder, die insofern extrem allographisch wi-
ren, weil ihr schlussendliches Erscheinungsbild im Vorfeld durch genaue algorithmische
Notationen festgelegt werden miisse (ebd., S. 15-16). Mit Ausnahme dieser Sonderform
stehe der Film aber weiterhin zwischen den Stithlen: »The clearest examples of autogra-
phic arts imply a unique author whose work is accomplished in a one-stage act. Two-
stage arts require aesthetic grounding in a system of ideally inalterable notation. Film
does not fully satisfy either criterion« (ebd., S. 16).

Auch wenn die Unterscheidung zwischen autographisch und allographisch wegen
eines fehlenden Notationssystems beim Film nicht befriedigend aufgeht, kann fur
ihn, so Rodowick, dennoch eine wesentliche Teilung in mehrere Phasen angenommen
werden: »Film is obviously a two-stage and perhaps a multistage art« (ebd., S. 15). Die
theoretische Herausforderung liege vor allem darin, verschiedene Hervorbringungs-
phasen trennscharf zu unterscheiden. Dies ist beim Film umso diffiziler, weil Goodman
schon in seinen Ausfithrungen zur Musik die Ebene der technischen Reproduktion
nicht mitdenkt. Sein Orientierungsmodell ist vor allem die klassische Partitur, die von
Interpret*innen live aufgefithrt wird, nicht die medientechnische Aufzeichnung und
Vervielfiltigung. Die Vorfithrung eines Films auf einer Leinwand oder die Wiedergabe
eines Films auf einem Bildschirm wiren in Goodmans Schema mindestens Phase zwei,
wenn nicht gar eine Phase drei oder vier, nach der Herstellung fotochemischer Kopien
oder digitaler Datensitze und ihrer Distribution. Souriaus Modell unterschiedlicher
filmischer Wirklichkeitsebenen kann vor diesem Hintergrund als Variation des Phi-
nomens der Mehrphasigkeit verstanden werden. Auch seine Ebenen beschreiben - in
Teilen - eine zeitliche Abfolge: von der profilmischen Wirklichkeit des Studios zur fil-
mografischen Wirklichkeit des Filmstreifens und weiter zur filmophanen Wirklichkeit
der Projektion.

Die Vorfithrung oder Wiedergabe des Films ist die Phase, in der sich sein Werkcha-
rakter fiir ein Publikum am ehesten manifestiert. Unabhingig von allen denkbaren Pha-
senzihlungen bleibt diese Vorfithrung in jedem Fall von einer notwendigerweise vor-
gingigen Kompositions- oder Herstellungsphase getrennt. Hier liegt fiir Rodowick ei-
ne deutliche »spatial and temporal separation« (ebd., S. 14) vor, ganz egal, ob eher au-
tographische oder allographische Aspekte des Films betont werden. Unerheblich ist au-
Rerdem, ob Film in Goodmans Sinne itberhaupt als Kunstgattung aufgefasst wird oder
nicht. Wesentlich ist allein, dass der Film als Vorfithrung oder Wiedergabe bewegter Bil-
der verstanden wird, deren Genese ihrer Vorfithrung oder Wiedergabe zeitlich vorgela-
gert ist.

Mit Goodman und Rodowick lasst sich also ein Zeitfaktor in das Denken des hors-
cadre einfithren. Wenn Cavell davon ausgeht, dass die Kamera ihrem eigenen Bild du-
Rerlich bleibt, dann also nicht nur deshalb, weil sie im riumlichen Sinne nicht Teil ihrer
eigenen Kadrierung sein kann. Sie ist auch deshalb auRerhalb, weil die Hervorbringung
des Bildes dem Bild auf der Leinwand oder dem Bildschirm zeitlich vorgelagert ist. In
Cavells Begriffen heif’t das: Der AuRerungsakt der Kamera findet vor dem Bewegtbild,
also vor der Auflerung statt. Zu einem vergleichbaren Ergebnis kommt der spite Metz
(1997, S. 12): Der Akt seiner Hervorbringung ist einem Film zwar noch eingeschrieben,
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aber gleichzeitig von ihm getrennt, und zwar wesentlich durch seine konstitutive Vor-
zeitigkeit (die fiir Metz eine Ahnlichkeit zwischen Film und Schrift begriindet).”

Die Mehrphasigkeit des Films, die Rodowick aus Goodmans Kunsttheorie herausar-
beitet, l4sst sich in einem zweiten Schritt auch fiir Bazins Uberlegungen zur Differenz
von Film und Theater fruchtbar machen. Als zeitlich mehrphasiges Medium verstanden,
wire ein Film nicht mehr der ontologisch ganzheitliche Block, der sich vor seinem Pu-
blikum auf der Leinwand manifestiert. Ein Film hitte stattdessen, wie das Theater, eine
eigene, abgesonderte Hinterbithne, die seine Zuschauer*innen nicht einsehen kénnen.
Dieses Aufden ist nicht nur riumlich unsichtbar, sondern auch zeitlich abwesend. Wih-
rend die Kehrseiten der Theaterkulissen in derselben raumzeitlichen Wirklichkeit wie
das Publikum im Saal situiert sind, gibt es eine solche Synchronitit beim Film nicht. Die
multiplen Entstehungsphasen eines Films sind raumlich und zeitlich von den Zuschau-
er*innen isoliert. Riumliches und zeitliches Auseinandertreten greifen ineinander. Das
stellt auch Lie zusammenfassend fest: »[D]ie Abtrennung der Riume im Kino [ist] stets
auch eine Abtrennung der Zeit: Die raumzeitliche Koprisenz des Theaters und seines
Zuschauers wird im Kino unwiderruflich auseinandergerissen« (2012, S. 43).

Abgetrennt vom Filmbild ist das hors-cadre insgesamt also nicht nur, weil es sich
um ein riumliches Off handelt. Das hors-cadre markiert auch eine grundlegend andere,
temporale Ordnung - eine Zeit der Komposition oder Herstellung, nicht der Rezeption.
Zu letzterer, also zur Rezeptionszeit, gehort das, was man mit Souriau (2020, S. 55)
als »filmophanes« Zeitempfinden bezeichnen konnte — das schon von Bazin erwihnte
Gefiihl, die Filmhandlung quasi >prisentisch« mitzuerleben.** Laura Mulvey (2006,
S. 30-31) bezeichnet diese Zeitebene auch als »cinema time«. Sie meint damit die »now-
ness« der Rezeption, in der sich die eigene »temporal aesthetics« eines Films entfaltet.
Davon wire die »film time« zu unterscheiden — eine »then-ness«, also die Zeitordnung
der urspriinglichen Aufnahme. Diese Vergangenheit der Bildentstehung schwingt auch
bei Cavell mit, wenn er die Zeitmodalitit des Films im Unterschied zur Malerei und
zur Fotografie als »world past« (1979, S. 23) bezeichnet. Mulvey geht davon aus, dass die
»cinema time« der Filmrezeption die zuriickliegende »film time« meistens verdeckt.
Eine »film time« werde hochstens dann im Bild manifest, wenn der Film gestoppt und
das Bild eingefroren wird. Nach Mary Ann Doane (2002, S. 143) blitzt eine »film time«
zuweilen auch in der »cinema time« hervor, wenn ein Film auf seine Zuschauer*innen
trotz des prisentischen Miterlebens der Szenen veraltet wirkt. In diesen Fillen hebt
sich der Unterschied zwischen beiden Zeitordnungen aber keineswegs auf. Die Ein-
sicht, dass das Gefilmte schon zuriickliegt, sorgt eher fir eine weitere Vertiefung der
zeitlichen Distanz zwischen »film time« und »cinema timex.

41 Metz begreift dies als Auseinandertreten von »Enunziator« und »Enunziatére, also zwischen der
unpersonlichen AuRerungsinstanz eines Films und dem Publikum als Auerungsadressat. Beide
konnen laut Metz nie in einen direkten Kontakt miteinander treten, weil Filmaufnahme und Film-
projektion zeitlich auseinanderliegen.

42 Souriau geht hier vor allem auf die zeitlichen Begrenzungen der Vorfiihrung ein, analog zur »Er-
zihlzeit« der Narratologie. Das Gefiihl, die Handlungen in einer Filmszene prasentisch (im Sinne
von »gegenwartigq mitzuerleben, erwidhnt neben Bazin auch Roland Barthes in Die Rhetorik des
Bildes (1990 [1964], S. 39—40).
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Fiir das hier entwickelte Argument ist entscheidend, dass beide Zeitordnungen nicht
deckungsgleich sind, selbst wenn Filme keine sichtbaren Alterungserscheinungen auf-
weisen. Es existiert eine analoge Form der Demarkation, die zuvor schon fir das hors-
cadre als mediales Aufien 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-
zeption des Films, bleiben fiireinander inkommensurabel. Denn auch wenn ein Filmher-
stellungsvorgang im Film vorgefithrt wird, geht ihm wiederum eine notwendige Her-
stellungsphase voraus, weil ein Film seine mehrphasige Struktur nicht auflésen kann. Es
wiederholt sich dann die potenziell ins Unendliche geéfinete Vervielfachung des hors-
cadre, das immer neue, zeitlich vorgelagerte hors-cadres hervorbringt.

Making-of - zweite Annaherung

Der temporale Charakter des hors-cadre ist produktiv, weil er Prizisierungen erlaubt,
die mit einem ausschlieRlichen Fokus auf Raumaspekte nicht méglich wiren. Erstens
kann die mediale Spezifik des filmischen Bildes konkretisiert werden. Filme sind beweg-
te Bilder, fiir die beide Varianten des hors-cadre konstitutiv sind: ein Aufenraum eben-
so wie eine Aufienzeit ihrer Hervorbringung. Andere Bewegtbilder machen dagegen nur
eine der beiden Dimensionen des hors-cadre stark. Ein live iibertragenes Fernsehbild
weist etwa ein riumliches hors-cadre jenseits der Kadrierungen des Bildes auf, inklusive
der iiblichen Produktions- und Ubertragungsgeritschaften und des technischen Perso-
nals. Das gilt allerdings nicht unbedingt fiir die zeitliche Vorgingigkeit der Bildproduk-
tion. Strenggenommen gibt es zwar auch hier eine mikrotemporale Latenz, denn slive«
iibertragene oder»>in Echtzeit« generierte Bilder auf Bildschirmen werden permanentaus
elektronischen Signalen neu aufgebaut oder digital errechnet (Cubitt 2014b, S. 95-96).
Diese mikrotemporalen Intervalle liegen aber unterhalb einer menschlichen Wahrneh-
mungsschwelle; auflerdem betreffen sie eher eine Distributionslogik, also die Frage, wie
ein Bild von einem Punkt A zu einem Punkt B gelangt — bzw. wie sich am rezeptionsis-
thetischen Ende des Ubertragungsweges aus Datenprozessen ein wahrnehmbares >Bild«
materialisiert (Rothohler 2018). Aus der Wahrnehmungsperspektive menschlicher Zu-
schauer®innen bleibt es dabei, dass Rezeptionsmoment und der Moment der urspriing-
lichen Bildproduktion beim Live-Fernsehen maximal eng beieinander liegen.

Den umgekehrten Fall stellen Bilder dar, die keine sichtbaren visuellen Rinder mehr
aufweisen. 360°-Videos oder Virtual-Reality-Umgebungen erzeugen ausgedehnte visu-
elle Felder, fur die das rechteckige Format des klassischen Filmbildes augenscheinlich
keine Rolle mehr spielt. Entsprechende Bilder werden mit kugelférmigen Kamerakon-
struktionen aufgezeichnet oder vollstindig 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 riumlich nicht mehr >aufzuhéren< scheinen. Es gibt, je nach Rezeptions-
modus, kaum noch oder keine sichtbaren Begrenzungen mehr, die diese Bilder wie
ein Behilter umschlieRen (Rothohler 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 Pri- und Postproduktion unsichtbar.
Aber es wiirde wenig Sinn ergeben, hier von einer profilmischen Produktionsrealitit
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 fir die Zuschauer®innen unzuginglich,
auch wenn er nicht in einem herkémmlichen, riumlichen Off zu verorten ist.

Zweitens kann ein zeitliches hors-cadre fiir mégliche Unterscheidungen zwischen
Spielfilmen und Dokumentarfilmen fruchtbar gemacht werden. Die bisher vorgestell-
ten Positionen entwickeln ihre Idee eines Aufien 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, fillt historisch mit der Entstehung geschlossener filmischer Diegesen zusam-
men. In der Dokumentarfilmtheorie ist deshalb die Annahme verbreitet, dass das hors-
cadre fiir den Dokumentarfilm nur eine untergeordnete Rolle spielt — weil, wie Frangois
Niney schreibt, eine stirkere »Kontinuitit zwischen der Welt hinter und der Welt vor der
Kamera« vorliegt (2012, S. 90), und weil (was auf dasselbe hinausliuft) das hors-champ
laut Florian Krautkrimer (2014, S. 19) oder Philipp Blum (2017, S. 180) im Dokumentar-
film meistens mit dem hors-cadre in eins fillt. 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 kénnen. In unterschiedlichen dokumentarischen Strémungen wird auf
diese Weise die Aufnahmesituation im Film mit thematisiert, etwa im cinéma vérité oder
in der Herangehensweise, die Bill Nichols als »partizipativen Modus« bezeichnet (2010,
S.179-194). Krautkrimer (2014, S. 119-120) stellt vergleichbare Uberlegungen anhand ei-
nes jiingeren Medienphinomens an. Er beobachtet, wie in Handyvideos aus dem syri-
schen Biirgerkrieg plotzlich wieder ein avant-champ entsteht, wie ihn Aumont anhand
der frithen Lumiére-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 AuRenbereich, kein hors-cadre im
engeren Sinne mehr, so Krautkrimers These (ebd., S. 125-126).

Der Zusammentfall von hors-champ und hors-cadre oder die starke Evokation der
eigentlich unsichtbar bleibenden Filmemacher*innen im Bild sorgen dafiir, dass das
Publikum die Aufnahmesituation der Bilder nicht vergisst. Es wird immer wieder an
die Prasenz 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
ausgegangen werden, die sich nicht eins zu eins in die filmophane Zeit einzelner Einstel-
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lungen und Szenen iibersetzt. Spezifisch fiir den Dokumentarfilm wire dann nicht, dass
er gar kein hors-cadre mit sich fithrt, sondern, dass er lediglich sein riumliches hors-
cadre spiirbar abschwicht. Denn auch fiir 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 Krautkri-
mers Beispiel zielt der Schuss in Richtung Handykamera auf die filmende Person; aber
der Schuss hat sich lingst real ereignet, wenn die kurze Aufnahme auf ein Publikum
trifft. Moglicherweise sind dokumentarische Bewegtbilder deshalb so gut darin, diese
zeitliche Differenz vergessen zu machen, gerade weil die Filmemacher*innen mit ihrem
Equipment im Bild stirker prisent sind als im Spielfilm.

In jedem Fall sind auch Making-of-Filme zu Dokumentarfilmen vorstellbar, die ein
hors-cadre dieser Dokumentarfilme ins Bild setzen - im Sinne eines moglicherweise ex-
kludierten Produktionsraums, aber auch im Sinne einer zuriickliegenden Produktions-
zeit. Tatsichlich wurden immer wieder auch Making-ofs als Dokumentarfilme iiber die
Entstehung von Dokumentarfilmen produziert. Jean-Baptiste Gouyon (2018) kann etwa
mit Bestinden 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 6ffentlich-
rechtlichen Fernsehen beteiligt waren.** Ein Making-of kann aber auch Aufschluss da-
ritber geben, inwiefern ein hochgradig performativer Hybridfilm in Teilen auf dokumen-
tarische Praktiken zuriickgefithrt werden kann - so geschehen in NOTRE NAZ1 (1984, Ro-
bert Kramer) zu Thomas Harlans WUNDKANAL (1984). Harlans Film, der fast durchgingig
im theatralen Setting eines Verhorraums spielt, trennt den szenischen Raum merklich
von einem Off, das sich priméir durch die Stimmen von unsichtbar bleibenden Fragestel-
ler*innen bemerkbar macht. Der Zwillingsfilm NoTRE Naz1 weist dieses Off als hors-
cadre aus und macht die Befragung eines NS-Kriegsverbrechers als dokumentarische
Methode kenntlich. Die Offnung des hors-cadre von WuNDKANAL durch den Film NOTRE
Naz1 vergroflert den Wissensradius der Zuschauer*innen iiber das Doppelfilmprojekt
enorm. Erst die Vergegenwirtigung der Drehsituation macht die Brisanz der Befragung
deutlich, in der sich der Regisseur plotzlich 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 Vergegenwdirtigung der Herstellungsvorginge eines
Films, die im Film selbst im zeitlichen Sinne abwesend bleiben. Wer einen Making-of-
Film sieht, fiir den werden unterschiedliche Entstehungsprozesse im hors-cadre wie-
der gegenwirtig. Making-ofs konnen dadurch ein Gefithl des Dabeiseins erzeugen, im
rdumlichen wie im zeitlichen Sinne.

Dieser Eindruck kann unterschiedlich stark ausfallen, genauso wie filmische Her-
stellungsprozesse mal mehr, mal weniger umfinglich gezeigt werden konnen. Typisch
fiir 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, spiter auch

44  Einjingeres Beispiel fir ein Making-of zu einem Dokumentarfilmprojekt ist WHERE THE CONDORS
FLy (2012, Carlos Klein) zu iVIVAN LAS ANTIPODAS! (2011, Victor Kossakovsky).
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mit externen Voice-over-Erzihlern versehenen Szenen bieten punktuelle Einblicke,
ohne bei einzelnen Arbeitsabliufen linger zu verharren, und ohne dem Publikum eine
Moglichkeit zu geben, die Aufnahmen mit dem finalen Film in Verbindung zu setzen —
weil es diesen Film zum Zeitpunkt der Wochenschauaufnahmen meistens noch gar nicht
gab. Eines der dltesten, erhaltenen Beispiele ist eine vierminiitige Reportage, erschienen
in der kurzlebigen newsreel-Sparte der ebenso kurzlebigen Westkiistenzeitungen von
Verleger Cornelius Vanderbilt IV. Das Thema ist die Produktion von GREED (1924, Erich
von Stroheim) im Death Valley, die vor allem als kriftezehrende Wiistenexpedition
erzahlt wird. Auf eine Texttafel folgt jeweils eine Totale der Crew als Karawane, die sich
aus dem Stidtchen Keeler an den heiffesten Ort der USA aufmacht. Erst die vorletzte
Einstellung zeigt tatsichlich laufende Dreharbeiten.

Making-ofs konnen aber auch ganz anders vorgehen. Die eigenstindigen Zeitab-
ldufe der Entstehung eines Films werden besonders dann interessant, wenn die Bewe-
gungen innerhalb des Filmbildes nicht eins zu eins den profilmischen Abliufen vor der
Kamera entsprechen. Ein gutes Beispiel ist der Animationsfilm. Sichtbare Bewegungen
miissen dort immer kiinstlich erzeugt werden; filmophane Zeit ergibt sich erst aus den
animierten Bewegungen (und etwaigen Bewegungspausen und Stillstinden) im Bild.
Deshalb ist es kaum méglich, aus dem animierten Filmbild Rickschlisse auf die Zeit-
ebene seiner tatsichlichen Herstellung zu ziehen. Die Filmemacher*innen sind wihrend
der Auffithrung bzw. Wiedergabe des Films also nicht nur abwesend, weil Film ein mehr-
phasiges Medium ist;* sie kénnen in der animierten Wirklichkeit logisch auch gar nicht
anwesend sein.

MOVING PICTURES. THE ART OF JAN LENICA (1975, Richard P. 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 wihrend einer kinstlerischen residency am Film Study Center
der Harvard-Universititvom Dokumentarfilmemacher Richard P. Rogers mit der Kame-
ra begleitet. Lenica wird kaum konventionell interviewt, stattdessen konzentriert sich
Rogers ganz auf Lenicas kiinstlerische Arbeit: das Skizzieren, Ausschneiden und Ein-
firben von Papierfiguren fiir eine Legetrick-Animation, die Kombination von Figuren
und Hintergriinden zu Kompositbildern, ihre Belichtung auf dem Tricktisch, die ge-
naue Kalkulation der Belichtungszeiten mit der Stoppuhr. Zuschauer*innen des Films
konnen den konzentriert arbeitenden Lenica bei diesen Tatigkeiten beobachten. Die Zeit
einzelner Arbeitsvorginge wird zur Rezeptionszeit des Publikums — bis Rogers sich am
Schluss entscheidet, den Animationsfilmemacher selbst zu animieren: Durch das plan-
volle Wegschneiden von Einzelbildern in einer Filmaufnahme scheint Lenica die Treppen
des Film Study Centers in Harvard nicht herunterzulaufen, sondern hinabzugleiten. Auf
dem Parkplatz 18st er sich durch einen weiteren Uberblendungstrick in Luft auf.

Beispiele wie MOVING P1cTURES machen deutlich, dass neben der Kategorie des Rau-
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-
chen Miterleben einher, das anhand des eigentlichen Films nicht méglich ist. Die bisheri-
gen Uberlegungen zum hors-cadre sollen nun in einem Zwischenfazit zusammengefasst

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

Produktion dokumentieren

Ein Rahmen signalisiert Distanz, schreibt Aumont (2007, S. 42). Er trennt zwei Berei-
che voneinander und macht eine Unterscheidung zwischen ihnen méglich. Im Film han-
delt es sich dabei, klassischerweise, um ein sichtbares Bildfeld »on-screen< und um eine
unsichtbare Zone >off-screens, 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
dem Bild, als riumliche und schlieflich als zeitliche Unverfiigbarkeit 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 dsthetischen Leitbegriffe sind die Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit von
Herstellungsprozessen und Entstehungsvorgingen. Ein hors-cadre der Zeit verweist
demgegeniiber auf eine andere Leitdifferenz, nimlich auf diejenige einer Anwesenheit
(bzw. Prisenz) oder Abwesenheit (bzw. Absenz). Beide Dimensionen markieren zusam-
men eine unsichtbare und gleichzeitig abwesende Sphire der Filmherstellung, oder, mit
anderen Worten, eine Sphire der Filmproduktion.

Die Differenzierungen zwischen on-screen und off-screen, Sichtbarkeit und Un-
sichtbarkeit sowie Anwesenheit und Abwesenheit hingen 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« Kiinsten spricht.
Bei einphasigen Kiinsten finden Rezeption und Produktion gleichzeitig statt, bei zwei-
phasigen Kiinsten fallen sie zeitlich auseinander. Rodowick greift diesen Gedanken in
seiner Goodman-Relektiire wieder auf, wenn er den Film als mehrphasiges Medium
beschreibt.

Der Einsatz dieser Leitunterscheidung bei Goodman macht deutlich, dass die Tren-
nung zwischen Produktion und Rezeption nicht nur auf den Film, sondern auf eine gan-
ze Reihe unterschiedlicher Kunstgattungen oder Medien zutrifft. In der Literatur kann
etwa zwischen Schreiben und (spiterem) Lesen unterschieden werden, in der Malerei
zwischen Malen und Betrachten. Fiir den Film ist hier wesentlich, dass die Teilung zwi-
schen einem Bereich der Produktion und einem Bereich der Rezeption mit Struktur-
eigenschaften filmischer Bilder zusammenhingt. Das hors-cadre ist eine konkrete Vo-
raussetzung dafir, dass im Film Produktion und Rezeption voneinander getrennt blei-
ben. Das Making-of wird seinerseits durch die Abtrennung der Produktion vom Vorgang
der Rezeption moéglich. Es setzt ins Bild, was das hors-cadre eines anderen Films von die-
sem Film und seiner Rezeption ausgeklammert hat. Es liefert filmische Ansichtenvon je-
nem anderen Schauplatz, der fiir die Rezeptionsseite normalerweise riumlich wie zeit-
lich unverfiigbar ist.
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Direkte Auseinandersetzungen mit solchen Bildern lassen sich in der klassischen
Filmtheorie kaum finden. Die wenigen Bemerkungen zu Filmszenen, in denen Film-
produktionsprozesse zu sehen sind, enden hiufig mit der Pointe, dass es sich bei der
Produktionsansicht um ein uneigentliches, diegetisches Geschehen handelt, also nicht
wirklich um einen sechtenc« Einblick in die >reale«< Entstehung eines Films. So schreibt
Metz beispielsweise Folgendes tiber Versuche, das apparative »Dispositiv« wihrend ei-
nes laufenden Films aufzudecken:

Wenn man dem Zuschauer einen [Kamera-]Kran zeigt, dann sieht er diesen auf prima-
re und nicht auf sekundare Weise. Der Kran befindet sich somit auf derselben Ebene
wie jedes gefilmte Objekt und, wie alle diese Objekte, lenkt er gemaf seiner diege-
tischen Anziehungskraft die Aufmerksamkeit auf sich [Herv. FH]. AufRer einer beson-
deren Konstruktion bringt die Anwesenheit einer Kamera irgendwo im Kader keinen
grofleren Beitrag als die eines Gewehrs. In Bezug zur Enunziationsinstanz bedeutet
diese nur eine Art Anspielung und eine schwache, gewissermafien automatische Er-
innerung: die KAMERA evoziert natiirlich KINO. Aber dazu brauchte es eine andere,
versteckte Kamera, die wirkliche, um zugleich das Gewehr und die Vorzeigekamera zu
filmen. (1997, S. 7071, Herv. i. 0.)

Metz beendet seine Ausfithrungen damit, der Kamera einen realweltlichen Objektstatus
rundheraus abzusprechen: »Sie [die Kamera, FH] existiert nicht als Objekt, da sie, indem
sie uns alle Objekte sichtbar macht, gezwungenermafen in einem radikalen Diesseits
[...]bleibt. Von der Disposition dieser Objekte konnen wir den Ort der Maschine ableiten.
Die Kamera ist eine Konstruktion des Zuschauers« (ebd., S. 75-76).

Sicher: Die Schlussfolgerung ist zutreffend. Sie schlief3t auferdem an Cavells Beob-
achtung an, dass sich die Kamera beim Filmen nicht selbst mit aufnehmen kann. Aus
Sicht der Filmemacher*innen, die mit dieser Kamera arbeiten, existiert sie aber sehr
wohl als physisches Objekt. Aus der Tatsache, dass Zuschauer*innen nur indirekt auf die
reale, physische Kamera und einen realen, physischen Produktionsraum schliefRen kén-
nen, folgt nicht automatisch, dass es sich bei dieser Kamera und bei diesem Raum um
rein mentale Konstruktionen handelt. Kamera und Produktionsraum haben, mit Sou-
riau, schlicht eine andere Existenzweise als die Figuren und Objekte innerhalb einer die-
getischen Welt. Sie gehoren einer profilmischen Wirklichkeitsebene des Films an, nicht
der Diegetischen. Metz schreibt zudem ausschliefilich iiber Spielfilme. Er lisst Beispiele
unerwihnt, in denen die »Vorzeigekamera« in einem Filmbild tatsichlich zur Aufnah-
me eines anderen Filmbilds eingesetzt wird. Making-of-Filme, wie ich sie hier verstehen
mochte, bringen die Denkfigur der Kamera als abwesende Ursache und empirische Film-
kameras als reale Aufzeichnungsquellen eines Filmbildes zusammen — was Metz explizit
nicht tut.

Metz’ These bleibt also fiir das Making-of unbefriedigend, weil er Produktion nur als
fiktionales Geschehen betrachtet und weil er die Méglichkeit der filmischen Dokumen-
tation eines Filmproduktionsvorgangs nicht beriicksichtigt. Deshalb soll an dieser Stelle
die dokumentarische Qualitit des Making-of als letzter Theoriebaustein in den Blick ge-
nommen werden.
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1. Produktion als AuBen

Bislang habe ich argumentiert, dass sich das Making-of als Bezugnahme auf das
hors-cadre eines anderen Films verstehen lasst. >Produktion« wire der Oberbegriff fir
die Vorginge, die in diesem hors-cadre angesiedelt sind. Das Dokumentarische soll die
Bezugnahme spezifizieren, um die es hier geht: Indem das Making-of das hors-cadre ei-
nes anderen Films in ein filmisches Bild setzt, dokumentiert es die Produktionsvorginge,
die im hors-cadre dieses anderen Films ablaufen.

Auf den ersten Blick scheint es provokant, das Making-of mit dem Dokumentari-
schen zusammenzubringen. In der existierenden Literatur wird es kaum oder gar nicht
als dokumentarische Form verstanden, vermutlich, weil es oft als Werbeformat einge-
setzt wurde und immer noch wird. Making-ofs, so der hiufig zu lesende Vorwurf, ge-
ben sich hochstens den Anschein, dokumentarische Filme zu sein, sind es aber eigent-
lich nicht, weil sie Reklame fiir den Film betreiben, dessen Entstehung sie zeigen (Paech
2004, S. 223; Klinger 2006, S. 73; Rauscher 2007, S. 412—413; Christen 2011, S. 95-99). Die
implizite Annahme lautet, dass sich Werbung und das Dokumentarische gegenseitig
ausschliefRen, weil das Dokumentarische hier — stark verkiirzt — mit Unparteilichkeit,
Authentizitit und Faktentreue gleichgesetzt wird.

Eine nuanciertere Auseinandersetzung mit dieser Problematik findet sich bei Volker
Wortmann (2008). Er zieht den dokumentarischen »Quellenwert« vieler Making-ofs in
Zweifel, formuliert diese Kritik aber auf der Basis eines grundlegenden, medienontolo-
gischen Vorbehalts. Er geht davon aus, dass sich kiinstlerisch-kreative Vorginge, die ein
Making-of zu zeigen verspricht, per se nicht filmen lassen. »Die eigentlichen Prozesse,« so
Wortmann, »liegen unterhalb der Schwelle ihrer Abbildbarkeit« (ebd., S. 49, Herv. FH).
Wortmann berithrt damit die Frage, inwiefern schopferisches Tun iiberhaupt audiovi-
suell aufgezeichnet werden kann - ein Problem, das auch den Dokumentarfilm iiber die
Entstehung von Kunstwerken beschiftigt.* Der Dualismus von Eigentlichkeit und Un-
eigentlichkeit fithrt bei Wortmann am Ende zu der These, dass sich Making-ofs den Vor-
gingen des Filmemachens nur iiber substitutive Bilder annihern kénnen. Wenn sie itber
irgendetwas eine gesicherte Auskunft geben, dann eher iiber die kulturelle Notwendig-
keit solcher Ersatzdarstellungen.

In Abgrenzung zu Autor*innen wie Wortmann mochte ich das Dokumentarische des
Making-of nicht an der Neutralitit und Zuverldssigkeit seiner Aussagen festmachen.
Das dokumentarische Potenzial des Making-of setzt gewissermafien eine Ebene tiefer
an. Filmaufnahmen der aufwendigen Studiobauten fiir ’ARGENT, der stindigen re-wri-
tes von APocALYPSE Now oder der hitzigen Streitgespriche zwischen Regisseur und Pro-
tagonistin WUNDKANAL erheben den Anspruch, plausible Aufzeichnungen von Situatio-
nen und Vorgingen zu sein, die reale Menschen und Handlungen involvieren.*” Das Wis-
sen, das ein Making-of iiber diese Situationen und Vorginge kommuniziert, bezieht sich
grundsitzlich auf eine allgemeine, intersubjektive Wirklichkeit und nicht auf eine diege-
tische Fiktion. Das schlie3t nicht aus, dass der Wirklichkeitsbezug des Making-of auch
Machtgesten und Autorititsanspriiche involvieren kann. Natiirlich betreiben Making-

46  Siehe exemplarisch die Beitrage in Frangne/Mouéllic/Viart (2009). Interessanterweise spart dieser
Sammelband zu Dokumentarfilmen (iber kiinstlerische Schaffensprozesse das Making-of als Ge-
genstand aus. Die Beitrage konzentrieren sich auf Dokumentarfilme iber andere Kunstsparten.

47  Hierinloser Anlehnung an Nichols (2010, S.14) Arbeitsdefinition des Dokumentarfilms.
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ofs kein »neutral picturing of reality« (Balsom/Peleg 2016, S. 13); und selbstverstindlich
sind Making-ofs daran interessiert, bestimmte Aussagen iiber Filmproduktion zu kon-
struieren und zu bestimmten Zwecken an ihre Zuschauer*innen zu kommunizieren. Um
was es mir hier geht, ist aber eine prinzipielle Bindung des Making-of an eine Produkti-
onsrealitit, die nicht einfach als eine imaginire oder rein fiktive abgetan werden kann.
Auch, wenn es das Making-of nicht geben wiirde, gibe es ja die Tatsache der Dreharbei-
ten und sonstiger Produktionsvorginge — und meistens auch den Film, der dabei ent-
standen ist. Deshalb ist es prinzipiell méglich, Making-ofs mit anderen Dokumenten
tiber den jeweils gemachten Film abzugleichen. Die Moglichkeit eines solchen cross re-
ferencing erlaubt es im Zweifelsfall, Making-ofs sachliche Fehler oder bewusste Falsch-
darstellungen nachzuweisen. Es ist beispielsweise denkbar, AUTOUR DE L’ARGENT mit
Berichten der beteiligten Kameraminner und des Regisseurs Marcel LHerbier zu ver-
gleichen, um herauszufinden, ob die von Jean Dréville gefilmten Kamerasysteme wirk-
lich bei den Dreharbeiten von > ARGENT zum Einsatz kamen. Die Szenen in AUTOUR DE
L’ARGENT konnen tiberpriift, die Aufnahmen verifiziert oder falsifiziert werden. Und es
konnten schlieRlich Zweifel an dem Film geduflert werden,*® weil seine Bilder potenziell
weiter- oder riickverfolgbar sind.

Thomas Weber beschreibt die Moglichkeit einer solchen Riickverfolgbarkeit in An-
lehnung an Bruno Latour als »zirkulierende Referenz« (2017, S. 20—21). Weber geht da-
von aus, dass sowohl nicht-fiktionale als auch fiktionale Filme vielgliedrige Verweisket-
ten zwischen ihren Bildern und einer auflerfilmischen Realitit etablieren konnen. Spe-
ziell bei Dokumentarfilmen kommt diesen Ketten laut Weber die besondere Aufgabe zu,
Plausibilitit und Glaubwiirdigkeit zu erzeugen, weil sie Vergleiche, Kontextualisierun-
gen und eben auch Riickverfolgbarkeit erméoglichen. Diese Idee einer dokumentarischen
Referenz lisst sich auf das Making-of iibertragen. Wenn es die Vorginge im hors-cad-
re eines anderen Films dokumentiert, dann referenziert es die Produkt