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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
grofRer 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 gleifienden Licht mit einer schwarzgetonten Brille schiitzt, liuft 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 Gerdt 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 héfischen Tanz aufzufithren.

Der kurze Film, der nur aus der eben beschriebenen Einstellung besteht, tragt 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 Geridt 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 stiitzen, 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.

Abb. 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 lisst 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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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 tibertragen 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 gehoren beide zur
gleichen Genealogie einer bestimmten Sorte von Filmen. ALICE GUY TOURNE UNE PHO-
NOSCENE ist daftir wahrscheinlich eines der iltesten, erhaltenen Beispiele. Im frithen
Kino gab es fiir 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 méchte 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 fiir 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 veréffent-
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 Franzésischen und Deutschen
offenbar etwas gelaufiger — und zwar ungefihr seit den 1990er-Jahren, als die ersten le-
xikalischen Definitionen erschienen.

Der Veroffentlichungszeitpunkt der Lexikoneintriage 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 lasst sich gerade ab den 1990er-Jahren eine starke Kon-
junktur des Making-of beobachten. CAPTURING AVATAR wird in einer Zeit veréffentlicht,
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
zdhlt 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 abgespiel,
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-
zerals der abendfiillende Langfilm. Das Featurette-Format ist nach den 1950er-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 Verfiigbar-
keit von Serienstaffeln erst auf DVDs, spiter in den Onlinebibliotheken grofRer Video-
on-Demand-Streaminganbieter.’ Auch hochbudgetierte Blockbuster-Filme werden ver-
starke als offene Serien angelegt, die durch Sequels, Prequels, Remakes oder Reboots be-
liebig verlingert werden konnen (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. Kinstler*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 regelmif3ig mit Making-of-Material bestiickt werden. Es sind
jedoch bei Weitem nicht nur DVDs, die dem Making-of zu einer gréfReren Sichtbarkeit
und Popularitit verhelfen. Auch Filmfestivals zeigen Making-of-Reihen oder richten ei-
gene Programmsparten fiir 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 iiber 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 erh6hen. Ein Effekt dieser wachsenden Sichtbar-
keit besteht darin, dass der Begriff mittlerweile ohne Genitivattribut auskommt. Ahnlich
wie das>Best-of<ist>Making-of« zur Chiffre fir 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 franzosische 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 Géttel (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 (20052, 2005b)
in zwel prignanten 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 Veréffentli-
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 verin-
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 tiber 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 wber 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 Kinsten aufgeht. Eine programmatische Zuspitzung erfihrt das Konzept
anschlieflend 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 prizise beschrieben werden (ebd., S. 2).

Ein pragnantes 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 fir die vielen,
unsichtbaren Nachbearbeitungen der Steadicam-Aufnahme heran. Auferdem tiber-
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 ibernommen werden. Teilwei-
se wird es auch als Beispiel genannt, um iibergreifende isthetische 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 méchte 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 grofReren 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 heif3t das genau? Was ist gemeint,
wenn davon die Rede ist, dass ein Making-of die Produktion eines Films dokumentiert?
Unter >Produktion<lassen sich dem Alltagsverstindnis nach unterschiedliche Titig-
keiten und Vorginge biindeln, die etwas mit dem >Machen« eines Films zu tun haben.
Dafiir heute den Ausdruck >Produktion< zu verwenden, ist aber nicht selbstverstindlich.
Der Begriff lasst 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. Ridiger Zill (2003) re-
konstruiert, wie sich der Begriff, ausgehend von der lateinischen Ubertragung producere,
iber verschiedene historische Stationen als Fremdwort im Franzdsischen, Englischen
und Deutschen eingebiirgert hat. Dabei kann Zill nachweisen, dass »Produktion<im Sin-
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ne von etwas erzeugen<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 T4tigkeit von Kiinstler*innen verstirkt als eine >Produk-
tion< bezeichnet. Parallel beginnen ékonomische Theorien, den Begriff nicht mehr nur
firlandwirtschaftliche 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
6konomische 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 anschlieRend von einem Publikum rezipiert. Speziell fir den Film lassen sich die
Verbindungen zwischen den drei Ebenen noch weiter prazisieren. 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-
lauft, um zu einem Publikum zu gelangen. Mit einer weiteren Dreiteilung lasst sich dar-
itber 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-
triglichen 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 dafir den Ausdruck »Receptivitit«, die er grundsatzlich passiver als
die »Productivitat« 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. P6lten 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« NutzniefRertums. 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
Priamissen 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 konnten. 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 wirkmichtigen »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 Titigkeiten, die mit dem unmittelbaren »Machen« 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 Begriff fir professionelle Herstellungsabliufe, sondern auch als Be-
zeichnung fir Aktivititen von Fans und >Amateur*innens, sowie als Ausdruck fiir eine
allgemeine Umgangsweise mit Medien, die selbst >produktiv«ist (ebd., S. 152).

Die Production Studies bilden insgesamt einen markanten Diskurs innerhalb eines
noch weitaus groferen 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-
sitzlichen 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 auRerdem 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 (Krauf/Loist
2018). Fiir einen einfithrenden Gesamtiiberblick tiber 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 -6konom*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. lhm
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.

Fir 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 koénnen, 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 auflosen. 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.

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

12 Fireinen kritischen Uberblick iiber den Prosumer-Diskurs siehe 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, reigentliche« 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 losgel6st 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 isthetischen Produktionsartefakten an allgemeine technische, konomische
und kulturelle Entwicklungen riickzubinden. Diese Perspektive darf fiir das Making-of
nicht vernachlissigt werden.

Einen vierten und letzten Gesichtspunkt, den ich fir 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 Tatigkeitsfelder 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
AvATAR machen deutlich, dass >Produktion« in einem Making-of unterschiedliche Be-
reiche umfassen und auch sehr unterschiedlich dargestellt werden kann. Es gibt jedoch
eine iibergreifende 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 Denkanstofie fiir angehende Filmprakti-
ker*innen.
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vorschlagen, diesen Umstand als eine grundlegende mediale Struktur des Films zu ver-
stehen: Filmische Bilder kénnen 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 franzésischen Terminologie ein
besonderes Aufien des Filmbildes.* Dieses Auflen 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 aufSerhalb (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-
Ren 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<oder>verfilschte« Re-
prasentationen von Produktion. Es stellt Produktion immer in einer bestimmten Art und
Weise dar. Dadurch ist es maf3geblich 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 anschliefien. Sarah Aktinson (2018a) fithrt am Beispiel des Films GINGER
AND Rosa (2012, Sally Potter) vor, wie der abstrakte Begrift (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 itbergeordnete Produktionsisthetik beschreib-
bar sind. Damit meine ich keine Filmisthetik, die auf bestimmte Produktionsprozesse
riickfithrbar 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 schliefilich ihre eigene, filmisthetische 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 isthetischen 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 verandert 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-isthetisch 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 Einschrinkung 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 kénnen ebenso gut in Gestalt lingerer Dokumentarfilme oder auch
als kurze Videos auftreten, die eine Schauspielerin in ihren eigenen Social-Media-Ka-
nilen 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 zeitgendssischen 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
veridndert — 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.

Auf dieser 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 grofleres, 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 ausgewdhlten 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 konnen.

Anschlieflend 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 tiber gebiindelte Fallbeispiele, die unterschiedli-
che, plattformspezifische Ausprigungen des Making-of veranschaulichen. Dazu zihlen
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 tiber die Entstehung eines Films, aber sie transportieren ei-
ne vergleichsweise ungewohnliche Auffassung, was im jeweiligen Fall als Produktion gel-
ten kann. Sie begreifen Produktion als ein peripheres Phinomen, das in Bereiche vor-
stof’t, in denen sich die Herstellung eines Films und eine allgemeine, auRerfilmische
Wirklichkeit zu iiberlappen beginnen. Unter diesem Gesichtspunkt erscheint Produk-
tion als etwas tendenziell Nicht-Filmisches, das gleichzeitig am Rand von herkommlichen
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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1. Produktion als AuBen

Die in der Einleitung beschriebenen Szenen aus ALICE GUY TOURNE UNE PHONOSCENE
und CAPTURING AVATAR zeigen Menschen, Dinge und Abldufe, die in der phonoscéne und
in AVATAR nicht vorkommen. Dazu gehoren sowohl die beiden Studioumgebungen als
auch das eingesetzte Produktionsgerdt — 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 Bildrander ei-
ner Einstellung weitergeht." Die franzdsische Terminologie ist hier priziser als die eng-
lische, denn sie kennt fiir das AuRerhalb eines Bildes mehrere Begriffe. Der unsichtba-
re Raum im Off wird meistens als hors-champ bezeichnet — als ein Auflen 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 AuRen 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 Fiir 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 lisst sich allerdings noch weiterdenken, nim-
lich, in einem dritten Argumentationsschritt, als eine grundsitzliche, riumliche Unver-
fiigbarkeit 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
nichthérbar, erist 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 méchte ich unterschiedliche Autor*innen mit-
einander in einen Dialog bringen, die sich mit Denkfiguren der filmischen Rahmung,
des filmischen AufRen und einer isthetischen 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
fiir 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 fir 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 schlie3t 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 mutmafilich
nur die angeleuchtete Kulisse und die Tinzer*innen. Sie ldsst 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 iiber 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 L’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 fihrt 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: Studiordume und technisches Gerit als visuelle Rahmen um die Sets von L’ARGENT.

Quelle: AUTOUR DE L’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 maglichen, unsichtbar bleibenden
Auflenzonen bestimmt werden soll. ALICE GUY TOURNE UNE PHONOSCENE und AUTOUR
DE L’ARGENT setzen dieses Verhiltnis gewissermaflen 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
vornimmt. In Film als Kunst, rund zwei Jahre nach AUTOUR DE ’ARGENT entstanden,
stellt Arnheim (2002 [1932], S. 31-34) einen grundsitzlichen Unterschied zwischen dem
menschlichen Sehvermégen und dem filmischen Bild fest. Das »Sehfeld« eines Men-
schen sei begrenzt, weil seine Augen nur einen bestimmten Raumwinkel iberblicken
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 witrden 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. Fir 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 >Einrahmungx.
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 Gemilde 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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[D]ler Rahmen des Gemaéldes ist eine Zone raumlicher Desorientierung. Er stellt dem
natlrlichen Raum und dem unserer aktiven Erfahrung, der den Rahmen auflen um-
gibt, einen nach innen orientierten Raum gegeniber: Der kontemplative Raum o&ff-
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 Realitét 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 Aufmerksamkeitsfokus 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 Gemailde 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 aufleren Grenzen der Ein-
stellungen gerade nicht mit den dufleren Grenzen der Van-Gogh-Bilder zusammenfal-
len. Vielmehr filmte Resnais die Gemilde 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 Gemildes
durch ein filmisches Spiel mit mal sichtbaren, mal unsichtbaren Raumausschnitten
ersetzt. Zuschauer*innen des Films kdnnen kaum wissen, wo ein Gemilde aufhort und
das nichste anfingt. Anders als Arnheim, der Filmbilder im Grunde als stillgestellte,
unbewegte Leinwandprojektionen behandelt,® registriert Bazin hier eine spezifische
Dynamik: Filme konnen die Begrenzung einer Einstellung jederzeit itberschreiten. Weil
sie bewegte Bilder sind, ist es ihnen méglich, ihr visuelles Bildfeld zu verschieben —
durch eine Kamerabewegung oder einen Schnitt. Bazin verwirft deshalb den fran-
zosischen Ausdruck >cadre«. 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 Gemalden angestellt hatte. Sim-
mel bemerkt u.a., dass Fotos hiufig 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) riumt das in einem spateren 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 Auflenbereichen. Noél Burch greift diesen Gedanken spiter auf und ent-
wickelt eine einflussreiche Systematisierung der Bereiche auflerhalb (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 mafRgeblich weiterentwickelt — und damit eine Anniherung
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 allmihlich 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 Georg 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 aufzahlt, darunter auch sol-
che, bei denen es nicht mehr um visuelle oder optische Eingrenzungen geht— etwa narrative Rah-
menstrukturen (Bedeutung 12) oder gar die Erzihlung als solche (Bedeutung 13). Aumonts cad-
re-objet entspricht bei Branigan der »Physikalitit« des Rahmens (Bedeutung 7). Der cadre-limite
wire ein Amalgam aus Branigans Bedeutungen 1 bis 6 (»Kante«, »subjektive Kontur«, »Gestalt-
forme, »visuelle Forme, »Komposition, »Totalitat einer visuellen Flache und eines dreidimensio-
nalen Raums«). Der cadre-fénetre wird von Branigan ausfiihrlich unter Bedeutung 8, der»impliziten
Grundlage 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 fir 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 heif3t nicht, dass man alle Un-
terschiede verwischen sollte [...], aber diese Unterschiede sind geringer im Bereich des
Rahmes als (berall 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 isthetische
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 phanomenale, physische Wirklichkeit meint, wovon
Bazin ausgegangen wire. 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 iibergeordneten Rahmen der rechteckigen Bildschirm- oder Lein-
wandbegrenzung stattfindet.

9 »[Cle quej'ai cherché a faire apparaitre, Cest qu'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 Aufden. 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 AuRenbereich 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) Gemildes kénnen 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 Aufienbereich der Bildentstehung — Aumont verwen-
det hierfir bereits den Ausdruck hors-cadre — wire von der tendenziell fiktionalisierten
Welt des Gemildes 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 AufRenzonen des Bildes eher nicht als Raum der realen Film-
herstellung vorstellen, analog zur Kiinstlerin vor der Staffelei. Ein Grund dafir 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-Gemaldes.

Die Rahmeneffekte, die Aumont der Malerei und dem Film zuschreibt, ziehen al-
so zwel unterschiedliche Varianten eines Aufden 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 Auflen 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 Auflen als der Ort der Bildentstehung in der Malerei darstellen wiirde.
Ich mochte beiden Perspektiven weiter nachgehen. Dazu werde ich zunichst auf eini-
ge historische Wegmarken der Ausklammerung von Filmherstellungsprozessen aus dem
Bild eingehen, um anschliefiend eine erste Bestimmung dessen vorzunehmen, was fiir
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 gréfdtméglichen 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 fir 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 Begriff
des avant-champ vorschligt. Gemeintistjener 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 durchldssig; die
Grenzensind 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, konnen 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 »0rchez 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 Geriduschpegels und des Brandschutzes, ei-
ne raumliche 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 Erzahlungen. Fiir diese Entwicklung gab es ein ganzes Biindel insti-
tutioneller, wirtschaftlicher und dsthetischer Griinde. So machte die steigende Nachfra-
ge nach regelmifRigen Neuveréffentlichungen 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 duferen Risikofaktoren im Studio umgesetzt werden konnten (ebd.). Zugleich soll-
te mit der Adaption von Literatur- und Theaterklassikern gezielt ein biirgerliches (und
damit: kaufkriftiges) 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, ausgekliigelte 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 dufleren Wirklichkeit
der Filmemacher*innen und der Zuschauer®innen im Kinosaal angehoren konnte. Die
Abschirmung der Produktionsgeratschaften und -mitarbeiter*innen aus dem Filmbild
wurde so zu einem isthetischen default. Auch neue, technische Entwicklungen liefSen
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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
Bildrander 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 gelidufiger:
Das fiinfte hors-champ bezeichnet Momente, in denen eine Figur im Bildhintergrund
beispielsweise durch eine Tiir verschwindet, um eine Strafenecke 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
hinauslauft. 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 finften 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 lasst 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. Sowird
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. Anschlief}end

1 So wurden 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 ausfihrlich zu seiner
politischen Frustration als Filmemacher befragt.

TouT vA BIEN wurde in einem Theorieklima gedreht, das den klassischen Film als
Ausdruckvon birgerlich-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 »Unbewussten«
untermauerte. Comolli betrachtete das klassische Kino als eine »soziale Maschinex,
die mit raffinierten technischen Mitteln scheinbar »realistische« Reprisentationen der
Welt produziert (ebd., S.121-122). Diese Techniken hitten sich aber nicht natiirlich
entwickelt, sondern lief3en 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, dafk 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, ndmlich 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 zahlt. Die optischen Apparate sind phantastische und betriigerische Ob-
jekte, die sich in einer Diegese groRRartig machen, die zum Traumen verleiten und die
in den Drehbiichern aller Gattungen auftauchen. Und schlielich kann die Reprasen-
tation der Dreharbeiten zu einem Gemélde des>Komddiantenlebens<und von dort aus
zur>Welt des Spektakels<fithren, zu weniger schiadlichen Themen also, die die Regen-
bogenpresse zu Recht fiir sich vereinnahmen wiirde. (Metz 1997, S. 70, Herv. i. O.)

Fir Metz bleiben viele Filme tiber das >Dispositiv Filmc also hinter thren Moglichkeiten
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 behelfsmiRig 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 fiir 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-
titseindrucks. Jeder konventionelle Spielfilm eréffne 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 phinomenale Gesamtheit; irgendetwas fehle immer. Durch verschie-
dene Verfahren kénne 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 Aufienbereiche 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 imaygi-
niren 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 auRerhalb 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 geschiirte Erwartungen des Publikums. Bonitzer
(1976, S.16—17) kritisiert, dass diese Unterscheidung zu Missverstandnissen fithrt: Auch ein konkre-
tes hors-champ nach Burch wiare immer noch ein imaginares, 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. Wihrend 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 AufRenbereich —
und daher eine mentale Konstruktion. Das hors-champ markiert einen Raum, den sich
die Zuschauer*innen nur vorstellen kénnen (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
auf dem 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-
rickweisung, 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, lasst sie aus der Wirklichkeit das angebliche >Kleid ohne Nihte« heraus-
treten, fithrt einen gewissen internen Konflikt in die Reprasentation 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 Unscharfe 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 scéne« celle de la réalité
matérielle, hétérogéne 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 l'espace scénographique et dramatique dont elle avait été retranchée, forclose, elle
fait sauter de la réalité la prétendue >robe sans couture, 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 Frangois Truffauts LA NUIT AME-
RICAINE (DIE AMERIKANISCHE NACHT, 1973), die ebenfalls, nun aber gianzlich fiktional,
die Entstehung eines Films nachzeichnen. Anders als Vertov und Godard wiirden sie da-
bei groRziigig auf den Topos des Filmsets als Traumfabrik und das glamourdse Prestige
des Starsystems zuriickgreifen, auflerdem 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 weiterfithrt — 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 4sthetische 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 Priasenz« 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 méglichen 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) tiberschrieben ist. Eine franzésische Ubersetzung wurde 1969 in
den Cabhiers du cinéma unter dem Titel Hors Cadre verdffentlicht; 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
realisiert sich 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 Zwange 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 >sUniversum«zu tun hat«
(1999, S. 74, Ubers. FH) (»Si, comme I'écrit encore Bazin, >Iunivers 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 'existences des ap-
pareils techniques, ainsi que des techniciens, et d’'une fagcon générale de tout ce qui ma 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). Fiir 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 ibliche, 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 Verhaltnis 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 tiber
die Rander ihrer Abbildung hinaus weitergehe. Wenn die Kinoleinwand einen Rahmen
darstelle, dann eher im Sinne einer »Gussformuc fiir die fotografischen Bewegungsbilder
(ebd., S. 25). Wo Bazin den Film jedoch als Moglichkeit der Kontaktaufnahme mit einer

22 »[.]un liey, toujours extradiégétique, qui est celui d’ou, précisément, I'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 ganzlich auf der Ebene der fiir 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. Q)

Die Kamera muss demnach aufien vor bleiben, wenn sie ein fotografisches Bewegtbild
aufnimmt. Ihr eigener Aufzeichnungsakt und ihr eigenes apparatives Wesen kénnen 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 grofie Bereiche dessen ab, was noch in einem normalen menschlichen
Sehfeld liegen wiirde.



1. Produktion als AuBen

gehiuse notwendigerweise auflerhalb der im Objektiv gebiindelten Lichtstrahlen ver-
bleibt. Cavell interpretiert die Absenz der Kamera aus ihrem eigenen Bild vielmehr als
sprachphilosophisches Auflerungsproblem. Thm zufolge kann sich die filmende Kamera
nicht selbst >auflern« - »the saying, 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 Kiinstlichkeit der Aufnah-
mesituation verwiesen wird. Solche schulbuchmifigen Verfahren filmischer Selbstre-
flexivitit — Cavell wihlt dafiir den Begriff »acknowledgement« (ebd., S. 123) — 16sen das
Selbstiuerungsproblem 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 Unmdglichkeit [...] 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 aufierdem
nicht notwendigerweise mit einer Kamera besetzt werden. Auch andere Moglichkeiten
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® ldsst 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 auflerhalb aller Kadrierungen tritt und in gewis-
sem Sinne das radikale Auflen des Films darstellt« (2015, S. 133).28

Dieses »radikale Auen« 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 konnen grafische Darstellungen in einen Blankfilmstreifen geritzt werden. Auf diese Wei-
se lasst sich, ohne Zuhilfenahme einer Filmkamera, ein Filmbild mit sichtbaren Objektbewegun-
gen erzeugen. Aberauch 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 Aufen als sol-
che anzuerkennen und politisch zu wenden (ebd., S. 68—69). Im Gegensatz 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
»auferhalb 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, iber den sich weniger gesicherte Aussagen treffen lassen als
iiber 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 raumliches Feld
mit sichtbaren, rechteckigen Begrenzungen wire Teil der »filmophanen« oder »lein-
wandlichen« Wirklichkeit (ebd., S. 60—61). Der Eindruck einer weit ausgedehnten Wel,
in der sich eine fiktive Handlung ereignet, gehort 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 primar das fiir die Filmaufnahme her-
gerichtete Set, die Requisiten und die Schauspieler*innen, tendenziell aber auch die
unmittelbare Umgebung mit Aufnahmetechnik und Produktionsmitarbeiter*innen.
Wahrend 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-Marchen fest: »Diegetisch liegt Blaubarts Burg in Frankreich, der
tatsichliche (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 hdchstens 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, gehort 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-
Ren, 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 Unmoglichkeit. 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 itberwunden 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
lasst 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 Brider 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 grofen Menschenmenge. LA SORTIE DE L’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 mitder ersten Ebene, der »afilmischen Wirklichkeit«, scheint dies nicht ohne Weiteres mog-
lich: Sobald diese Ebene der allgemeinen, auerfilmischen 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 lllusion. (2005b, S. 334)

Was bei den Lumiéres vor allem ein hypothetisches Potenzial war — ein Film iiber 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 erwdhnt hierfiir populdre Sachbiicher, etwa Frederick A. Tal-
bots Moving Pictures. How They are Made and Worked von 1914.3* 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 fur 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 grofier Hollywoodstudios funktionieren.** In den 1920er-Jahren lassen sich

32 Einanderes Beispiel waren Ausstellungen iiber 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 tatsdchlich 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, J. 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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schliefSlich 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. Fir 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 Anhaltspunkt 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, auferdem 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 gemif3 dieser for-
malen Grundstruktur aufgreift, konkret umfassen? Anhand von Aumonts eigener Ba-
sisdefinition wurde weiter oben schon auf den moéglichen 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.) iiber 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 hauptsachlich das glamourdse 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 daraufaufmerksam - 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
ihnlichen 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).

Abb. 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 Verhaltnis 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 dafiir,
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 fiir
das Making-of verstanden werden. Daftir 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 Aufden 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 iibernommen. 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 isthetischen Bewertung von filmischen Theateradaptionen. Seine
Analyse endet mit einem Plidoyer fiir, nicht gegen verfilmtes Theater,” allerdings unter
der Mafdgabe 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 muf3, 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. Tatsachlich ruft Ba-
zin sie noch einmal explizit auf:

37  Hierwiederholtsich 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 zerstdren, durch die ein Revolver oder
Gesicht zum Mittelpunkt des Universums werden kann. Der Raum der Leinwand ist,
im Gegensatz zu dem der Biihne, 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 Realititsgehalt, 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 reprasentati-
onsideologischen Effekt kritisiert. Die Theaterbithne folgt dagegen stirker der Raumlo-
gik einer Abgrenzung nach auflen, die Bazin auch dem Gemilde 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 Wildchen haben eine Riickseite aus
Stoff, Nigeln und Holz. Jedermann weif3, 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 lllusion 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.

Fir 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 Theaterbithne natiirlich his-
torisch verandert habe, beschreibt aber grundsitzlich das Modell einer rechteckigen Guckkasten-
biihne mit naturalistischen Kulissen. Andere Bithnenformen der Theatergeschichte wiirden mut-
maflich 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
fir 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 Prasenz betrifft, [...] sind Theater und Film keine grund-
satzlichen Gegensatze. Weit eher geht es um die psychologischen Modalitidten der Dar-
stellung. Das Theater griindet sich auf das wechselseitige Wissen von Schauspieler und
Zuschauer um ihre Priasenz, 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 Zuschauerinnen; 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 Verhaltnis 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 groRere
Untergruppen einzuteilen versucht. Goodmans Priifstein sind dabei nicht die Wahrneh-
mungen von Zuschauer®innen, 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 grofer 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«
zunennen (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 »allographischenc, 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 zahlt wie eine musikalische Notenschrift. Er schlussfolgert, dass eine Kunstform
dann allographisch ist, 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 Filschung eines Cemaldes, da im Falle der Literatur die Falschung
des Manuskripts und einer Handschrift unerheblich wire.

55



56

Felix Hasebrink: Die Filmkultur des Making-of

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 konnten (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 priméiren 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 prazise 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 nicht>notierbar«ist, konne er nach Goodman

40 Goodman geht indes nicht darauf ein, dass sich im Theater eine solche Riickfithrbarkeit der Auf-
filhrung auf einen vorgingigen dramatischen Text erst im Laufe des 18. Jahrhunderts durchsetzt.
Friihere Theaterpraktiken waren entsprechend >autographischercund >einphasigers, 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 wa-
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 aufgefiithrt 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-
senzdhlungen bleibt diese Vorfithrung in jedem Fall von einer notwendigerweise vor-
gingigen Kompositions- oder Herstellungsphase getrennt. Hier liegt fitr 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 l4sst 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 auferhalb, weil die Hervorbringung
des Bildes dem Bild auf der Leinwand oder dem Bildschirm zeitlich vorgelagert ist. In
Cavells Begriffen heifit 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, lisst 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 Hinterbiihne, die seine Zuschauer*innen nicht einsehen kénnen.
Dieses Aufen 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, gehért das, was man mit Souriau (2020, S. 55)
als »filmophanes« Zeitempfinden bezeichnen kénnte — 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 fiir 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
unpersénlichen AuRRerungsinstanz eines Films und dem Publikum als AuRerungsadressat. 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, erwdahnt neben Bazin auch Roland Barthes in Die Rhetorik des
Bildes (1990 [1964], S. 39—40).



1. Produktion als AuBen

Fir 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 vorgefiihrt wird, geht ihm wiederum eine notwendige Her-
stellungsphase voraus, weil ein Film seine mehrphasige Struktur nicht auflgsen kann. Es
wiederholt sich dann die potenziell ins Unendliche geéffnete 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 Prazisierungen erlaubt,
die mit einem ausschlieflichen 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 Aufdenraum eben-
so wie eine Auflenzeif 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; aufierdem 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, fir 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 raumlich nicht mehr >aufzuhéren« scheinen. Es gibt, je nach Rezeptions-
modus, kaum noch oder keine sichtbaren Begrenzungen mehr, die diese Bilder wie
ein Behilter umschlieRen (Rothéhler 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 fiir die Zuschauer*innen unzuginglich,
auch wenn er nicht in einem herkémmlichen, riumlichen Off zu verorten ist.

Zweitens kann ein zeitliches hors-cadre fiir moégliche Unterscheidungen zwischen
Spielfilmen und Dokumentarfilmen fruchtbar gemacht werden. Die bisher vorgestell-
ten Positionen entwickeln ihre Idee eines Auflen 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 konnen. In unterschiedlichen dokumentarischen Stromungen 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 Medienphdnomens 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 Auflenbereich, kein hors-cadre im
engeren Sinne mehr, so Krautkrimers These (ebd., S. 125-126).

Der Zusammenfall von hors-champ und hors-cadre oder die starke Evokation der
eigentlich unsichtbar bleibenden Filmemacher*innen im Bild sorgen dafiir, dass das
Publikum die Aufnahmesituation der Bilder nicht vergisst. Es wird immer wieder an
die Prisenz 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 tibersetzt. Spezifisch fir 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. Méglicherweise sind dokumentarische Bewegtbilder deshalb so gut darin, diese
zeitliche Differenz vergessen zu machen, gerade weil die Filmemacher*innen mit ihrem
Equipment im Bild stirker prasent 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 méglicherweise 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-
riiber geben, inwiefern ein hochgradig performativer Hybridfilm in Teilen auf dokumen-
tarische Praktiken zuriickgefithrt werden kann — so geschehen in NOTRE NAZI (1984, Ro-
bert Kramer) zu Thomas Harlans WUNDKANAL (1984). Harlans Film, der fast durchgingig
im theatralen Setting eines Verhérraums spielt, trennt den szenischen Raum merklich
von einem Off, das sich primir 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 Vergegenwirtigung 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 kénnen 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 kénnen. 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  Einjiingeres Beispiel fiir ein Making-of zu einem Dokumentarfilmprojektist 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 iltesten, 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
erzdhlt 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 kénnen 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 moglich, aus dem animierten Filmbild Riickschliisse 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 kiinstlerischen residency am Film Study Center
der Harvard-Universitit vom 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-
farben von Papierfiguren fir 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 Titigkeiten 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 &8st er sich durch einen weiteren Uberblendungstrick in Luft auf.

Beispiele wie MOVING PICTURES 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 moglich 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 moglich. Im Film han-
delt es sich dabei, klassischerweise, um ein sichtbares Bildfeld »on-screen<und um eine
unsichtbare Zone >off-screen, jenseits der Begrenzungen des Bildfeldes. Das Konzept
des hors-cadre ist eine Konsequenz dieser filmischen Rahmung, die ich in drei Schrit-
ten dargestellt habe: als historischer Ausschluss verschiedener Herstellungsaspekte aus
dem Bild, als raumliche 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 asthetischen 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 Sphare 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 dafiir, 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. Esliefert filmische Ansichten von je-
nem anderen Schauplatz, der fir 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 >echten« 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 sekundidre Weise. Der Kran befindet sich somit auf derselben Ebene
wie jedes gefilmte Objekt und, wie alle diese Objekte, lenkt er gemafd seiner diege-
tischen Anziehungskraft die Aufmerksambkeit auf sich [Herv. FH]. Aufer 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 natirlich KINO. Aber dazu brauchte es eine andere,
versteckte Kamera, die wirkliche, um zugleich das Gewehr und die Vorzeigekamera zu
filmen. (1997, S. 70-71, 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, gezwungenermaflen 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 aufierdem 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 schlieRen kon-
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 Moglichkeit 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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Bislang habe ich argumentiert, dass sich das Making-of als Bezugnahme auf das
hors-cadre eines anderen Films verstehen lisst. >Produktion« wire der Oberbegriff fiir
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 héchstens 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 tiber
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-
nenund Vorgingen zu sein, die reale Menschen und Handlungen involvieren.*” Das Wis-
sen, das ein Making-of iber diese Situationen und Vorginge kommuniziert, bezieht sich
grundsitzlich aufeine allgemeine, intersubjektive Wirklichkeit und nicht aufeine diege-
tische Fiktion. Das schlieRt nicht aus, dass der Wirklichkeitsbezug des Making-of auch
Machtgesten und Autorititsanspriiche involvieren kann. Natiirlich betreiben Making-

46  Siehe exemplarisch die Beitrdge in Frangne/Mouéllic/Viart (2009). Interessanterweise spart dieser
Sammelband zu Dokumentarfilmen tiber 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
iiber den jeweils gemachten Film abzugleichen. Die Mdéglichkeit eines solchen cross re-
ferencing erlaubt es im Zweifelsfall, Making-ofs sachliche Fehler oder bewusste Falsch-
darstellungen nachzuweisen. Es ist beispielsweise denkbar, AUTOUR DE I’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
kénnten schlieflich Zweifel an dem Film geiuflert 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 kénnen. Spe-
ziell bei Dokumentarfilmen kommt diesen Ketten laut Weber die besondere Aufgabe zu,
Plausibilitit und Glaubwiirdigkeit zu erzeugen, weil sie Vergleiche, Kontextualisierun-
genund eben auch Riickverfolgbarkeit erméglichen. 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 Produktion dieses anderen
Films.

Wortmann geht nicht direkt auf die Referenzbeziehungen des Making-of ein, wenn
er seine Zuverlissigkeit und Glaubwiirdigkeit kritisiert. Trotzdem schligt er einen grif-
figen Ausdruck fiir den anderen Film vor, dessen Entstehung ein Making-of dokumen-
tiert. Er bezeichnet diesen Film als »Referenzfilm« (2008, S. 48-49). Im Folgenden méch-
te ich Wortmanns Begriff iibernehmen, um die Referenzbeziehung zwischen einem Ma-
king-of und einem anderen Film zu unterstreichen. Sie ist das Kernelement des Making-
of als filmische Form, die in unterschiedlichen Medienkontexten auftreten kann.

Die dokumentarische Qualitit des Making-of soll hier nicht nur betont werden, um
die Zuriickweisung dieses Attributs in der existierenden Forschung zu problematisie-
ren. Das Dokumentarische des Making-of hat auch einen theoretischen wie heuristi-
schen Mehrwert. Erstens garantiert es eine Art Absicherung des Bereichs der Produkti-
on. So wie sich ein Dokumentarfilm iiblicherweise auf eine auflerfilmische Wirklichkeit
bezieht, bezieht sich ein Making-of auf die reale Entstehung seines Referenzfilms. Des-
halb kann die Analyse eines Making-of nicht bei Metz’ Fazit stehenbleiben, dass gefilm-
te Filmgeritschaften hochstens den Status von diegetischen Requisiten innehaben und

48  Hierim Anschluss an Niney (2009, S. 82) und Hito Steyerl (2015, S.12), die beide die Moglichkeit
des Zweifels als herausragende Rezeptionseigenschaft dokumentarischer Formen ansehen.
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Filmentstehungsvorginge als solche niemals abbildbar sind. Im Gegenteil: Die aufge-
zeichneten Herstellungs- und Entstehungsvorginge miissen als reale Prozesse ernstge-
nommen werden — was aber nicht bedeutet, ihre dsthetische Aufbereitung und mogliche
Funktionalisierung (etwa als Werbung) auszuklammern.

Zweitens betont das Dokumentarische die Vermittlungsleistung des Making-of zwi-
schen den Feldern der Filmproduktion und Filmrezeption. Diese Felder werden durch
die Instanz des hors-cadre zunichst auf Distanz zueinander gehalten. Das Making-of
kann jedoch iiber das hors-cadre die Produktion des Referenzfilms in den Bereich sei-
ner Rezeption iibersetzen. Die Vermittlung liuft dabei immer von der Produktions- hin
zur Rezeptionsseite (nicht umgekehrt). Das Making-of dokumentiert etwas fiir ein Pu-
blikum, das im Regelfall nicht an der Produktion des Referenzfilms beteiligt ist. Dadurch
unterscheidet sich das Making-of auch von anderen Materialien, die produktionsintern
zur Dokumentation von Herstellungsvorgingen eingesetzt werden.*

Die dokumentarischen Verfahren des Making-of erfiillen fiir die eigentliche Herstel-
lung des Films also keine unmittelbare, organisatorische Funktion. Anders sieht es fir
die Seite der Rezeption aus. Hier kann sehr wohl eine grundlegende Funktion des Ma-
king-of identifiziert werden, die mit dem Realititsmodell des Dokumentarfilms zu tun
hat. Hilfreiche Stichworte liefert Niney. Er spricht in seiner Theorie des Dokumentari-
schen davon - interessanterweise wieder im Riickgriff auf den Begriff des Rahmens —,
dass ein Spielfilm eine eigene »Welt« in einen Rahmen setzt, wihrend sich in einem Do-
kumentarfilm der Rahmen stattdessen »in der Welt« befindet (Niney 2012, S. 90). Niney
umschreibt mit dieser Formulierung, dass es im Dokumentarfilm verstirkt zu einem
Austausch zwischen den Filmenden und dem Gefilmten kommt (was den Eindruck ei-
nes riumlichen hors-cadre deutlich verringert). Weiter oben habe ich argumentiert, dass
auch fiir den Dokumentarfilm bestimmte Abgrenzungen vorliegen, weshalb er sich ei-
nes hors-cadre nie vollstindig entledigen kann. Doch unabhingig davon, welchem Mo-
dus oder welcher Gattung nun der Referenzfilm zugeschlagen werden kann, vermag es
das Making-of als dokumentarischer Film, die exkludierten, abgegrenzten Riume und
Zeitebenen der Produktion in die Kontinuitit der Filmzuschauer*innen und damitin die
alltigliche Welt zuriickzuholen. Es verpflanzt Teilstiicke der bis dato unverfiigbaren Pro-
duktion wieder in eine Realitit, die von Zuschauer*innen und dokumentarischen Filmen
gemeinsam geteilt wird.

Die dokumentarische Qualitit des Making-of sowie seine Vermittlung zwischen der
Produktions- und Rezeptionsseite eines Films konnen drittens fruchtbar gemacht wer-
den, um das Feld des Making-of pragmatisch einzugrenzen. Es existieren zahlreiche
Filme, die ebenfalls Filmproduktionsvorginge abbilden, dies aber primir innerhalb der
diegetischen Welt eines Spielfilms - siehe die oben zitierten Ausfithrungen von Metz.
Ruth Benner (2016) hat fiir dieses Genre jiingst den Begriff des »metapoietischen Films«
vorgeschlagen, wobei sich ihre Fallbeispiele weitgehend am etablierten Kanon »selbst-
reflexiver« Filme iiber das Filmemachen orientieren.’® Metapoeitische Filme wie SHOW

49 Beispiele wiren die Tagesberichte der Regieassistent*innen, das Mitstoppen und Notieren von
Takes durch die Continuity/Script, das Fotografieren der fertig ausstaffierten Schauspieler*innen
durch Masken- und Kostiimbildner*innen oder das Anlegen von Listen fiir den Schnitt.

50  Fureine frithere, wegweisende Zusammenstellung selbstreflexiver Filme siehe Stam (1992).
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PEOPLE (1928, King Vidor), LA NUIT AMERICAINE (1973, Francois Truffaut) oder THE PLAY-
ER (1993, Robert Altman) bedienen sich an dhnlichen Gestaltungsmitteln wie Making-ofs
oder konnen historische Formen des Making-of dsthetisch nachmodellieren. Strengge-
nommen dokumentieren sie aber nicht die Entstehung eines eigenstindigen, autarken
Referenzfilms. Anders als das Making-of zeigen sie Filmproduktionsvorginge im Rah-
men einer fiktionalisierten, diegetischen Welt, die vom Publikum auch als solche erkannt
werden soll.

Fiir das Making-of kann also ein eigenes Terrain in der Geschichte dokumentarfilmi-
scher Formen abgesteckt werden. Dieser Bereich umfasst die Titel und Beispielformate,
die im Laufe dieses Kapitels angesprochen wurden: frithe dokumentarische Kurzfilme
iiber Abliufe an Stummfilmsets, filmische Studiotouren, actualités, newsreels und Wo-
chenschauen, Spezialtrailer, Fernsehprogramme, abendfiillende Dokumentarfilme wie
HEeARTS OF DARKNESS und schliefilich sogar Kuriosititen wie A PICTORIAL DIARY OF A VI-
SITTO HOLLYWOOD™ (1952), gedreht anlisslich einer Stippvisite der niederlindischen K-
nigin Juliana in den MGM-Studios und vom damaligen Studiochef Dore Schary hochst-
personlich kommentiert. Alle diese Beispiele iiberbriicken die rdumliche und zeitliche
Distanz, die einen Film von seiner eigenen Herstellung abtrennt. Sie setzen sein hors-
cadre wieder in ein filmisches Bild — und machen Filmproduktion dadurch dokumenta-
risch referenzierbar.

Das hors-cadre anderer Filme zeigen

Das iibergeordnete Ziel dieses Kapitels bestand darin, einen filmtheoretischen Zu-
gang zum Phinomen Making-of zu entwickeln. Es ging darum, das Making-of als
voraussetzungsreiche filmische Form zu begreifen, fiir die es identifizierbare, mediale
Moglichkeitsbedingungen geben muss. Ausgangspunkt war die Eigenschaft herkomm-
licher filmischer Bilder, visuell nach aufien begrenzt zu sein. Filmbilder sind gerahmte,
skadrierte« Bilder. Sie unterscheiden zwischen einem sichtbaren Innenbereich und
einem nicht sichtbaren Aufienbereich. Ihre Auflenbegrenzung ermdglicht zum einen
die historische Entwicklung einer dsthetischen Norm: Hinweise auf eine realweltliche
Produktion wurden (im westlichen, kommerziellen Kino) aus dem Bild in einen nicht
sichtbaren Auflenbereich verlagert. Zum anderen macht die Rahmung des Filmbildes
eine ontologische Zuspitzung dieser historischen Exklusionsmechanismen denkbar:
Produktion bleibt auch deshalb im Off, weil sie strukturell nicht vollstindig im Film
abgebildet werden kann - im raumlichen wie auch im zeitlichen Sinne.

Das hors-cadre sorgt dafiir, dass die Rezipient*innen eines filmischen Bildes vom
Gebiet seiner Produktion abgeschnitten sind. Vor diesem Hintergrund habe ich vorge-
schlagen, das Making-of als eine filmische Form zu verstehen, die den Aulenbereich
des hors-cadre eines anderen >Referenzfilms< wieder in ein filmisches Bild setzt. Aus
Sicht der Filmzuschauer*innen erzeugt das Making-of eine Briicke zum ansonsten ab-
geschirmten, abwesenden Bereich der Filmproduktion. Es referenziert diese Produktion
mit dokumentarischen Verfahren und filmischen Gestaltungsmitteln.

Zum Abschluss soll noch einmal betont werden, dass diese Verkniipfung zwischen
Making-of und hors-cadre iiber eine Begriffsauffassung erfolgt, die sich tendenziell von
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anderen Konzeptionen des hors-cadre absetzt. Autor*innen wie Adachi-Rabe, Lie und
zuletzt auch Eyal Peretz (2017)°" plddieren dafiir, das hors-cadre als eine Art phantomhaf-
te, metaphysische Leerstelle zu verstehen, die jeglicher audiovisueller Darstellung kate-
gorisch entzogen bleibt. Das ist nicht die Perspektive der vorliegenden Studie. Das hors-
cadre ist aus dem Blickwinkel des Making-of gerade kein radikal abgeschiedenes Aufien,
sondern ein realer Bereich von Filmproduktion, der zum Gegenstand einer audiovisuel-
len Darstellung werden kann.

Die hier beschriebene Form des Making-of, in dem sich eine solche Darstellung rea-
lisiert, hat idealtypischen Charakter. Sie soll die wesentlichen Varianten umfassen, die
im heutigen Sprachgebrauch bereits als Making-of, als Making-of-Film oder Making-
of-Dokumentation bezeichnet werden. Gleichzeitig soll die Form flexibel genug sein, um
auch solche Filmbeispiele zu adressieren, die bislang kaum oder gar nicht als Making-ofs
beschrieben wurden. Aus der Perspektive des hors-cadre wird deutlich, dass es sich bei
Making-ofs um komplexe filmische Formen handelt, die auch dort beobachtet werden
konnen, wo es nicht in erster Linie um Filmwerbung oder Filmmarketing geht.

Wie in der Einleitung dargestellt, folgt diese Studie der Annahme, dass unterschied-
liche Spielarten dieser Making-of-Form seit geraumer Zeit vermehrt in Erscheinung tre-
ten. In den folgenden Kapiteln werde ich einige dieser Making-of-Spielarten niher un-
tersuchen. Sie setzen jeweils unterschiedliche dsthetische und inhaltliche Schwerpunk-
te. Damit sorgen sie nicht nur fiir eine gréfere Sichtbarkeit von Filmproduktion, son-
dern statten Produktion auch mit konkreten, jeweils unterschiedlichen Bedeutungen
aus. Die einzelnen Fallbeispiele werden — so viel sei hier vorweggenommen - auch einige
Unterscheidungen wie die Gegeniiberstellung von fiktional und nicht-fiktional heraus-
fordern, die in diesem Kapitel noch relativ statisch formuliert wurden.

Dass auch zeitgendssische Making-ofs dabei ein ausgesprochen avanciertes Ver-
stindnis des hors-cadre mitfithren, zeigt ein abschlieRendes, eher kurioses Beispiel
aus Frankreich. Mit dem YouTube-Video MAKING OF — LE FILM (2018, Jean-Luc Blon-
del/Florent Lelarge-Otiniano) sollte um neue Mitglieder fir den Amateurvideoverein
Making of 41 geworben werden, der in Romorantin-Lanthenay zwischen 2003 und 2010
sieben Ausgaben eines eigenen Making-of-Festivals veranstaltete.”* Das Video beginnt
mit einem verwackelten Schwenk auf das pyramidenférmige Veranstaltungszentrum
der Kleinstadt. Dazu erscheint ein Disclaimer, in dem auf allerlei technische Unzu-
linglichkeiten des folgenden Films hingewiesen wird. Anschlieflend tritt ein Mann
in TV-Reporter-Pose vor die Pyramide; im Gegenschuss sind eine Kamerafrau und
ein Tonmann zu sehen. Sie nestelt kurz an ihrem MiniDV-Camcorder herum, dann
kann es losgehen. Der Mann liadt zum Mitmachen bei dem Making-of-Festival ein. Fir

51 Peretz vertritt die These, dass sich das neuzeitliche Kunstwerk — hierzu rechnet er nicht nur Male-
rei, Fotografie und Film, sondern auch das Theater —durch eine besondere Rahmenlogik auszeich-
ne: ein Rahmen, dersentrahme« (»a frame that unframes«), sobald eine géttliche Bezugsordnung
als das>Auferhalb«des Bildes wegbreche und durch einsreiness, agnostisches Aufien ersetzt wer-
de.

52 Der Aufruf nach neuen Mitgliedern blieb offenbar ohne Erfolg. Ein Amateurkurzfilmfestival der
Cruppe fand 2016 zum letzten Mal statt. Das Video hatte bis Mirz 2023 nur 55 Aufrufe — meine
eigenen eingerechnet. Ich danke dem Vereinsvorsitzenden Jean-Luc Blondel, der mich auf die Vi-
deos von Making of 41 aufmerksam gemacht hat.
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unwissende Zuschauer®innen gibt er kurz eine eigene Definition ab, was Making-of-
Filme sind: »Es handelt sich um ein Filmteam, das ein anderes Team beim Filmemachen
filmt [Ubers. FH].«* Er stockt, bemerkt weitere Personen im Off und fragt, was sie hier
tun wiirden. Umschnitt: Zwei Frauen mit einer weiteren Kamera und einer weiteren
Tonangel filmen das erste Team und antworten: »Wir drehen ein Making-ofl« Hinter
ihnen steht ein weiteres Paar, das die Antwort wiederholt, und noch eins, und noch
eins. Die Kaskade der Making-of-Teams veranschaulicht prizise, dass jedes Making-
of immer auch ein neues hors-cadre nach sich zieht, nimlich ein Aufien seiner eigenen
Entstehung. Erst das achte Making-of-Team unterbricht den drohenden, endlosen
Regress und fragt den Moderator angriffslustig zuriick, ob er etwa selbst ein Amateur
sel.

53  »ll sagit d’'une équipe de tournage qui filme une autre équipe en train de tourner un film.«
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Wer nach wegweisenden Making-ofs recherchiert, wird frither oder spiter auf eine
erstaunlich homogene Gruppe von Filmen treffen, die sich mit der Entstehung eines
Films oder einer Filmreihe auseinandersetzen. Offenkundig existiert eine Art >Making-
of-Kanons, der in Zeitungs- und Magazinartikeln, Filmreihen, Interviews, Rezensio-
nen, Blogs und Onlineforen immer wieder aufgerufen wird. Folgende Titel werden mit
grofier Wahrscheinlichkeit genannt, wenn tiber Making-ofs geschrieben wird: der im
vorherigen Kapitel erwihnte HEARTS OF DARKNESS, gefolgt von LOST IN LA MANCHA
(2002, Keith Fulton/Louis Pepe), BURDEN OF DREAMS (1982, Les Blank), JODOROWSKY’S
DUNE (2013, Frank Pavich), DANGEROUS DAYS: MAKING BLADE RUNNER (2007, Charles
de Lauzirika), FULL-TILT BOOGIE (1997, Sarah Kelly, zu FRoM DUSK TILL DAWN [1996,
Robert Rodriguez]), MAKING THE SHINING (1980, Vivian Kubrick), sowie die Making-
ofs zur LORD-OF-THE-RINGS-Trilogie (20022004, Michael Pellerin u.a.) und der Doku-
mentarfilm AMERICAN MOVIE (1999, Chris Smith). Franzosischsprachige Publikationen
nennen auch MAKING Fuck OFF (2010, Fred Poulet) und FUCKING KASSOVITZ (2011,
Frangois-Régis Jeanne).!

Diese Making-ofs folgen in der Regel einer dhnlichen Dramaturgie. Im Mittelpunkt
stehen — aufler in FULL TILT BOOGIE — der minnliche Regisseur und seine kreative Vi-
sion. Produktionsgeschichten werden als heroische Anstrengungen, unwahrscheinliche
Erfolge und mitunter katastrophale Niederlagen erzihlt. Paul Arthur (2004, S. 39) hat
als einer der ersten Kritiker*innen darauf hingewiesen, dass einige Making-ofs ihre Re-
ferenzfilme deshalb zu »iiberfliigeln« scheinen. Das liegt auch daran, dass sich die zu
verfilmende Geschichte hiufig in den Produktionsvorgingen spiegelt, die das Making-
of in Szene setzt. HEARTS OF DARKNESS parallelisiert den Irrsinn des Vietnamkrieges
mit den ausufernden Dreharbeiten auf den Philippinen. LoST IN LA MANCHA inszeniert

1 Die Liste ist das Ergebnis einer schnellen Uberblicksrecherche; entsprechende Quellen sind geson-
dert am Ende des Literaturverzeichnisses aufgefiihrt. Die Nennungen eines Making-ofs kénnen je
nach professioneller Expertise stirker oder schwicher gewichtet werden, aber die Haufigkeit der
Titel andert sich dadurch kaum. Geht es um herausragende Making-ofs, sind sich Kurator*innen,
Kritikerinnen und Fans relativ einig.
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Regisseur Terry Gilliam als Don Quijote, der gegen die Windmiihlen widriger Produk-
tionsumstinde kimpft (Unwetter, ein Bandscheibenvorfall des Hauptdarstellers, fran-
zosische Geldgeber, ein Luftwaffenstiitzpunkt). Fiktionale Figur und Regisseur werden
ebenso zu ein- und derselben Person, wenn Werner Herzog fiir FITZCARRALDO (1982) ei-
nen echten Flussdampfer einen Berghang hinaufziehen lisst und dabei, so legt es BUr-
DEN OF DREAMS nahe, wissentlich das Leben indigener Hilfsarbeiter*innen riskiert.

HEARTS OF DARKENSS, LOST IN LA MANCHA und BURDEN OF DREAMS wurden als ei-
genstindige Langfilme veréffentlicht. Heute gelten sie als Klassiker der Dokumentar-
filmgeschichte (Ebert 2006; Streible 2013). Das trifft jedoch nicht auf eine weitaus gro-
Rere Zahl von Making-ofs zu, die eher in den unteren Bereichen des oben skizzierten
Kanons anzusiedeln wiren. Titel wie DANGEROUS DAYS: MAKING BLADE RUNNER oder
die Making-ofs zur LORD-OF-THE-RINGS-Trilogie sind nicht an die Formatvorgaben her-
kommlicher Langfilme gebunden, und wurden auch nicht als eigenstindige Dokumen-
tarfilme vertrieben.? Sie wurden vielmehr gezielt fiir eine DVD-Auswertung produziert
und erst als DVD-Inhalte bekannt.

In diesem Kapitel mochte ich den Verbindungen zwischen dem Making-of und der
DVD sowie ihrer Nachfolgerin, der Blu-ray-Disc, intensiver nachgehen. Diese Verbin-
dung ist bedeutsam, denn die DVD hat mit ihren sBonusmaterialien< zu einer starken
Verbreitung und Popularisierung des Making-of gefiihrt. Die DVD ist dafiir verantwort-
lich, dass Filmzuschauer*innen des frithen 21. Jahrhunderts eine ungefihre Vorstellung
haben, was ein Making-of ist und welche konkreten Filme unter diese Bezeichnung fal-
len kénnten. Die Frage ist, welche Eigenschaften diese Making-of-Filme aufweisen, die
mit der DVD massenweise in Umlauf kommen und damit fiir eine wachsende Bekannt-
heit der Form und des Begriffs sorgen. Um ihren typischen Merkmalen auf die Spur zu
kommen, bietet es sich an, analytisch in die Breite zu gehen: weg von herausragenden
Einzelfilmen zur Umsetzung (bzw. zum Scheitern) grofier Autoren[!1filme, hin zu den
unscheinbaren, gewohnlichen und massiv konventionalisierten Making-ofs, die sich in
den Bonusmaterialien unzihliger DVDs und Blu-ray-Discs tummeln.

Methodisch kann eine solche Analyse an Arbeiten anschliefien, die versuchen, aus
einem grofieren Filmkorpus hiufig auftretende Merkmale der zusammengruppier-
ten Titel abzuleiten. So haben David Bordwell, Janet Staiger und Kristin Thompson
(1985, S.388-396) anhand von 100 zufillig ausgewihlten US-amerikanischen Filmen
wesentliche Eigenschaften des (von ihnen so genannten) »Classical Hollywood Cine-
ma« bestimmt. Jingere Studien zu nichtfiktionalen Gattungen haben sich um eine
Schirfung solcher Ansitze bemitht. Nach Yvonne Zimmermann kann die systema-
tische Auswertung grofler Korpora speziell bei vermeintlich minderen, kiinstlerisch
unauffilligen Gattungen wie dem Gebrauchs- oder Industriefilm helfen, »rekurrierende
Formen, Typen, Narrative und Strukturen zu bestimmen.« Denn: »So kann das Typische
vom Besonderen unterschieden, konnen Kohirenzen erfasst und formaler Wandel
iiber lingere Zeitriume hinweg nachvollzogen werden« (2020, S. 448). Eine derartige
Untersuchung, die Zimmermann als »qualitative serielle Analyse« bezeichnet, ist ihrer
Ansicht nach besonders produktiv, um »bei nicht oder schlechtdokumentierten Filmen

2 DANGEROUS DAYs dauert dreieinhalb Stunden, die Making-ofs zur LORD-OF-THE-RINGS-Trilogie
insgesamt (iber 20 Stunden.
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Rickschliisse auf Produktions- und Verwendungszusammenhinge, Zirkulationswege,
Auffithrungspraktiken und Zielpublikum zu ziehen« (ebd.).

Anders als Gebrauchs- oder Industriefilme haben DVD-Making-ofs nicht das Pro-
blem, dass ihre Verwendungszusammenhinge schlecht dokumentiert wiren. Im Ge-
genteil: Die Funktion der DVD-Making-ofs als werbende »Paratextex, die Lektiire- und
Interpretationsweisen des Haupttexts wesentlich mitstrukturieren, wurde bereits aus-
fithrlich kommentiert.> Umgekehrt sind filmisthetische Eigenschaften von DVD-Ma-
king-ofs eher wenig beleuchtet worden, wohl auch wegen der latenten Uberzeugung, es
hier nicht mit einem besonders anspruchsvollen oder raffinierten Format zu tun zu ha-
ben: »You know what they look like,« schreibt Stephen Mamber zu frithen Laserdisc-Ma-
king-ofs und erwihnt lediglich »some on-the-set footage, interviews with a director and
a star or two, perhaps some background information on a film’s subject« (2019, S. 342).
Das ist sicherlich nicht falsch, aber trotzdem wenig aussagekriftig. Weil wir intuitiv »ja
schon wissen, wie sie aussehens, wurde eine formale Analyse, die Zimmermann und an-
dere fiir den Gebrauch- und den Industriefilm, aber auch fiir Filmwerbung insgesamt
einfordern (Johnston 2019), fiir das (DVD-)Making-of iibersprungen. Zugespitzt: Uber
Funktionen typischer Making-ofs ist Einiges bekannt, iiber ihre Asthetik iiberraschend
wenig.

Im Folgenden méchte ich versuchen, diese Liicke durch die Untersuchung eines um-
fangreichen Korpus’ zu schliefien. Die Eigenschaften der hierfiir ausgewihlten Making-
ofs bilden in der Summe eine Art Hintergrundrauschen, vor dem sich der oben beschrie-
bene Kanon in den vergangenen Jahren gebildet hat, und von dem sich kanonische Ma-
king-ofs als scheinbar besonders eindrucksvolle Vertreter der Form abheben. Ich gehe
davon aus, dass gerade die dsthetische Standardisierung des Making-of innerhalb der
grofRen Menge von dokumentarischen Filmen iiber Filmproduktion interessant ist, weil
sich durch sie eine bestimmte Reprisentation von Filmproduktion entwickelt. Wenn sich
typische DVD-Making-ofs wieder und wieder in dhnlicher Art und Weise auf das hors-
cadre eines anderen Films beziehen, bringen sie, so meine Vermutung, auch ein wieder-
kehrendes Bild von Filmproduktion hervor.

Das Korpus, das im Folgenden untersucht werden soll, setzt sich aus DVD- und Blu-
ray-Veroffentlichungen aus den Jahren zwischen 1997 und 2017 zusammen. Es handelt
sich um die Zeitspanne, in der die DVD und spiter die Blu-ray-Disc als dominante Tri-
germedien fir die Vermarktung eines Films nach seiner Kinoauswertung gelten konn-
ten. Die DVD wurde 1997 international auf den Markt gebracht und entwickelte sich bis
2004/2005 zu einer veritablen »cash cow« der Film- und Fernsehindustrie (Brookey 2007,
S. 205). Schon ab 2007 gingen ihre Verkaufszahlen allerdings spiirbar zuriick (Distelmey-
er 2012, S. 22-23), bis DVD- und Blu-ray-Erl6se auf dem US-Markt im Jahr 2016 erstmals
durch Einnahmen aus Video-on-Demand-Streaming iibertroffen wurden (Wallenstein
2017). Diese Verdnderungen wirken sich, wie zu zeigen sein wird, auch auf die Gestal-
tung von Making-ofs aus.

3 Eine konzeptuelle Ubertragung von Genettes Paratextbegriff auf audiovisuelle Medien nimmt Jo-
nathan Gray (2010, S. 35—45) vor. Joachim Paech (2004, S. 221—223) und Thorsten Kaufmann (2011)
kommentieren Making-ofs beispielhaft als Paratexte.
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Pro Jahr habe ich funf Filme ausgewahlt, die im entsprechenden Jahr als DVD- oder,
ab 2007, als Blu-ray-Edition erschienen sind. Die vollstindige Liste der ausgewihlten Ti-
telistim Anhang einsehbar. Die DVDs und Blu-rays sollten mindestens einen klar ausge-
wiesenen Making-of-Meniipunkt enthalten, der auf die Produktion des Hauptfilms Be-
zug nimmt.* Nur im ersten Jahr der Auswahl war dies nicht moglich - fiir1997lief3en sich
nur zwei DVD-Veroffentlichungen ausfindig machen, auf denen neben dem Hauptfilm
auch ein explizites Making-of ver6ffentlicht wurde (auf die Bonusmaterialien der frithen
DVDs werde ich spiter gesondert eingehen). Waren auf den DVDs oder Blu-rays meh-
rere Making-ofs enthalten, wurde jeweils das Making-of beriicksichtigt, das am ehesten
einem Gesamtiiberblick iiber die Entstehung des Films entsprach, dazu noch maximal
zwei zusitzliche Titel, sofern sie spezielle Teilaspekte der Produktion beleuchteten.

Drei Eingriffe in dieses Zufallsprinzip bestanden darin, dass ich erstens auf eine Aus-
gewogenbheit der Referenzfilmgenres geachtet und zweitens auch nicht-US-amerikani-
sche Titelin die Auswahl integriert habe. Drittens habe ich einzelne Making-ofs aus dem
Zeitraum gesondert beriicksichtigt, wenn bereits individuell iber sie publiziert wurde —
so geschehen bei den Making-ofs zu THE LORD OF THE RINGS: THE TWO TOWERS (2002,
Peter Jackson) und LETTERS FROM Iwo JIMA (2006, Clint Eastwood).”

Ein letztes Kriterium der Materialzusammenstellung betraf die Hauptfilme auf den
DVDs und Blu-rays. Es sollte sich um Filme handeln, die im Zeitraum des Korpus’ pro-
duziert, also zwischen 1997 und 2017 erstmalig veréffentlicht wurden.® Der wesentliche
Grund fir diese Einschrankung sind technische Entwicklungen in der Filmproduktion,
die zeitgleich zur weltweiten Verbreitung der DVD ablaufen. Die Medienisthetik der
DVD steht deutlich »unter dem (Ein-)Druck >des Digitalen«, wie es Jan Distelmeyer
(2012, S.11) formuliert, und dasselbe gilt auch fiir die Produktion der Filme, die auf
ihnen verdffentlicht werden. In den frithen 1990er-Jahren wurden Filmaufnahmen noch
auf photochemischem film stock aufgezeichnet und anschliefend an einem analogen
Schneidetisch geschnitten. In den 2010er-Jahren wird dagegen praktisch jeder Film
an irgendeinem Punkt seiner Entstehung durch einen Computer prozessiert — selbst,
wenn er analog gedreht wurde.

Das hat Auswirkungen auf das hors-cadre, also auf das Aufien der realen Entstehung
eines Films. Pascal Bonitzer, aber auch Stanley Cavell und Etienne Souriau entwickeln
ihre Konzepte zum Aufien von Filmproduktion ausgehend von einer idealisierten Vor-
stellung analoger Dreharbeiten. Schon Jacques Aumont deutet allerdings in seiner frii-
hen Definition an, dass das hors-cadre noch wesentlich weiter gefasst werden kann, und
zwar auch im unmittelbar technischen Sinne. Das Off der Dreharbeiten spielt in den

4 Internetportale wie https://www.dvdcompare.net/ ermoglichen es, die Bonusmaterialausstattun-
gen verschiedener DVD- und Blu-ray-Editionen miteinander zu vergleichen. Es wurden jeweils die
umfangreichsten Making-ofs einer DVD- und Blu-ray-Edition in das Korpus aufgenommen.

5 Zu den LORD-OF-THE-RINGS-Making-ofs siehe insbesondere die Analysen von Craig Hight (2005)
und Gray (2010, S. 91-104). Zum DVD-Making-of von LETTERS FROM |WO JIMA siehe Debra Ramsay
(2013).

6 Dementsprechend wurden keine DVD- oder Blu-ray-Neuerscheinungen &lterer Filme mit retro-
spektiv produzierten Making-ofs berlicksichtigt, beispielsweise der schon erwidhnte DANGEROUS
DAYs: MAKING BLADE RUNNER, der fiir eine 2007 erschienene DVD-Edition des»Finals Cuts«erstellt
wurde.


https://www.dvdcompare.net
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DVD- und Blu-ray-Making-ofs weiterhin eine wichtige Rolle, aber es kommen zuneh-
mend auch andere Produktionsriume jenseits einer Einstellung hinzu — insbesondere
solche, die durch digitale Technologien neu entstehen. Filmproduktionsvorginge kon-
nen nun zum Beispiel ebenfalls anhand von Softwareoberflichen und digital bearbei-
teten Einstellungen dokumentiert werden, die mit Vorgingen an physischen Filmsets
nicht mehr viel zu tun haben.

Mit einer Analyse von Durchschnitts-Making-ofs auf DVDs und Blu-rays kann auf
diese Weise gezeigt werden, welche Bandbreite von Filmproduktion typische Making-
ofsin den spiten 1990er-, 2000er- und 2010er-Jahren abbilden. Ein zentraler Befund der
folgenden Analyse wird sein, dass diese Produktion, ob an einem physischen Set oder
nicht, vor allem als Riickseite des Referenzfilms in Szene gesetzt wird. Es handelt sich
dabei um eine charakteristische Weise, Produktion und Referenzfilm im Making-of an-
einander zu koppeln. Interessanterweise wird durch diesen Riickraum auch der zeitliche
Abstand zwischen einem Film und seiner Produktion iiberbriickt. Produktion verbleibt
normalerweise nicht nur raumlich im AufSen des Films, sondern auch zeitlich, weil sie
vor dem Film stattfindet. Die Inszenierung von Produktion als Riickseite fithrt im DVD-
Making-of dagegen zu einer Pseudo-Gleichzeitigkeit von Produktion und filmischem Werk.

Der Charakter von Produktion als Riickseite wird iiber folgende Schritte erarbeitet:
Das Kapitel schligt zunichst eine iiberblicksartige Systematisierung des Materials vor.
Anschlieflend werden insgesamt finf wiederkehrende Bildregister der DVD- und Blu-
ray-Making-ofs nacheinander vorgestellt. Die Analyse greift dabei auf das Material in
chronologischer Reihenfolge zuriick. Anfangs werden vor allem frithe Fallbeispiele und
Vorformen des DVD-Making-ofs in den Blick genommen, am Schluss des Kapitels jiin-
gere Fallbeispiele auf Blu-rays. Die Darstellung von Produktion als Riickseite ergibt sich
vor allem aus einem Wechselspiel der fiinf Bildregister. Das heifdt konkret: aus einer
Montage von Filmausschnitten (1), Interviews (2), Ansichten der Dreharbeiten (3), un-
bearbeiteten Kameraaufnahmen vom Set (4) sowie Materialien der Postproduktion und
der Pre-Production (5). Diese Register lassen sich in der iiberwiegenden Mehrzahl der
ausgewihlten DVD- und Blu-ray-Making-ofs wiederfinden. Am Ende des beobachteten
Zeitraums deutet sich jedoch eine Schwerpunktverlagerung innerhalb der Making-ofs
an, wodurch ein Riickseitencharakter von Produktion wieder an Relevanz verliert. Da-
rauf werde ich am Ende des Kapitels zu sprechen kommen — und abschlieRend auch ei-
ne Erklirung vorschlagen, warum die Darstellung von Filmproduktion als Riickseite zu
einem zentralen Merkmal des DVD- und Blu-ray-Making-of werden konnte.

DVD- und Blu-ray-Making-ofs: Grundformen

Die Making-ofs auf den 100 ausgewahlten DVDs und Blu-rays gehéren zu Referenzfil-
men, die einen Querschnitt durch zwanzig Jahre Filmgeschichte von 1997 bis 2017 dar-
stellen. Durchschnittsproduktionen und Nischenfilme, Mainstream und Arthouse ste-
hen hier gleichrangig nebeneinander. Ahnlich heterogen prisentieren sich ihre 133 Ma-
king-ofs. Nur der quantitative Uberhang von 133 Making-ofs zu 100 Referenzfilmen deu-
tet an, dass zu einigen Titeln mehrere Making-ofs produziert wurden, zu anderen hin-
gegen nur ein einziges.
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Die 133 Making-ofs konnen unterschiedlich sortiert werden — zum Beispiel nach
Genres, Produktionslindern, Budgets oder namentlich genannten Making-of-Produ-
zent*innen.” Aber eine solche Zuordnung lisst nicht erkennen, dass bestimmte Filme
notwendigerweise bestimmte Making-ofs nach sich ziehen wiirden. Beispielsweise
konnen auch Referenzfilme mit mittlerem oder geringem Budget umfangreiche Ma-
king-ofs erhalten — so geschehen etwa bei MAGNOLIA (1999, Paul Thomas Anderson),
HEDWIG AND THE ANGRY INCH (2001, John Cameron Mitchell) oder THE FOUNTAIN
(2006, Darren Aronofsky). Nur umgekehrt gilt: Hohere Budgets begiinstigen in der
Regel umfangreicheres Making-of-Material.

Die Folge ist ein eher uneinheitliches Bild, was die Laufzeiten innerhalb des Korpus’
angeht. Vom Anfang bis zum Ende des beobachteten Zeitraums gibt es punktuelle Aus-
reifler nach oben, d.h. Making-ofs mit einer Laufzeit von bis zu 90 Minuten oder linger,
und nach unten, mit Lingen von unter drei Minuten. Ungefihr 80 % der Making-ofs ha-
ben eine Laufzeit von unter 30 Minuten, wobei es zu Verdichtungen im Bereich vier bis
acht Minuten (25 Fille), neun bis 13 Minuten (31 Fille) und 15 bis 16 Minuten (sieben Fille)
kommt.

Aussagekriftiger als ihre Laufzeit ist die Art und Weise, wie die Making-ofs be-
stimmte Informationen iber ihre Referenzfilme anordnen. Zahlreiche Beispiele schei-
nen einem bestimmten, schablonenhaften Aufbau zu folgen. Sechs aufeinanderfolgende
inhaltliche Segmente lassen sich in 71 DVD- und Blu-ray-Making-ofs, also in etwas mehr
als der Hilfte der untersuchten Making-ofs, wiederfinden. Diese Segmente ergeben ein
Schema, das ich als Typ A bezeichnen mochte:

Making-of Typ A

Produktions-
roduitions Schlussbemerkungen/

Intro Pitch | Figuren/Cast etappen/ Singularitat
Empfehlung

Gewerke

DVD-Making-ofs, die nach diesem Schema strukturiert sind, beginnen mit einem
Intro (1). Es besteht in der Regel aus einer schnellen Montagesequenz mit relativ unzu-
sammenhingenden Filmausschnitten, teilweise durchsetzt mit dokumentarischen Auf-
nahmen der Dreharbeiten und einzelnen Interviewfragmenten. Das Intro schlieft mit
der Einblendung des Filmtitels, des Making-of-Titels bzw. einer Kombination aus bei-
dem (etwa: »The Making of [...]«, »Making [...]« oder »Behind the Scenes of [...]«). Es folgt
der von mir so genannte Pitch (2), in dem die Grundziige der Handlung des Referenzfilms

7 So, wie einzelne Regisseur*innen mit mehreren Filmen im Korpus vertreten sind, wurden einige
Making-ofs von denselben Firmen und/oder Filmemacher*innen produziert. Dazu gehéren das
Studio Sparkhill (Eric Young, Keith Clark, Jon Mefford), auRerdem die Produzent*innen Laurent
Bouzerau, Thomas C. Grane, Richard Ingber, Charles de Lauzirika, Marian Mansi, Michael Pellerin,
Mark Rance und die Duos Keith Fulton und Louis Pepe sowie Jon Barbour und Gary Khammer. Ei-
nen guten Einblickin die Arbeit von DVD-Produzent*innen bieten Mark und Deborah Parker (2011,
S.20-34).
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vorgestellt werden, und zwar nicht selten in einer Knappheit und Verdichtung, die an die
Kurzvorstellung einer Projektidee fiir potenzielle Geldgeber*innen erinnert. Wenn Be-
teiligte mit wenigen Schlagworten umreifRen, worum es im Referenzfilm >geht¢, nehmen
sie manchmal kurze Genreeinordnungen vor, verweisen auf Gestaltungskonzepte oder
kommentieren die Urspriinge des Filmprojekts. Die Trennung zwischen Intro und Pitch
ist relativ durchlissig: loglines, Genreeinordnungen und sonstige werbende Schlagworte
werden zuweilen schon im Intro aufgerufen.

Im Zentrum des dritten Segments stehen die Hauptfiguren des Referenzfilms und
ihre Darsteller*innen (3). Hiufig wird die zuvor grob umrissene Geschichte anhand der
Figuren weitererzahlt, in ungefihrer Anlehnung an den Plot des Referenzfilms. Dabei
kommen vor allem die Schauspieler*innen zu Wort, die ihre Figuren charakterisieren
und innerhalb der Geschichte des Films situieren. Teilweise wird an dieser Stelle zwi-
schen Haupt- und Nebenfiguren differenziert, zudem kann auf Castings, screen tests, ta-
ble reads oder allgemein die Suche nach geeigneten Darsteller*innen verwiesen werden,
insbesondere, wenn die Hauptfigur des Referenzfilms eine historische Person ist.

Der darauffolgende Teil (4) ist freier strukturiert. Hier werden einzelne Herstellungs-
etappen, Arbeitsbereiche oder mitwirkendes Personal vorgestellt. Klassischerweise wer-
den zentrale Drehorte oder Sets prisentiert, die Dreharbeiten aufwendiger Szenen oder
Stunts kommentiert, oder einzelne Elemente der Ausstattung, des Kostiims oder Make-
ups beleuchtet. Wie schon Joachim Paech (2004, S. 222-223) feststellt, orientiert sich
die Schwerpunktsetzung in diesem Segment deutlich an den Verkaufsargumenten des
Films: Bei Actionfilmen wird typischerweise auf die Entstehung spektakulirer Stuntsze-
nenverwiesen, bei Historienfilmen auf die Gestaltung der Kostiime und Requisiten usw.
Falls der Referenzfilm auf diesen Ebenen kaum Besonderheiten vorzuweisen hat, kon-
nen immerhin noch die Drehorte gesondert vorgestellt werden.

Segment Nummer (5) stellt vor allem die Singularitit des Referenzfilms heraus, sei
es durch Vergleiche mit anderen Filmen des Genres oder mit Vorginger- oder Origi-
nalfilmen (bei Remakes), sei es durch die Betonung der guten Arbeitsatmosphire oder
kreativer Leistungen. Die Making-ofs behaupten eine vermeintliche Einzigartigkeit der
Referenzfilme; die zuvor dargestellten Produktionsschritte dienen als Beleg.® Das fiinf-
te Segment zur Singularitit des Referenzfilms ist deshalb auch das Teilstiick, in dem
die Marketing- und Reklamefunktion der Making-ofs am deutlichsten zum Vorschein
kommt.

Aus dem fiinften ergibt sich vielfach ein flieRender Ubergang in ein sechstes und ab-
schlieRendes Segment, das verschiedene Abschlussbemerkungen von Schauspieler*in-
nen, Regisseur*innen, Produzent*innen usw. biindelt (6). Manchmal wird noch einmal
auf das Grundthema des Referenzfilms verwiesen. Teilweise bieten Mitwirkende eine
eigene Interpretation des Referenzfilms an, die von Person zu Person variieren kann. In
einigen Fillen werden die Zuschauer*innen unverbliimt aufgefordert, sich den entspre-
chenden Film moglichst schnell anzusehen oder ihn méglichst vielen Familienmitglie-
dern, Freund*innen und Bekannten weiterzuempfehlen. In den meisten Fillen ist dies

8 Dies korrespondiert mit der Strategie, einen Film so weit wie moglich von den librigen Neu-
erscheinungen abzusetzen —was heute, klagen Marketingveteran*innen wie Michael Williams-Jo-
nes (United Artists, Miramax) immer schwieriger werde (Mingant 2015, S. 23).
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auch der Moment, in dem sich die Hauptverantwortlichen und Schauspieler*innen de-
monstrativund gegenseitig auf die Schulter klopfen: Das Geplante wurde vollumfinglich
erreicht; alle sind mit dem Ergebnis restlos zufrieden.

Das Typ-A-Schema aus den sechs aufeinanderfolgenden Segmenten taucht im
gesamten untersuchten Verdffentlichungszeitraum immer wieder auf. Wihrend die
Reihenfolge der Segmente in den so strukturierten Making-ofs meistens die gleiche
ist, herrscht insbesondere innerhalb der mittleren vier (Pitch, Figuren/Cast, Produk-
tionsetappen, Singularitit) eine Art Baukastenprinzip vor. Mitunter werden Aspekte
zur Geschichte, zu den Figuren, zur Besetzung oder zu einzelnen Produktionsfacetten
wie optionale Module hinzugefigt oder weggelassen. Wichtig ist auferdem, dass diese
Struktur unabhingig von der zeitlichen Linge der Making-ofs funktioniert: Bei Bedarf
kann sie auf wenige Minuten komprimiert werden (hier fillt manchmal ein Element
ganz weg), aber auch auf Spielfilmlinge gestreckt werden. Insbesondere die mittleren
Segmente bieten reichlich Gelegenheit fiir immer neue Erginzungen. Problemlos las-
sen sich zusitzliche Einblicke in gréfere und kleinere Titigkeitsfelder hinzuftigen —
etwa einzelne Szenen zu visuellen Effekten, zum Schnitt oder den Aufnahmesessions
der Filmmusik. Gerade auf spiteren DVDs und Blu-rays werden solche Darstellungen
zuweilen ausgelagert und bilden eigenstindige Making-ofs, die dann aber, wie Craig
Hight (2005, S. 11-12) beobachtet, oft wie Bruchstiicke aus grofieren, unvollstindigen
Dokumentarfilmen wirken.

Der Einsatz von schnellen Montagen aus Referenzfilmausschnitten oder die direk-
te Ansprache des Publikums im Schlussteil riicken die sechsteiligen DVD- oder Blu-ray-
Making-ofs aufierdem in die Nihe des Trailers. Von heute tiblichen Trailerformaten un-
terscheiden sie sich allerdings dadurch, dass sie massiv auf Interviews zuriickgreifen.
Meistens handelt es sich dabei um talking heads vor stilisierten, unspezifischen Hinter-
griinden (Plakate des Films, ein Kinosaal, ein Schnittplatz). Die Fragesteller*innen sind
weder zu sehen noch zu héren. Die Making-ofs sind somit, um ein Begriffspaar von Mi-
chel Chion aufzugreifen, durch einen extremen »Voko-« und »Verbozentrismus« (2017,
S. 14-15) gekennzeichnet. Das gesprochene Wort in den Interviews ist nicht nur die do-
minante Tonquelle, ihm wird vielfach auch Vorrang vor den eigentlichen Bildinhalten
gegeben. Die Typ-A-Making-ofs stehen damit in der Tradition jener Dokumentarfilme,
die Bill Nichols »expositorisch« nennt:

Expository documentaries rely heavily on an informing logic carried by the spoken
word. In a reversal of the traditional emphasis in film, images serve a supporting
role. They illustrate, illuminate, evoke, or act in counterpoint to what is said. The
commentary [bzw. hier: das Interview, FH] [..] serves to organize these images and
make sense of them similar to a written caption for a still image. [..] Editing in the
expository mode generally serves less to establish a rhythm or formal pattern, [..]
than to maintain the continuity of the spoken argument or perspective. We call this
evidentiary editing. Such editing may sacrifice spatial and temporal continuity to
rope in images from far-flung places if they help advance the argument or support
a proposal. (2010, S.167-169)
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Das kompilierte Bildmaterial stammt typischerweise aus dem Referenzfilm. Die Ver-
bindung dieser Filmausschnitte mit Interviewaussagen folgt dhnlichen Verfahren, wie
sie Nichols fiir »expositorische« Dokumentarfilme beschreibt: Die Ausschnitte kénnen
aus unterschiedlichen Szenen herausgelést und ohne Ricksicht auf ihre urspriingliche
riumliche und zeitliche Einbindung neu angeordnet werden, wenn sie eine miindliche
Aussage unterstiitzen.

Ausschnitte aus den Referenzfilmen sind mit Abstand das hiufigste Bildregister, aus
dem Making-of-Produzent*innen fiir die Ausgestaltung der sechs beschriebenen Seg-
mente schopfen. Diese Beobachtung ist ein erster Befund aus der Durchsicht des Kor-
pus’ — und scheint zunichst trivial. Fir die Art und Weise, wie ein Making-of auf das
hors-cadre seines Referenzfilms zugreift, ist sie aber von erheblicher Bedeutung. Ein
Grof3teil der DVD-Making-ofs besteht zu nicht unwesentlichen Teilen aus demselben Bild-
material wie ihre Referenzfilme. Die Frage des hors-cadre beim DVD-Making-of ist da-
mit primir eine Frage der Verkniipfung: zwischen den existierenden Bildern eines Refe-
renzfilms und moglichen Ansichten seiner Produktion, die sich innerhalb der Making-
of-Montage realisiert.

Auf die Konsequenzen, die diese Verkniipfung fiir die Darstellung von Filmpro-
duktion hat, werde ich im weiteren Verlauf dieses Kapitels immer wieder zu sprechen
kommen. An dieser Stelle méchte ich vorliufig die wesentlichen Merkmale des Typ-
A-Schemas festhalten: Ca. 50% der untersuchten Making-ofs folgen einer wieder-
erkennbaren, sechsteiligen Struktur. Die Rahmung bilden Intromontagen und Ab-
schlussbewertungen oder -empfehlungen. Die mittleren Segmente bieten modulare
Erweiterungs- und Einschrinkungsmoglichkeiten und begiinstigen variable Laufzei-
ten. Interviews bilden die Grundlage der Teilstiicke, das gesprochene Wort hat Vorrang
vor dem Bild.

Bevor ich auf die historische Entstehung dieser sechsteiligen Struktur niher einge-
he, ist noch ein zweiter Typus zu erwdhnen, der sich ebenfalls in der Making-of-Auswahl
abzeichnet. Er ist nicht aus denselben funktionalen Segmenten wie das Typ-A-Schema
zusammengefiigt und setzt fiir die Prisentation des Referenzfilms nicht direkt bei einer
Inhaltsangabe des Plots an. Sein Strukturmodell sind stattdessen die einzelnen, chrono-
logischen Herstellungsetappen des Films. Dieses Modell kann an einer einzelnen Sze-
ne oder auch an dem ganzen Film durchexerziert werden. Strukturelle Vorgaben sind
die tatsichlichen Produktionsabfolgen, weniger der Plot oder die Hauptfigur. Im Mittel-
punkt stehen die Stoffentwicklung, der Bauvon Sets und die dort stattfindenden Drehar-
beiten (etwa in SHOOTING PANIC RooM [2004, David Prior] oder INSIDE THE FOUNTAIN:
DEATH AND REBIRTH [2007, Niko Tavernise]), optional auch die anschlieRende Nachbe-
arbeitung.

Im direkten Vergleich zu Typ A lisst sich dieser Making-of-Typ-B also als umfassen-
de Verbreiterung des vierten Typ-A-Teilsegments verstehen, dessen Einzelaspekte nun
in eine bestimmte zeitliche Reihenfolge gesetzt werden. Einlassungen zu Aspekten der
Geschichte oder zu einzelnen Figuren werden bei Bedarf an passender Stelle ins Schema
integriert.
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Making-of Typ A

Produktions-
roduidions Schlussbemerkungen/

Intro Pitch | Figuren/Cast etappen/ Singularitat
Empfehlung

Gewerke
¥
Making-of Typ B

Chronologische Produktionsetappen des Films

Zehn Making-ofs des Korpus’, also eine wesentlich geringere Zahl als die Typ-
A-Beispiele, folgen dem Typ-B-Modell. Es handelt sich jeweils um lingere Beispiele,
deren Laufzeit zu einer Linge von einer Stunde oder mehr tendiert. Daraus lasst sich
als Faustregel ableiten: Je linger ein Making-of ausfillt, desto eher orientiert sich seine
Makrostruktur an zeitlichen Abfolgen der tatsichlichen Filmentstehung.

Im Vergleich zum Typ-A-Schema gibt es in diesen Making-ofs keine eindeutigen und
trailerhaften Intros oder Schlieffungen, aufierdem weniger dominante Interviews. Ihr
Modus ist eher teilnehmend und beobachtend (Nichols 2010, S. 172-179). Dementspre-
chend sind es diese Making-ofs, die am deutlichsten als eigenstindige Dokumentarfil-
me auftreten und mogliche Werbefunktionen eher zuriickstellen. Bekannte, kanonische
Making-ofs wie HEARTS OF DARKNESS oder BURDEN OF DREAMS folgen dem Modell einer
solchen Produktionschronik.

Beide Schematakdnnen grundsitzlich zur Strukturierung eines Making-of herange-
zogen werden. Inhaltliche Merkmale der Referenzfilme, ihre Genres, Produktionsbud-
gets, oder Macher®innen spielen dafiir erst einmal keine Rolle. Zuweilen iiberschneiden
sich beide Typen, wenn ein Making-of die Chronologie einer Filmproduktion etwa mit
einem Fokus auf die Drehbuchentwicklung und das Casting (also in etwa den Teilseg-
menten (2) und (3) der Typ-A-Struktur) beginnen ldsst (so in VENGEANCE IS MINE: RE-
INVENTING >MAN ON FIRE«[2005, Charles de Lauzirika]), oder die Darstellung bestimm-
ter Produktionsschritte und -orte so anordnet, dass sie zum narrativen Aufbau des Refe-
renzfilms passen (paradigmatisch: CAMERAS IN MIDDLE EARTH [2003, Michael Pellerin]
zu THE LORD OF THE RINGS: THE TWo TOWERS [2002, Peter Jackson]). Demnach handelt
es sich bei den hier vorgestellten Grundformen nicht um scharf voneinander abgegrenz-
te Typen. Es sind offene Schemata, die unterschiedliche Anschlussméglichkeiten fiir die
jeweils andere Form bereithalten.

71 Making-ofs der Auswahl entsprechen dem Typ-A-, etwa zehn dem Typ-B-Modell.
Die Restmenge der Auswahl, also immerhin noch 52 Making-ofs, lassen sich nicht di-
rekt auf eines der beiden Schemata zuriickfithren. Sie entsprechen allerdings hiufig ei-
ner Auskopplung eines der sechs Teilstiicke der Typ-A-Struktur, bewegen sich also im-
mer noch im Rahmen der hier entwickelten Typologie. Die restlichen DVD-Making-ofs
sind entweder formal weitgehend ungeordnet, umfassen also etwa nur eine Aneinan-
derreihung von unkommentierten dokumentarischen Ansichten der Dreharbeiten, oder
wahlen eher experimentelle, spielerische Zuginge, die sich von der Werbefunktion des
A-Typsdeutlich abheben. So produzierte die Schnittassistentin Jennifer Apel fiir die DVD
von BROKEN FLOWERS (2005, Jim Jarmusch) ein Quasi-Remake des Referenzfilms aus
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Abfallprodukten, indem sie kurze Aufnahmefragmente der Filmklappen am Beginn ei-
nes Takes aneinanderschnitt. BROKEN FLOWERS: START TO FINISH (2006) folgt dabei der
Reihenfolge der Einstellungen im Referenzfilm. Dadurch wird eine Arbeit an den entste-
henden Bildern greifbar, ohne dass Apel die Dreharbeiten selbst mit einer zusitzlichen
Kamera aufgenommen hitte.

Making-ofs vor der DVD

Die Making-of-Bauformen, die ich A- und B-Typ genannt habe, entstehen nicht erst
durch die DVD. Ihre Entwicklungslinien reichen medienhistorisch weiter zuriick. Was
die DVD seit ihrer Markteinfithrung zum Jahreswechsel 1996/97° fiir das Making-of vor
allem leistet, ist eine Biindelung und Vereinheitlichung bislang eher disparater Verbrei-
tungswege und Gestaltungsformen. Die DVD fungiert als Milieu, um Making-ofs, die
nach zwei standardisierten Vorlagen produziert wurden, zu gréflerer Sichtbarkeit und
Wiedererkennbarkeit zu verhelfen.

Konkretlassen sich drei unmittelbare Vorliufer des DVD-Making-of ausmachen. Vor
Einfithrung der DVD wurden Making-ofs erstens vor allem im Fernsehen gezeigt. Walt
Disney gilt als erster Produzent, der in einer TV-Serie (DISNEYLAND, 1954—58, ABC) mit
kurzen Making-of-Sequenzen Werbung fiir neue Filme seines Studios machte.'® Dani-
el Steinhart (2018, S. 104—-106) rekonstruiert, wie weitere Hollywoodstudios mit eigenen
TV-Shows und TV-Specials immer wieder Making-ofs in Form von kurzen Featurettes
im US-Fernsehen platzieren konnten. In den 1960er-Jahren richteten die US-Networks
aufBerdem eigene, feste Programmschienen fiir Hollywoodspielfilme ein (NBC Saturday
Night at the Movies, 1961-1978 oder The ABC Sunday Night Movie, 1964—1998). War am En-
de eines solchen Programmslots noch Sendezeit frei, wurden hiufig Making-ofs als Lii-
ckenfiiller eingesetzt. Die Sender konnten dadurch ihr Spitprogramm komplettieren,
umgekehrt konnten Filmstudios mit Making-of-Reportagen auf kommende Kinostarts
hinweisen. Fiir sie war diese Art der Reklame kostengiinstiger, als Trailer in den offiziel-
len Werbepausen zu schalten (ebd., S. 107-108).

Die kurzen Making-ofs setzten im Fernsehen die knappen Setberichte iiber laufende
Filmproduktionen fort, die bis in die 1960er-Jahren immer wieder in Kinowochenschau-

9 Der Verkaufsstart der DVD markiert den vorldufigen Endpunkt einer Reihe von technischen und
wirtschaftlichen Entwicklungen, darunter die Suche nach einem optischen Datenspeicher als Al-
ternative zum Videomagnetband, den gescheiterten Markteinfithrungen von Formaten wie der
magnetischen (AMPAX) bzw. optischen Video-Disc (Philips/MCA, 1970er), der vinylbasierten Capa-
citance Disc (»CED«von RCA, 1980er) oder der digitalen Video CD (»VCD« von JVC/Philips, ab 1993),
sowie die von US-Studios und Unterhaltungselektronikkonzernen schliellich gemeinsam voran-
getriebene Entwicklung eines digitalen Datentrdgers. Zur Technikgeschichte der DVD siehe McDo-
nald (2007, S. 42-59) und Distelmeyer (2012, S. 41-42). Die anfiangliche Preisgestaltung der DVD
rekonstruiert Brookey (2007, S. 201).

10  Das Disney-Modell wurde rasch kopiert. 1955 prasentierte Warner, ebenfalls bei ABC, die Serie
WARNER BROS. PRESENTS. Der Schauspieler Gig Young trat als Host auf, der dem Publikum in »Be-
hind the Cameras«-Sequenzen Einblicke in laufende Warner-Produktionen gab. Die Warner-Sen-
dung wurde allerdings nach einem Jahr wieder eingestellt (Trope 2011, S.127-129).
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en zu sehen waren. In den 1960er- und 1970er-Jahren entstanden auflerdem erste
serielle Making-of-Programme, die ihren Zuschauer®innen zu festen Sendeplitzen
journalistisch aufbereitete Einblicke in laufende Filmproduktionen anboten. Ein bis
heute (Stand 2023) laufendes Programm dieser Art ist HBO First Look des gleichna-
migen US-amerikanischen Kabelsenders. Vergleichbare Programme finden sich auch
auflerhalb des US-Fernsehens, so etwa auch in den Programmen des westdeutschen
offentlich-rechtlichen Rundfunks (Frisorger/Gottel 2023).

Ein zweiter Vorliufer des DVD-Making-of waren andere Home-Video-Speicher-
medien, allen voran die VHS-Kassette und die Laserdisc. Ahnlich wie Trailer wurden
Making-ofs, die urspriinglich fiir eine Fernsehauswertung produziert worden waren,
auf bestimmten VHS-Editionen als Bonusfilme eingesetzt, in der Regel nach dem Ab-
spann des Hauptfilms (Distelmeyer 2012, S. 67,136 [EN 4]). Je nach Linge des Hauptfilms
und den verbleibenden Zeitkapazititen der Videokassette konnten sie bis zu 25 Minuten
dauern. Diese Linge entspricht gingigen Zeitvorgaben von TV-Programmslots. Ein
Making-of konnte so fiir eine Fernsehausstrahlung produziert und danach ohne grofRe
Anpassungen auf einer VHS wiederverdffentlicht werden.

Als direkte Vorginger des DVD-Making-of gelten allerdings nicht die Zweitverwer-
tungen von TV-Making-ofs auf VHS-Kassetten, sondern die Bonusmaterialien der La-
serdiscs. Viele Autor*innen schreiben speziell der Criterion Collection, 1984 als Koopera-
tion zwischen dem Verleih Janus Films und der Softwarefirma Voyager gegriindet, eine
Vorreiterrolle in der Konzipierung aufwendig ausgestatteter DVD-Editionen zu (Barlow
2005, S. 76—78; McDonald 2007, S. 63—64; Parker/Parker 2011, S. 47—-72)." In der Crite-
rion-Reihe erschienen vor allem solche Filme, die bereits in den 1980er-Jahren zu kano-
nisierten >Klassikern«< mit verbrieftem kiinstlerischem Wert gehorten. Es war kein Zu-
fall, dass CITIZEN KANE (1941, Orson Welles) und KING KONG (1933, Merian C. Cooper/
Ernest B. Schoedsack) als allererste Criterion-Laserdiscs verdffentlicht wurden. Crite-
rion produzierte mit seinen Laserdiscs ein »filmisches Aquivalent einer kommentier-
ten Werkausgabe« (Rauscher 2007, S. 412, dhnlich auch Barlow 2005, S. 77-78). Das be-
deutete konkret: eine Wiedergabe der originalen aspect ratio (mit schwarzen Balken am
unteren und oberen Rand des damals iiblichen 1,33:1-Fernsehbilds), die Dokumentati-
on der Restaurierungen und des Bildtransfers, eine Einordnung durch Wissenschaft-
ler*innen und Kritiker*innen, unterschiedliche Audiospuren (analog/digital, je nach Ab-
spielgerdt) und optionale Audiokommentare. Zusitzliche Filminhalte wie geschnittene
Szenen, Storyboard-Filmszene-Vergleiche oder eben Making-ofs mussten, wie noch auf
der VHS, ans Ende des Hauptfilms gesetzt werden. Die begrenzten Speicherkapazititen
machten hierfiir manchmal eine vierte Disc-Seite notwendig.™

1 Bekannte Filme wurden manchmal auch als luxuriése VHS-Sondereditionen veroffentlicht, mit
aufwendig gestalteten Verpackungen und mehreren Bonuskassetten, die teilweise Making-ofs
enthielten.

12 Laserdiscs waren zweiseitig abspielbar und mussten, wie Schallplatten, nach einer bestimmten
Wiedergabedauer gewendet werden. Filme von etwa 90 Minuten Laufzeit passten auf eine Disc a
zwei Seiten, fir langere Filme war mindestens eine zusatzliche Seite auf einer zweiten Disc not-
wendig.
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Wie auf VHS-Kassetten wurden auch auf den Laserdiscs hiufig solche Making-ofs
weiterverwertet, die zuvor fiir eine Fernsehausstrahlung produziert wurden. So konn-
ten Zuschauer*innen auf der US-amerikanischen wie der deutschen Laserdisc zu TER-
MINATOR 2: JUDGEMENT DAY (1991, James Cameron) nach dem Abspann 22 Minuten THE
MAKING OF TERMINATOR 2: JUDGEMENT DAY (1991, David G. Hudson/Ed Marsh) ansehen,
urspriinglich ein TV-Making-of, das unverkennbar dem Typ-A-Schema folgt. Allerdings
muss festgehalten werden, dass derartige Making-ofs auf Laserdiscs eher eine Ausnah-
me waren, selbst auf den iippig ausgestatteten Criterion-Editionen. Eher wurden Ma-
king-ofs als individuelle Laserdisc vertrieben oder waren auf einer gesonderten Disc in
der »Special Edition« eines Films enthalten. THE MAKING OF JURASSIC PARK (1995, John
Schultz) war eine solche, eigenstindige Laserdisc-Veroffentlichung, die kurioserweise
auf der B-Seite selbst »supplementary materials«, also gewissermafien Bonusmateriali-
en zum Bonusmaterial, enthielt.

Fernsehprogramme und VHS- oder Laserdisc-Editionen sind Auswertungskanile,
die eine Verbreitung des Making-of iiber die DVD maf3geblich mit vorbereiten. Es gibt
noch einen dritten Vorldufer des DVD-Making-of, der weniger seine unterschiedlichen
Distributionswege betrifft, sondern die Qualitit und Anordnung der Informationen
tiber einen Film. Klassische Making-of-Inhalte lassen sich zu den Presse- und Wer-
bematerialien zuriickverfolgen, die Studios in verschiedenen Lindern ab den 1920er-
Jahren systematisch zur Vermarktung ihrer neuen Produktionen entwickelten.”

Speziell die gedruckten, spiter elektronisch oder digital versendeten Pressemappen,
sogenannte electronic press kits (EPKs), waren eine prigende Strukturvorlage fiir heutige
Making-ofs, wie John Caldwell (2008, S.291-297) umfassend herausgearbeitet hat.
Press Kits enthalten ziemlich genau jene Elemente, aus denen der von mir so genannte
Making-of-Typ A zusammengesetzt ist — freilich nicht als Film, sondern als Sammlung
einzelner Textdokumente, Fotos, kurzen Videos und Filmausschnitten. Gut ausgestatte-
te EPKs bestehen aus den Biografien der Schauspieler*innen und des Kreativpersonals,
ausfithrlichen Stabsangaben, lobenden Presseclippings, einer Beschreibung des Plots
mit Genreeinordnung (der lead), Filmstills und Produktionsinformationen zu den Dreh-
arbeiten, inklusive anekdotischer Zusatzinformationen. Hinzukommen Ausschnitte der
Tonspur fiir Radioberichte, verschiedene Filmausschnitte, gelegentlich eine Auswahl
dokumentarischer Filmaufnahmen der Dreharbeiten (Marich 2013, S. 215—216).* Heuti-
ge EPKs forcieren dariiber hinaus eine Vermarktung des Films iiber soziale Netzwerke,
dementsprechend sind in den Materialpaketen verschiedene Banner und Bildvorlagen
fiir Social-Media-Posts enthalten. Insgesamt schwankt der Umfang des Text-, Bild- und
Videomaterials je nach Grofde der Produktion und den Marketinganstrengungen des

13 Eine filmhistorische Aufarbeitung der Geschichte solcher Pressemappen steht noch aus. Archiv-
materialien legen nahe, dass US-amerikanische und franzésische Studios schon in den1920erJah-
ren mit gedruckten Text- und Bildersammlungen Reklame fir neue Filme machten. In den USA
richteten sich die Hefte sowohl an die allgemeine Presse als auch an die Kinobetreiber*innen. Sie
konnten aus den Katalogen Ideen fiir lokale Werbemafinahmen iibernehmen, aber auch Werbe-
materialien wie Poster, Banner und Aufsteller bestellen.

14  Die Materialpakete werden Kinobetreiber*innen und Journalist*innen heute per Downloadlink
vom jeweiligen Verleih zur Verfiigung gestellt.
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verantwortlichen Verleihers beachtlich,” doch auch in schmalen EPKs sind mindestens
verschiedene Filmausschnitte und Stills enthalten.

Die Bestandteile eines EPKs sind in bestimmten Grenzen variabel, lassen aber
unschwer Parallelen zur hier vorgestellten sechsteiligen Making-of-Struktur erken-
nen. Kiirzere Making-ofs fiir Fernsehausstrahlungen kénnen von TV-Redakteur*innen
de facto aus EPK-Inhalten zusammengebaut werden. Die Informationsbestandteile
klassischer Making-ofs nach dem Typ-A-Schema sind in diesen Werbematerialien pra-
figuriert: Der Pitch (Segment 2) entspricht etwa dem lead in EPKs, oder die Darstellung
bestimmter Produktionsetappen (Segment 4) den schriftlichen Produktionsinformatio-
nen.

Ein wesentlicher Unterschied zwischen dem Making-of-Material auf EPKs und
Fernseh-, VHS- und Laserdisc-Making-ofs liegt jedoch in ihrer Zuginglichkeit. EPKs
richten sich explizit an Pressevertreterinnen und Redakteur*innen (die aus dem
Material unter Umstinden selbst ein Making-of erstellen), nicht an ein allgemeines
Publikum. Einen Eindruck von der Informationsstruktur eines EPKs konnten Heim-
kinozuschauer®innen ab den 198cer-Jahren allerdings iiber einen Umweg erhalten:
tiber die Texte nimlich, die auf den Laserdisc-Riickseiten sowie in den aufklappba-
ren Innenseiten ihrer Hiillen abgedruckt waren. Laserdisc-Hiillen, ungefihr so grofd
wie Vinylschallplatten, wurden hiufig mit ausfithrlichen Beschreibungen der Filme
und ihrer Produktionshintergriinde versehen. Diese Beschreibungen waren an ty-
pische EPK-Bausteine angelehnt, lesen sich also wie Making-ofs in Textform: Nach
einer kurzen Inhaltsangabe folgte zumeist eine Kurzdarstellung einzelner Produkti-
onsetappen (Stoffentwicklung, Casting, Dreharbeiten, besondere Produktionsaspekte
wie aufwendige Sets, Aulenaufnahmen und Stunts), gefolgt vom Premierendatum,
den Einspielergebnissen und knappen Ausschnitten lobender Filmkritiken. Durch-
setzt waren die Texte mit wortlich zitierten Interviewaussagen, die in der Regel den
Produzent*innen und den Regisseur*innen, manchmal auch den Drehbuchautorin-
nen oder Schauspieler*innen zugeschrieben wurden. Die Aneinanderreihung solcher
Zitatschnipsel in einem Flieftext erinnert an US-amerikanische Zeitungstexte, wie
Vinzenz Hediger (2004, S. 136) bemerkt. Dieses Verfahren kommt auch in filmischen
Making-ofs massiv zum Einsatz, worauf ich spiter noch genauer eingehen werde.

Neben dem gelegentlichen Import von Fernseh-Making-ofs in die Anhinge von
VHS-Kassetten und Laserdiscs ist eine hiufige Verbreitungsform des Making-of an der
Ubergangsschwelle von Laserdisc zur DVD also eine textuelle Variante, angelehnt an die
Bestandteile tiblicher Pressekits. Die ersten DVD-Veréffentlichungen lassen ebenfalls
eine starke Orientierung an Textformen erkennen. Damit veranschaulichen sie, was
Nicholas Rombes als »return to textuality« (2009, S. 41) des digitalen Films im frithen 21.
Jahrhundert beschreibt. DVDs statten einen Film mit zahlreichen Schrifteinblendungen
in Form von Kapiteliiberschriften, Untertiteln, Warnhinweisen oder Texttafeln aus, was
Rombes an die Zwischentitel des klassischen Stummfilms denken lisst. Schon frithe
DVDs, die im Jahr 1997 sukzessive auf den Markt kamen, enthielten weit verzweigte

15 Stephanie Frommfeld vom Verleih Weltkino erldutert, dass EPKs fiir Arthouse-Filme tendenziell
sparlicher ausfallen, weil im Produktionsbudget z.B. keine Gage fiir professionelle Setfotografin-
nen vorgesehen ist (personliches Telefonat, 30.11.2020).
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Textumgebungen, die von der Werbung eigens herausgestellt wurden.’® Als Novum
gegeniiber der Laserdisc wurden die »interactive menus« aufgefithrt, gefolgt von einer
separaten Szenenanwahl, verschiedenen Sprachfassungen und Untertiteln. Vor allem
die mehrteiligen Meniis wurden als besondere Attraktion des neuen Speichermediums
beworben. 1997 galten sie selbst noch als zusitzlicher sBonus« (Distelmeyer 2012, S. 51)."

In den Jahren 1997 und 1998 schien noch nicht ausgemacht, was in den bedienbaren
DVD-Meniis neben dem Hauptfilm noch enthalten sein konnte. Es existierte kein ein-
heitliches Richtmaf? fiir die Ausstattung einer DVD-Edition mit supplementirem Mate-
rial — und es kann diskutiert werden, ob sich derartige Standards jemals etabliert haben
(ebd., S. 29). Making-ofs waren auf den ersten DVDs des Jahres 1997 eher eine Ausnahme.
Zusitzliche Textinhalte kamen wesentlich hiufiger vor. So konnten auf den allerersten
DVDs zum Beispiel Cast- und Crew-Biografien oder production notes im Meni aufgerufen
werden, die direkt auf Press Kits zuriickgehen und an den Informationsgehalt in Laser-
disc-Begleittexten erinnern. Die erste DVD von TWISTER (1996, Jan de Bont), am 24. Mirz
1997 von Warner verdffentlicht, enthilt etwa ein »Cast Listing«, in dem die Zuschauer*in-
nen per Fernbedienung durch mehrere Seiten aus Kurzbiografien der Schauspieler*in-
nen und des Regisseurs blittern kénnen.

Im Vergleich zur Laserdisc gab es schon auf den frithen DVDs allerdings kein eindeu-
tiges Nacheinander von Film und Zusatzmaterialien mehr. Die Texttafeln standen weni-
ger in der Logik eines Anhangs und Appendixes zum Hauptfilm. Vielmehr l4sst sich ihre
Anordnung als hypertextuelles Ensemble verstehen, wie es Leonardo Quaresima (2008,
S. 145) vorschlagt. Er interpretiert die Rezeption einer DVD daher als Zusammenfall von
Multiplexkino und Internetsurfen: »Die Struktur der DVD ist fiir eine Verwendung von
Materialien (und von Fiktion) ausgelegt, die den Modalititen eines Besuchs auf einer
Website entsprechen. Es ist, als ob dem Benutzer zu Hause ein Kinosaal zur Verfiigung
stiinde, der nach den Prinzipien des Internets funktioniert« (ebd., S. 149, Ubers. FH).*®
Dieses Hypertextprinzip impliziert indes keine rhizomatische Offenheit: Das Ensemble
der DVD ist mit klaren Routenvorgaben versehen; die Zahl der méglichen Navigations-
wege ist begrenzt. Obwohl die DVD-Meniis von Anfang an prominent mit diesem At-

16  Die ersten DVDs waren eine Mischung aus alteren Titeln und Neuerscheinungen, darunter GET
SHORTY (1995, Barry Sonnenfeld; DVD von MGM), TWISTER (1996, Jan de Bont; DVD von Warner
Bros.) und FARGO (1996, Joel Coen; DVD von Polygram). Ein gutes Beispiel fir die Werbung mit
Bonusmaterialien bieten die DVDs von New Line Cinemas Verleih New Line Home Video. Unter
dem Slogan »It’s more than just a movie!l« wurden auf den Riickseiten der Hiillen die jeweiligen
(Bonus-)Inhalte aufgelistet. Fiir eine Ubersicht der ersten DVDs US-amerikanischer Studios siehe
Sedman (1998, S. 55).

17 Auf Laserdiscs waren Filme bereits in Kapitel unterteilt, die als Listen auf den Hiillen einsehbar
waren. Allerdings konnten die Kapitel nur Giber die Nummerntasten der Fernbedienung des Laser-
disc-Players angewahlt werden. Zudem konnte entlang der Kapitelunterteilung zu den einzelnen
Kapitelstopps vor- und zuriickgesprungen werden.

18  »[L]a structure du DVD incite a un usage des matériaux (et de la fiction) conforme aux moda-
lités de consultation d’'un site Internet. C'est comme si I'utilisateur avait a sa disposition, chez
soi, une salle de cinéma qui fonctionnent selon les principes du web.« Tatsdchlich erinnert die
Architektur friiher DVD-Mends und ihrer Texttafeln an die Navigation durch verlinkte Internetsei-
ten. Quaresima bezeichnet die Rezipient*innen einer DVD treffend als »Nutzer*innenc, nicht als
»Zuschauer*innenc.
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tribut beworben werden, sind Laurent Le Forestier (2010) zufolge also weder das Objekt
der Rezeption, nimlich der Film oder mégliche DVD-Extras, wirklich »interaktiv¢, noch
der Rezeptionsakt, also das Schauen des Films oder der Bonusmaterialien. Interaktiv, im
Sinne eines Mitmachens oder Mitgestaltens, sind nur die Modalititen und Reihenfolge
der Sichtung(en) (ebd., S. 163). Die unterschiedlichen Auswahlpfade werden in den neu-
en Meniis gleichwohl ansprechend aufbereitet und als navigierbare Infrastruktur darge-
stellt. Le Forestier (ebd.) und Jan Distelmeyer (2012, S. 41-60, 217-239) argumentieren,
dass die DVD damit ihr eigenes Dispositiv zum Gegenstand dsthetischer Erfahrungen
macht.” Ab 1997 wanderten Making-ofs nach und nach in die virtuellen Meniiumgebun-
gen ein. Hier wurden sie Teil des neuen, dsthetischen Erfahrungsraums der DVD.

Produktion kommentieren

Die gemeinsame Veréffentlichung auf ein- und demselben Datentrager und die Anord-
nung des DVD-Meniis garantieren eine relative Nihe des Making-of zum Referenzfilm.
Zugleich hilt das Menii eine gewisse Trennung zwischen beiden Filmen aufrecht. Haupt-
film und Making-of sind (zunichst noch) separate Inhalte, die zwar in beliebiger Reihen-
folge angeschaut werden konnen, aber nicht gleichzeitig. Auf einer frithen DVD zu Mi-
CHAEL COLLINS (1996, Neil Jordan) muss ein lingeres TV-Making-of etwa durch die Aus-
wahl der Meniioption »Documentary« aufgerufen werden (Abb. 6). Ahnlich verfihrt die
erste deutsche DVD zu TWELVE MONKEYS (1995, Terry Gilliam) mit dem Making-of THE
HAMSTER FACTOR AND OTHER TALES OF TWELVE MONKEYS (1995, Keith Fulton/Louis Pe-
pe). Sobald sich eigene Untermeniis fiir DVD-Bonusmaterialien etablieren, erscheinen
Making-ofs in den Auflistungen als ein Extra unter mehreren anderen. Ein gutes Bei-
spiel bietet die erste DVD-Ausgabe von SCREAM (1996, Wes Craven). Das Making-of steht
hier in Form einer »Production Featurette« neben Trailern, TV-Spots und ungeordneten
»Behind the Scenes«-Aufnahmen (Abb. 7).

Frithe DVD-Making-ofs wie die »Production Featurette« auf der SCREAM-DVD sind
deutlich an die Strukturmodelle von EPKs, TV-Featurettes und textuellen Produkti-
onsgeschichten auf den Laserdisc-Hiillen angelehnt. Zugleich kommt es in den ersten
Jahren der DVD auch zu Hybridformen aus Textbausteinen und bestehenden Making-
of-Formaten aus Fernsehen, Laserdisc und VHS. Diese Mischvarianten belegen eine
Experimentierfreude mit der neuen Meniiarchitektur der DVD. Und sie zeichnen sich
durch Bestrebungen aus, die auch fiir nachfolgende, klassischer strukturierte Making-
ofs auf DVDs charakteristisch werden: Wiederholt werden Verbindungen zwischen
den Produktionsumstinden des Referenzfilms und dem eigentlichen Bildmaterial des
Referenzfilms aufgebaut.

19 Wihrend Distelmeyer hervorhebt, dass die »Versatilitit« des DVD-Dispositivs an gesellschaftliche
Tendenzen wie die Vermischung von Arbeit und Freizeit oder den Imperativ des>lebenslangen Ler-
nensc<ankniipft, betont Le Forestier primar, dass die Erfahrung des DVD-Dispositivs medienhisto-
risch an die Rezeption von optischen Spielzeugen anschliefit.
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Abb. 6-7: Menii-Architekturen der ersten DVDs zu MICHAEL COLLINS (links) und SCREAM
(rechts).

Commentary by Director,
Wes Craven

ON OFF

= 4

=\ Px\onuulon Nowis

DocuMENTARY )

B lhariical Traiom)
Fiv FLASED
L.T\NGUA\;,

NUTREVE

-
TV Spot:
s M

Production Featurette

Behind the Scenes

Main Menu ~ More

Quelle: MicHAEL COLLINS (links) u. SCREAM (rechts), DVD-Menis.

Die 1998 erschienene DVD zu THE SWEET HEREAFTER (1997, Atom Egoyan) enthilt
einen Meniipunkt, der exemplarisch aufzeigt, wie solche Verbindungen durch ein be-
stimmtes Sprechen tiber die Entstehung eines Films gekniipft werden. BEFORE AND AF-
TER. THE SWEET HEREAFTER (1998, William M. Patterson/David L. Miller) fithrt zum Mit-
schnitt einer Podiumsveranstaltung mit Russell Banks, dem Autor der Romanvorlage,
und Regisseur Atom Egoyan, wohl im Anschluss an eine Kinovorfithrung des Films.*®
Banks liest mehrmals aus seinem Roman vor; Egoyan referiert dazu seine Adaptionsan-
sdtze. Seine Schilderungen entsprechen einem miindlich vorgetragenen director’s state-
ment, das normalerweise in gedruckter Form einem Press Kit beiliegt und teilweise in die
Texte auf Laserdiscs iibernommen wurde.” Auffillig ist, dass die mitgefilmten Vorlese-
szenen und Regieerklirungen immer wieder mit Filmausschnitten kombiniert werden.
Offenkundig wurden sie nach der Aufzeichnung der Veranstaltung an passenden Stellen
indie Aufnahmen montiert. Die Filmausschnitte wirken vor allem illustrativ, dienen aber
auch dazu, Egoyans Adaptionsentscheidungen zu rechtfertigen. Die Montage scheint zu
argumentieren, dass Egoyan genaue inszenatorische Entsprechungen zum Romantext
gefunden hat.

Der Mitschnitt der Podiumsdiskussion behandelt den Film THE SWEET HEREAFTER
also wie ein Reservoir aus Zitaten, die aus ihren dramaturgischen, hiufig auch akusti-
schen Zusammenhingen herausgeldst wurden. Das engmaschige, dramaturgische wie
formalisthetische Gewebe des Films wird dadurch gelockert, seine fiktionale Welt wird
geoffnet: hin zu einer Ebene der faktualen, miindlichen Kommentierung. Damit veran-
schaulicht BEFORE AND AFTER... eine Dynamik, die Quaresima (2008, S. 148) fiir die DVD
und ihre Bonusmaterialien insgesamt konstatiert: Es stehen fiktionale oder fiktionali-
sierte Diskurse, verkorpert in erster Linie durch den Hauptfilm, direkt neben >faktuali-
sierenden« Diskursen im Bonusmaterial.

20  Egoyan und Banks sprachen auch einen gemeinsamen Audiokommentar fir DVD-Editionen des
Films ein (Parker/Parker 2011, S. 101-102).

21 Im Verbund mitanderen Werbematerialien sorgen solche Intentionsbekundungen dafiir, dass Fil-
me als Vehikel bestimmter Star-Regisseur*innen wahrgenommen werden. Diesen new auteurism
beobachtet Timothy Corrigan (1990, S. 47) bereits sieben Jahre vor Markteinfithrung der DVD.
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Ein zweites Beispiel dafiir, wie miindliche Kommentierung einen faktualen Begleit-
diskurs konstituiert, findet sich auf der »Special Edition«-DVD von MIDNIGHT IN THE
GARDEN OF GooD AND EVIL (1997, Clint Eastwood), die 1998 veréffentlicht wurde. Das
Menii enthilt den »Special Edition Bonus« THE REAL PEOPLE IN THE GARDEN, eine, so
wortlich, »interaktive Tour« durch den Spielort Savannah, inklusive historischer Anga-
ben und Interviews mit den realen Personen, die in der Romanvorlage und im Film por-
tratiert werden. Der Mentipunkt fithrt zu einer stilisierten Strafenkarte von Savannah,
auf der sechs Schauplitze des Films eingezeichnet sind. Per Fernbedienung oder Com-
putercursor konnen einzelne Orte angewdhlt werden. Was auf der Laserdisc noch listen-
artig und eher vertikal organisierte Inhalte waren, wird nun also auf einer horizontalen
Karte ausgebreitet, die keinen sichtbaren Anfang und kein sichtbares Ende hat.

Wird ein Ort angeklickt, 6ffnet sich zunichst eine Texttafel mit Informationen zum
jeweiligen Schauplatz. Nebenstehend konnen auflerdem kurze Videotitel abgespielt
werden. Uber das »Mercer House« gelangen die Zuschauer*innen beispielsweise zu
»Jim Williams’s Christmas Party«. Der eineinhalb Minuten lange Clip beginnt mit ei-
nem Filmausschnitt, in dem John Cusack in der Rolle des Journalisten John Kelso die
extravagante Weihnachtsfeier lobt und Kevin Spacey als Gastgeber Williams die Hinde
seiner Giste schiittelt. Uber die zweite Einstellung setzt der Voice-over eines Interviews
mit Dorothy Kingery ein. Sie, die Schwester des realen Jim Williams, berichtet von den
exklusiven Partys ihres Bruders, sekundiert von einem Partyfotografen und der Kéchin
eines Cateringunternehmens. Zu diesen Aussagen werden historische Fotos eingeblen-
det, aber auch immer wieder Filmausschnitte, die exakt dasjenige zeigen, woriiber eben
gesprochen wurde.

Das Gesagte noch einmal in einem Filmausschnitt zu zeigen, erzeugt eigentlich Re-
dundanz. Dieses Verfahren ist jedoch bemerkenswert, weil es eine sehr alte Praxis in die
Gestaltung von DVD-Bonusmaterialien iiberfithrt, die noch weit itber die Anfinge des
Films und des Kinos hinausreicht. Die Proto-Making-ofs auf den allerersten DVDs ba-
sieren auf einer historischen Funktion des Kommentars. Michel Foucault (2012 [1972],
S.17-20) hat diese Funktion in seiner Vorlesung Die Ordnung des Diskurses anhand juris-
tischer, religioser und literarischer Texte eingehend beschrieben. Laut Foucault kniipft
der historische Kommentar an den semantischen Uberhang eines Textes an. Ein Kom-
mentar schreibt einen Text gewissermafien fort und sorgt so fiir eine »Aktualisierung«
des Diskurses auch tiber den »Primirtext« hinaus. Dabei scheint der Kommentar dem
bestehenden Text weniger etwas Neues hinzuzufiigen. Eher bringt er verborgene Anla-
gen des Primirtextes zum Vorschein. Der Kommentar sagt das, schreibt Foucault, »was
dort schon verschwiegen artikuliert war« (ebd., S. 19, Herv. i. O.).

THE REAL PEOPLE IN THE GARDEN aktualisiert dieses historische Prinzip. Die In-
terviews kommentieren Filmausschnitte, wobei sie so nebeneinandergestellt werden,
dass die Interviewten genau das zu exemplifizieren scheinen, was produktionsseitig ver-
meintlich schon in die Filmausschnitte eingeflossen ist. Die >realen Personen« bringen
zur Sprache, was im Referenzfilm unterschwellig mitliuft. Dieser Eindruck wird im Zu-
sammentreffen von Interviews und Filmausschnitten erzeugt. Die Interviews scheinen
die Filmausschnitte regelrecht faktual zu »itberschreiben<. Durch die Kommentare wer-
den die Szenen in die Rolle von Dokumenten gedringt, die reale Ereignisse illustrieren
und beglaubigen sollen - ein Vorgang, der an den >dokumentarisierenden« Effekt einer
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Audiokommentarspur erinnert (Grant 2008, S. 111-112; Niney 2012, S. 26-27). Der fik-
tionale Gehalt der Szenen wird hochstens dann angesprochen, wenn es um die Beset-
zung einzelner Figuren geht. Die filmische Nachstellung war, wie Williams’ Schwester
mit Nachdruck betont, eng an die historische Wirklichkeit angelehnt.

Beide Beispiele fiir frithe DVD-Bonusmaterialien kénnen als Remediatisierungen im
Sinne einer »representation of one medium in another« (Bolter/Grusin 2000, S. 45) an-
gesehen werden. Fiir die Gestaltung von zusitzlichen DVD-Inhalten wird auf existieren-
de Materialien und Veranstaltungsformate zuriickgegriffen, die einen Film nachtriglich
und mitunter dokumentarisierend kommentieren — also etwa Diskussionen nach Film-
vorfithrungen, Regie-Statements, informierende Texte zu den Produktionshintergriin-
den, Interviews mit Schauspieler*innen. Selbst fiir die Strafienkarte in THE REAL PEOPLE
IN THE GARDEN gibt es Vorliufer in historischen Presse- und Werbemappen.** Zugleich
bringt die DVD neue Verkniipfungslogiken hervor. Aus einem vorherigen Nebeneinan-
der, etwa von Filmvorfithrung und anschlieffendem Publikumsgesprich, wird eine au-
diovisuelle Montage, die den Referenzfilm in einzelne Szenen zerlegt und mit kommen-
tierenden Gesprichssituationen vermengt. Wie in den Texten auf Laserdisc-Hiillen ent-
steht ein dichter, nunmehr audiovisueller Teppich von Zitaten, durchzogen von kurzen
Filmausschnitten. Der Kommentar wird hier zur wichtigen Schaltstelle: Er weist den Re-
ferenzfilm als quasi-philologischen Gegenstand aus, der, wie ein literarischer Text, auf
einmal erklirungs- und erliuterungsbediirftig erscheint (Bickenbach 2018).

Die Erliuterungen in beiden DVD-Beispielen werden jeweils aus einer faktualen Pro-
duktionswirklichkeit geschopft. Anders als im ebenfalls durch die DVD popularisierten
Audiokommentar ist dabei entscheidend, dass aber nicht nur zusitzliche Wissenspar-
tikel iber einen ansonsten intakten Film gestreut werden. Die Geschlossenheit des Re-
ferenzfilms als solche wird aufgelost. BEFORE AND AFTER: THE SWEET HEREAFTER und
THE REAL PEOPLE IN THE GARDEN behandeln ihre Referenzfilme wie Mengen aus Einzel-
elementen, die offen fiir neue Verbindungen werden.

Die Paarung Filmausschnitt/Kommentar bildet ein wichtiges Modul zahlreicher
DVD-Making-ofs bis zum Ende des untersuchten Zeitraums. Mit ihr bleibt auch die
Praxis bestehen, fiktionale Filmausschnitte immer wieder durch miindliche Aussagen
dokumentarisch aufzuladen. Gleichwohl dndert sich mit den Bonusmaterialumge-
bungen der frithen DVDs auch die Asthetik des DVD-Making-of. Mischformen aus
Referenzfilmausschnitten und Textmaterialien verschwinden, parallel gehen auch Pro-
duktionsnotizen, Bio- und Filmografien auf Texttafeln zuriick. Viele Extras sind nun
genuin filmische Inhalte. Dazu zihlen in den ersten Jahren des Korpus’ auch einige
TV-Making-ofs, die direkt in die jeweilige DVD-Edition iibernommen wurden.* Diese
Making-ofs enthalten hiufig noch Anmoderationen, Bauchbinden, Schriftinserts oder

22 Soetwa in einem Presseheft fiir THE CHASE (1966, Arthur Penn), das eine stilisierte Straflenkarte
der texanischen Kleinstadt Tarl enthielt. Rings um die Karte waren Fotos der einzelnen Spielorte
angeordnet, die auRerdem mit Nummern und Kurzbeschreibungen in der Karte eingetragen wa-
ren (Columbia Pictures 1966). Die Savannah-Karte mit den Kurzvideos in THE REAL PEOPLE IN THE
GARDEN ist sehr dhnlich aufgebaut.

23 Dazuzihlen etwadie fiir den britischen Sender ITV gedrehte Dokumentation zu MICHAEL COLLINS
(1996, Neil Jordan) oder eine Folge von HBO First Look zu ANY GIVEN SUNDAY (1999, Oliver Stone).
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Ankiindigungen vor Werbeunterbrechungen. Making-ofs, die direkt fiir eine DVD-
Auswertung konzipiert wurden, entfernen sich dagegen deutlich von einer televisuellen
Ausrichtung.

Was aus den neueren Making-ofs als erstes verschwindet, ist die externe Voice-over-
Spur. Noch bis 2000 wurden viele DVD-Making-ofs nach Typ-A-Schema durch einen
anonymen Voice-over-Sprecher kommentiert. Informationsvermittlung erfolgte, fern-
sehtypisch, itber die Tonspur.* Ab 2002 dominieren dagegen Making-ofs ohne Voice-
over. Das bedeutet nicht, dass sich ihr vokozentristischer und expositorischer Charakter
(nach Chion und Nichols) vollig auflst. Aber das Erklirungsmonopol wird nun vollstin-
dig den Produktionsbeteiligten selbst zugestanden, die in Interviews zu Wort kommen.
Autor*innenzentrierte Bonusmaterialien wie BEFORE AND AFTER. THE SWEET HEREAF-
TER haben diese Entwicklung mit vorbereitet.

Mit dem externen Voice-over verschwindet zweitens auch eine typische televisuelle
Persona. Lingere Making-ofs wurden bis in die spiten 1990er-Jahren von einem >Host«
moderiert, der seine Zuschauer*innen wie der Gastgeber einer Fernsehshow hinter die
Kulissen eines Films mitzunehmen versprach. BEFORE AND AFTER...und THE REAL PEOP-
LE IN THE GARDEN enthalten solche Rahmungen durch Moderatoren, die Interviews an-
kiindigen (das Intro zu THE REAL PEOPLE IN THE GARDEN) oder durch die aufgezeichne-
ten Filmgespriche leiten (BEFORE AND AFTER...). Auch auf Laserdisc-Making-ofs waren
solche Moderationen keine Seltenheit. So fithrt der Schauspieler James Earl Jones die Zu-
schauer*innen des Laserdisc-Films THE MAKING OF JURASSIC PARK durch das Carnegie
Museum of Natural History, wahrend VFX-Spezialisten in begleitenden Szenen u.a. die
Entstehung von computergenerierten Dinosauriern erliutern. Ein Laserdisc-Bonusma-
terial wie THE MAKING OF INDEPENDENCE Day (1996, Thomas C. Grane) verrit, dass die
Gastgeber*innenfigur allerdings schon Mitte der 1990er-Jahre unverkennbar parodiert
wurde. Jeff Goldblum fungiert im Making-of als Tour-Guide, der dem Publikum einen
exklusiven Einblick in hermetisch abgeriegelte Filmproduktionsanlagen verspricht. Sei-
ne Geheimnistuerei wird aber sofort als ironisches Spiel mit gattungstypischen Erwar-
tungshaltungen entlarvt. Goldblum trifft in den Kulissenbauten auf einen Pizzaboten,
der eine Bestellung fiir »\CGl«ausliefern soll, oder 6ffnet per Chipkarte und Handscanner
eine schwere Schutztiir, hinter der sich nur die Herrentoiletten verbergen. Ein dhnlicher
Umgang mit der Host-Figur findet im DVD-Making-of zu GODZILLA (1998, Roland Em-
merich) statt. Das Making-of wird vom TV-Reporter Charles Caiman moderiert — dabei
handelt es sich aber um den Schauspieler Harry Shearer, der hier noch einmal in seiner
Rolle aus dem Film auftritt.

Solche Ironisierungen richten sich an ein Publikum, das mit dem jeweiligen Refe-
renzfilm bereits vertraut ist. Was sich am Ubergang von Laserdisc zu DVD also eben-
falls verindert, ist der Adressat*innenkreis der Making-ofs. Zwar werden nach wie vor
auch jene Zuschauer*innen angesprochen, die den Referenzfilm eventuell noch nicht
gesehen haben - an sie werden die Sehaufforderungen am Schluss der Typ-A-Struktur
gerichtet. Die Making-ofs nehmen aber verstirkt ein Publikum ins Visier, das nach re-
peat viewings der DVD auf keine umfassenden Inhaltsangaben oder werbenden Unter-

24  Zum Fernsehton als Informationsvermittler und Stabilisator des Programm-Flows siehe Altman
(1986, S. 42—43).
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haltungsversprechen mehr angewiesen ist, sondern in erster Linie mehr tiber die Ent-
stehung des Films erfahren will.*

Mitunter wird die Kommentierung von Filmproduktion dabei einer ungewéhnlichen
Inversion unterzogen. Das Prinzip lautet nun nicht mehr, dass ein kurzer Filmausschnitt
mit redundanten Kommentaren versehen wird. Vielmehr sind es die Filmausschnitte,
die kommentarische Funktionen in Bezug aufihre eigene Entstehung itbernehmen. Das
bei Foucault noch klar unterschiedene Primir-Sekundir-Verhiltnis zwischen Text und
Kommentar kehrt sich in diesen Fillen um. Ein Interview verweist nicht mehr darauf,
wie ein Filmausschnitt entstanden ist. Stattdessen wird ein Filmausschnitt verwendet,
um die beschriebenen Produktionsumstinde zu illustrieren.*

Beispiele fiir Inversionen sind etwa einige Szenen im Making-of zu ANY GIVEN
SUNDAY, in denen Aussagen zum vorbereitenden Footballtraining der Darsteller mit
Trainingsszenen der diegetischen Footballmannschaft im Film ANY GIVEN SUNDAY
kombiniert werden (TC 00:09:48-00:09:58). In CHAINSAW REDUX: MAKING A MASSACRE
(2004, Jeffrey Schwartz) zu THE TExAS CHAINSAW MASSACRE (2003, Marcus Nispel)
wird ein Filmausschnitt diskret zur Illustration von Produktionsabliufen umfunk-
tioniert: Die Produzenten berichten von ihrer Suche nach einem Regisseur, worauf
ein Filmausschnitt folgt, in dem ein Archivar einen Stapel alter Filmdosen durchsieht
(TC 00:11:28-00:11:32). Das Making-of zum Stop-Motion-Animationsfilm CORALINE
(2009, Henry Selick) treibt diese invertierte Kommentierung auf die Spitze, indem
es das Umdeuten von Filmausschnitten zum iibergeordneten Gestaltungsprinzip er-
hebt. Immer wieder werden Filmszenen so in die Struktur des Making-of integriert,
dass sich die Figuren plotzlich zur Produktion des Films und zur Dramaturgie des
Making-of zu duflern scheinen. Eine Sequenz zur Adaption der Romanvorlage wird
etwa mit einem Filmausschnitt eingeleitet, in dem Coralines Vater mit tritben Augen
an seinem Computer arbeitet und sie fragt, wie es denn mit dem Schreiben vorangeht
(TC 00:00:20-00:00:28). Als ein Animator erzihlt, dass seine Eltern seit 20 Jahren den
Beruf ihres Sohnes nicht verstehen, reagiert Coraline postwendend in einem Filmaus-
schnitt: »My parents! They don't listen to me either« (TC 00:23:49-00:23:56). Selbst auf
die Kapiteliberschrift einer Sequenz (»Wrapping up Coraline«) geht sie direkt in einem
Filmausschnitt ein: »Hold on. We aren't finished yet« (TC 00:34:05-00:34:12).*

25  Zur Praxis des repeat viewing eines Films auf heimischen Abspielgeraten siehe ausfiihrlich Klinger
(2006, S.135-190).

26  Experimente mit derartigen Inversionen finden sich bereits in einigen TV-Featurettes der 1960er-
und1970er-Jahre. Ein Beispiel bietet die zehnminiitige Featurette THE DANGEROUS WORLD OF >DE-
LIVERANCE« (1972, Ronald Saland). In einer Szene berichtet Regisseur John Boorman im Off vom
Transport des Filmequipments durch unwegsames Gelande zu den Drehorten am Chattooga River.
Waihrenddessen lduft ein Ausschnitt aus DELIVERANCE (1972), in dem die Hauptfiguren in ihren
Celandewagen Uber holprige Forstwege zum Fluss fahren. Boorman erzihlt weiter, mit welchen
Teammitgliedern er fir die Dreharbeiten auf dem Fluss in ein Kanu steigen musste. Im Bild legen
die Hauptfiguren mit ihren Kanus vom Ufer ab. Zuschauer®innen, die DELIVERANCE nicht kennen,
kénnten diese Aufnahmen leicht fir dokumentarische Impressionen der Dreharbeiten halten, von
denen Boorman im Off erzdhlt. Die Filmausschnitte sind offenbar bewusst nicht als solche mar-
kiert.

27  Beispiele wie THE MAKING OF >CORALINE< nehmen damit humoristische Fan-Praktiken im Internet
vorweg. »Honest Trailers«, eine Fusion aus Filmkritik, Fandiskurs, Videoessay und Trailer des You-

91



92

Felix Hasebrink: Die Filmkultur des Making-of

Solche Szenen tauchen im gesamten Korpus immer wieder auf. Sie sind unschein-
barer als die Gleichsetzung von Film und Produktion, die schon in den 1960er-Jahren zu
einer festen Schablone von TV-Featurettes avanciert war (Steinhart 2018, S. 113-117). Und
sie sind subtiler als die Ubertragung einer diegetischen Filmwelt auf die Produktions-
umstinde, die Robert M. Gonziles (2008, S. 129-136) in jiingeren Making-ofs feststellt —
paradigmatisch in den Making-ofs zur LORD-OF-THE-RINGS-Trilogie.*® Tatsichlich wer-
den von THE REAL PEOPLE IN THE GARDEN bis zum CORALINE-Making-of mindestens
drei komplexe Varianten einer Kommentarbeziehung zwischen Filmausschnitten, be-
gleitenden Interviews oder Voice-over-Erzihlungen deutlich. Eine erste Variante wire
die Redundanz-Montage in THE REAL PEOPLE IN THE GARDEN: Filmausschnitte, die als
solche erkennbar sind, illustrieren das, was Produktionsbeteiligte iiber die Entstehung
des Films berichten. Eine zweite Variante wire die uneigentliche Montage a la ANY GI-
VEN SUNDAY: Ausschnitte aus dem Referenzfilm werden als Illustration der Produktion
eingesetzt, aber so, dass die verwendete Filmszene oder die Einstellung auch fir eine do-
kumentarische Ansicht der Produktion des Referenzfilms gehalten werden kénnte. Die
dritte Variante nach dem CorALINE-Modell ist schlieflich die Ironisierung von Varian-
te zwei: Filmausschnitte, die keinen direkten Bezug zu einer realen Produktionssitua-
tion haben und iiber eine solche Situation eigentlich nichts aussagen, werden trotzdem
als Kommentar zur Filmproduktion eingesetzt, und bleiben dabei als Filmausschnitte
erkennbar.

Dieses wechselseitige Bezugnehmen zwischen Film und Produktion, Figuren und
Produktionsbeteiligten ist mehr als nur ein Gimmick. DVD-Making-ofs bestehen, wie
bereits festgestellt, zu groflen Teilen aus den Bildern ihrer Referenzfilme. Aber diese Bil-
der werden immer wieder mit ihrer eigenen Entstehung konfrontiert — oder sie werden
so umfunktioniert, dass sie selbst Aussagen iiber ihre eigene Entstehung treffen. Die Re-
ferenzfilme werden auf diese Weise systematisch mit Diskursen tiber ihre eigene Pro-
duktion verknotet. Die Kommentierung 6ffnet den Referenzfilm fiir Verkniipfungen mit
seiner eigenen Produktionswirklichkeit. Anders ausgedriickt: Die Kommentare — ob in
Interviews oder in umfunktionierten Filmausschnitten — werfen Anker in ein hors-cadre
des Referenzfilms, in das Aufden seiner Entstehung und technischen Herstellung. Dieses
Prinzip fihren DVD-Making-ofs auch dort fort, wo sie ein hors-cadre nicht nur durch ei-
nenverbalen Kommentar oder eine illustrative Filmeinstellung aufrufen, sondern direkt
in ein filmisches Bild setzen.

Tube-Kanals Screenjunkies, basieren etwa wesentlich auf solchen Umdeutungen des Ausgangsma-
terials und sind typische Beispiele fiir Trailer-Parodien, die auf YouTube verbreitet werden (Tryon
2009, S.154-158). Filmszenen, wie sie THE MAKING OF >CORALINE<zur Kommentierung der eigenen
Produktion einsetzt, bieten auch ein gewisses Potenzial, zu Internet-Memes weiterverarbeitet zu
werden. Coralines Vater iiber der Computertastatur fithrt als Meme ein digitales Nachleben, um
ermiidende und deprimierende Computerarbeit zu ironisieren (Know Your Meme 2021).

28  Zur Parallelfithrung von Filmfiguren und Filmcrew am Beispiel DER LORD-OF-THE-RINGS-Trilogie
siehe auch ausfiihrlich Gray (2010, S. 91-96).
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Blicke hinter die Kulissen

Filmausschnitte und Interviews bilden die ersten beiden, zentralen Bildregister des
DVD-Making-of. Sie werden dabei nicht nur paarweise aneinandergeschnitten. Viel-
mehr kann eine lingere Interviewpassage immer wieder von Filmausschnitten durch-
zogen werden, wobei der Interviewton typischerweise auch in den Filmausschnitten
weiterlduft. Vergleichbare Montagestrukturen identifiziert Hediger in Filmtrailern, die
abden1970er-Jahren entstehen. Der englischsprachige Fachausdruck hierfiir lautet grid,
den Hediger als »Rechenmontage« (2001, S. 52) iibersetzt. Das Grundprinzip ist wieder
die Filmszene mit durchlaufender Tonspur, die von Einstellungen aus anderen Szenen
durchbrochen wird. Die Basisszene fungiert hier wie die Zinken eines Rechens, dessen
Liicken mit anderweitigem Bildmaterial gefiillt werden. Zahlreiche Interviewszenen
in DVD-Making-ofs sind nach diesem Muster geschnitten: Irgendein“e Produktions-
beteiligte®r stellt die Geschichte des Films vor oder erliutert einen Produktionsaspekt.
Aus dem durchlaufenden Interview wird wiederholt zu unterschiedlichen Filmaus-
schnitten gewechselt, sodass sich das Muster eines Rechens oder einer Harke ergibt:
Auf Intervieweinstellung A folgt Einstellung B, von der zuriick zur Intervieweinstellung
A gesprungen wird, um wiederum eine Einstellung C einzuschieben, wonach wieder
Intervieweinstellung A zu sehen ist etc.

Typische DVD-Making-ofs setzen dieses Prinzip auch fiir Variationen von Filmaus-
schnitten (Bildregister 1) und Interviews (Bildregister 2) mit einem nunmehr dritten
Bildregister ein: Aufnahmen von laufenden Dreharbeiten. Diese Aufnahmen werden
im Filmindustriejargon als Behind-the-Scenes-Aufnahmen (oder -Bilder, -Einstellungen
etc.), abgekiirzt »BTS«, bezeichnet und bei der Erstellung von Making-ofs und EPKs mit
in Auftrag gegeben (Barnwell 2019, S. 95-96).”” BTS-Aufnahmen dokumentieren sehr
direkt das hors-cadre eines anderen Films. Sie werden in der unmittelbaren Umgebung
der Kameras aufgenommen, mit denen der eigentliche Referenzfilm gedreht wird.
BTS-Aufnahmen zeigen also den Bereich auRerhalb der Kadrierung der entstehenden
Einstellungen — ein empirisches Off der Dreharbeiten.

BTS-Einstellungen spielen in beiden beschriebenen Spielarten des DVD-Making-of
durchgingig eine wichtige Rolle. Making-ofs nach Typ-B-Schema bestehen manchmal
ausschlieflich aus aneinandergereihten Aufnahmen von Dreharbeiten. Das einstiindige
X-MEN PRODUCTION SCRAPBOOK zu X-MEN (2000, Bryan Singer) wurde etwa zu einem
Grofteil aus beiliufig aufgenommenem BTS-Material erstellt, das einen Zeitraum von
den ersten Produktionsmeetings bis zu den letzten Drehtagen der Hauptdarsteller*in-
nen abdeckt. Zwar werden die Arbeitsvorginge und Dreharbeiten von einigen Schau-
spieler*innen in spirlichen Interviewszenen kommentiert, andere Bildregister werden
aber nicht hinzugezogen - insbesondere keine Szenen des fertigen Films. Dieser Ver-
zicht ist ungewdhnlich: Nur zwolf von 133 Making-ofs des Korpus’ enthalten keinerlei
Ausschnitte des Referenzfilms.

Umgekehrt zeigen 121 DVD- und Blu-ray Making-ofs Ausschnitte aus ihren Re-
ferenzfilmen. 109 dieser Making-ofs setzen auf’erdem dokumentarische Aufnahmen

29 InEPK-Ubersichten wird fiir eine Zusammenstellung von Behind-the-Scenes-Aufnahmen auch der
Ausdruck B-Roll verwendet.
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der Dreharbeiten ein. Das bedeutet: In einem typischen DVD-Making-of treffen Re-
ferenzfilmausschnitte und BTS-Aufnahmen direkt aufeinander. Hiufig werden Bilder
der Dreharbeiten mit Referenzfilmausschnitten und Intervieweinstellungen zu gro-
Reren Aussageeinheiten verbunden. Eine Zuordnung zu einer bestimmten Szene des
Referenzfilms oder einem bestimmten Produktionsmoment (Drehtag, Arbeitsvorgang,
Produktionspersonal etc.) wird meistens erst durch zusitzliche Erklirungen in Inter-
views moglich. Hiufig ist das Interview die Basisszene einer Rechenmontage, die durch
kurze BTS-Aufnahmen unterbrochen wird. Manchmal kehrt sich dieses Verhiltnis aber
auch um. Das Zeigen der Dreharbeiten als solches steht dann stirker im Vordergrund,
erginzt durch punktuelle Erklirungen, die in Interviewfragmenten nachgereicht wer-
den.

Ein solcher Zeigeakt dhnelt einem narrativen Nullpunkt filmischer Bilder, den André
Gaudreault im frithen Kino als »monstration« bezeichnet (2009, S. 81-89). Die BTS-Auf-
nahmen machen in erster Linie die Situation der laufenden Dreharbeiten sichtbar.>® Die-
se Sichtbarkeit von Herstellungsvorgingen wird im Sinne Gaudreaults erst dann weiter
narrativ verkettet, wenn sie im Making-of auf andere Bildregister trifft. Viele Making-
ofs formen daraus Alternierungsbewegungen. Filmausschnitte, Interviews und BTS-An-
sichten wechseln sich stindig ab. Diese Wechsel lassen sich beispielhaft in MAKING THE
MATRIX (1999, Josh Oreck) beobachten, dem ersten, 26-miniitigen Making-of zum 1999
erschienenen Film der Wachowsky-Geschwister.>

MAKING THE MATRIX wurde urspriinglich fiir HBO First Look produziert, verzichtet
aber bereits auf eine externe Voice-over-Spur und moderierende Hosts. Es beginnt mit
einem trailerhaften Intro, das hier mit dem zweiten, klassischen Teilsegment des Typ-A-
Schemas, dem Pitch, verwoben ist. Die Produzenten Joel Silver und Barry M. Osborne,
die Hauptdarsteller*innen und Andy Wachowksy umreif3en in kurzen Interviews — ge-
filmt in verschiedenen Kulissenbauten — die (aus ihrer Sicht) wesentlichen Grundideen
des Films.** Zu ihren Aussagen werden passende Filmausschnitte eingeblendet. Silver,
der als Erster spricht, beschreibt THE MATRIX als »a movie that takes place in another
time, in another place, with unbelievable visual and special effects« — es folgen drei Ein-
stellungen der Szene, in der der Arm des Protagonisten Neo von einer spiegelnden Masse
tiberzogen wird und optisch mit seiner Umgebung verschmilzt. Osborne hingegen be-
zeichnet THE MATRIX nicht nur als »science fiction«, sondern auch als einen »action-
adventure film«, woraufhin Ausschnitte aus einer SchiefRerei und einem Kung-Fu-Tritt

30 Gaudreaultentwickeltdie Idee einer eigenstindigen Monstrationsinstanz, die zusammen mit nar-
rativen Enunziationsinstanzen einen »mega-narrator« bildet. Es scheint mir nicht notwendig, sol-
che Instanzen auch fiir das Making-of zu postulieren. Das Zeigen von BTS-Ansichten muss nicht
zwangslaufig an personalisierte Quellen riickgebunden werden, um »monstrative« Qualititen zu
ibernehmen.

31 Die 1999 erschienene THE-MATRIX-DVD gilt wegen ihrer umfangreichen Bonusmaterialausstat-
tung als wegweisend fiir die Gestaltung Gppiger DVD-Veroffentlichungen (Distelmeyer 2012,
S.121-122).

32 |hre Namen werden im Intro noch nicht eingeblendet, sondern erst in der zweiten, manchmal
dritten Intervieweinstellung nach Erscheinen des Making-of-Titels. Das>Anteasern<von interview-
ten Personen zundchst noch ohne Bauchbinden ist typisch fiir Making-ofs, die nach dem Typ-A-
Schema konstruiert sind.
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in Zeitlupe zu sehen sind. Carrie Ann Moss obliegt es schlieflich als einziger weiblicher
Hauptdarstellerin, von »hope and love and belief« zu sprechen, wihrend sie in der Rolle
der Trinity den scheinbar toten Neo im Funkenregen kiisst. Das Intro schlief3t nach einer
schnellen Montage verschiedener Actionszenen mit der Titeleinblendung MAKING THE
MATRIX.

In die gesamte Introsequenz wurden einige kurze BTS-Ansichten integriert: Law-
rence Fishburne macht Aufwirmiibungen, Stuntmen werden an Drihten auf Matten
geschleudert, Keanu Reeves schief8t mit einem Sturmgewehr. Diese Einstellungen sind
so kurz, dass sie nicht immer sofort als Produktionsansichten oder Filmausschnitte zu
erkennen sind. Filmausschnitte und BTS-Aufnahmen (sowie die Interviews) wurden
durch ein gleichbleibendes Bildformat vereinheitlicht, sodass die unterschiedlichen
Register formal schwer zu unterscheiden sind.* Eine Angleichung von Filmausschnit-
ten und BTS-Einstellungen wird auch durch andere Gestaltungsmittel verstirkt: Die
Einstellungsfolge wird durch einen gleichbleibenden Soundtrack zusammengehal-
ten; beide Bildregister vermitteln eine dhnliche Bewegungsdynamik. Quasi bruchlos
schliefRen Aufnahmen der Dreharbeiten an fertige Filmeinstellungen an. Das visuelle
Spektakel des einen Bereichs setzt sich unmittelbar im anderen fort.

In den nachfolgenden Szenen konnen BTS-Aufnahmen der Dreharbeiten deutlicher
von Ausschnitten aus THE MATRIX unterschieden werden. Im Anschluss an das Intro
wird etwa der Drehort Sydney in einigen Totalen eingefiihrt, die im Zeitraffer eine arbei-
tende Crew auf Hiuserdichern, auf der Strafie sowie beim Kulissenbau im Studio zei-
gen. Zwar fehlen auch hier kontextualisierende Informationen — die BTS-Ansichten wer-
den dhnlich schnell durcheinandergewiirfelt wie in der vorherigen Montagesequenz mit
zusitzlichen Filmausschnitten —, aber die Zuordnung zur Produktionswirklichkeit >hin-
ter den Kulissen« fillt leichter, weil das Making-of hierfiir bestimmte, ihrerseits extrem
konventionalisierte Markierungen einsetzt. Dazu zihlen Aufnahmen der Wachowskys
mit einem viewfinder, der Crew beim Aufbau verschiedener Studiokulissen, oder lang-
samer Probedurchliufe einer Einstellung, gefolgt von kurzen Nachbesprechungen und
Korrekturen. Diese Aktivititen ergeben ein festes Bildvokabular, das DVD- und Blu-ray-
Making-ofs immer wieder einsetzen.**

Mitgefilmte Standardsituationen vom Set kénnen relativ unkompliziert zu kleinen
Montageszenen zusammengestellt werden, die auch ohne erklirende Interviews aus-
kommen. Als Einstieg solcher Szenen, die etwa als Uberginge von einer zur nichsten
Interviewpassage eingesetzt werden, dienen meistens das Schlagen einer Filmklappe
und die Kommandos der First Assistant Directors, der Aufnahmeleiter*innen oder Re-
gisseur*innen vor Beginn eines Takes (»And... Action!«). Ebenso beenden ihre Schluss-
kommandos (»Cutl«) die kurze BTS-Einstellungsfolge. Nachfolgende Korrekturen der

33 MAKING THE MATRIX wurde im damals fernsehiblichen Bildformat von1.33:1 produziert, wofiir das
Breitwandseitenverhaltnis von THE MATRIX (eigentlich 2.39:1) an den Randern beschnitten werden
musste.

34 InFilmmarketinghandbiichern wird empfohlen, das Making-of-Team gezielt Aufnahmen von sol-
chen Produktionsmomenten drehen zu lassen: von Besprechungen zwischen Regisseur*innen und
ihren Kameraleuten, technischen Proben am Set, den Kameracrews beim Bedienen von Dollys und
Kranen, den Materialassistent*innen mit der Filmklappe usw. (Barnwell 2019, S.102—107).
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Schauspieler*innen oder Riicksprachen mit den Kameraleuten bieten Gelegenheit, zu
neuen Interviews oder neuen BTS-Einstellungen zu schneiden.

Die BTS-Szenen im umfangreichen Making-of SHOOTING PANIC ROOM (2004, Da-
vid Prior) zum gleichnamigen Film (2002, David Fincher) sind beispielsweise wesentlich
um solche verbalen Markierungen herum strukturiert. So dient ein Interview mit Jodie
Foster zur Chronologie der Dreharbeiten als Briicke zu Ansichten der Dreharbeiten auf
den Straflen New Yorks. Mitarbeiter*innen und Pressefotografen laufen auf einem Biir-
gersteig durcheinander, Fosters Interview wird wieder eingeblendet, dann wechselt das
Making-of erneut in die Strafienansicht. Aus dem Off ertont das Kommando einer Re-
gieassistentin, die Aufnahme beginnt, Schauspielerinnen und die Dolly-Kamera setzen
sich in Bewegung (TC 00:16:29-00:17:45). Schnitt: Fincher erklirt den Darstellerinnen,
dass sie immer auf Schulterhohe der anderen laufen miissen, um im Bild zu sein. Das
Team geht wieder auf Anfang (Schnitt), eine Materialassistentin schligt eine neue Klap-
pe. Die BTS-Szenen vom Studioset des New Yorker Wohnhauses, in dem ein Grof3teil der
Handlung von PANIC RooM spielt, werden dhnlich strukturiert: Fincher und sein Team
besprechen sich, Klappen werden geschlagen, der First Assistant Director Mike Topoo-
zian ruft Kommandos. Spielszenen beginnen, Fincher nimmt anschlieRend Korrekturen
vor, das Set wird fiir eine Wiederholung der Aufnahme neu eingerichtet.

BTS-Szenen wie in SHOOTING PANIC RooM lassen sich als Verdichtungen realer Ar-
beitsvorginge an einem Filmset verstehen. Das Making-of zieht Produktionstitigkeiten
aufeinige prignante und wiedererkennbare Momente zusammen. Andere Vorginge wie
langwierige Umbauten oder zusitzliche Tonaufnahmen werden ausgelassen oder giins-
tigstenfalls auf einige wenige Ansichten komprimiert. Hiufig verbleibt die Making-of-
Kamera gegeniiber den laufenden Dreharbeiten dabei in einer dhnlichen Position. In der
Regel wird sie so eingerichtet, dass sie einerseits den bespielten szenischen Raum vor
der eigentlichen Filmkamera im Bild hat, andererseits aber noch einen Teil der Filmcrew
und ihres Equipments mit einfingt. Die Kadrierung der Making-of-Kamera enthilt also
sowohl den champ, den die Kamera des Referenzfilms abdeckt, als auch einen Teil des
profilmischen hors-cadre. Im Bild des Making-of erscheint diese Aufienzone nun als vi-
sueller Rahmen aus Produktionspersonal und Filmtechnik um den spiteren innerfilmi-
schen Bildraum. Die Making-of-Kamera erfasst demnach nicht eine Frontalansicht der
Crew, indem sie etwa aus der Perspektive der Schauspieler*innen einen Blick zuriick auf
die Crew werfen wiirde. Eher entspricht ihr Bild einem gedachten >Zuriickweichen« der
Kamera, sodass an den Bildrandern nun das in die Kadrierung gerit, was zuvor sorgsam
aus dem Bildausschnitt fiir den Referenzfilm herausgehalten wurde. Ein solches Zuriick-
weichen findet manchmal sogar eine direkte bildliche Entsprechung, wenn die Making-
of-Kamera aus dem szenischen Raum herauszoomt, bis rechts und links die Crew und
ihr Equipment ins Bild kommen. Der zoom-out wird zur Zeigegeste:* Zuschauer*innen
werden offensiv daraufhingewiesen, wer und was hier — tberraschenderweise — alles im
Off des Referenzfilms anwesend war.

35 Damit potenziert das Making-of eine Funktion, die Adam O’Brien (2012) dem Zoom generell un-
terstellt. Ihm zufolge schreibt ein Zoom den profilmischen Moment der Dreharbeiten wieder in
einen Film ein. In der hier verwendeten Terminologie wiirde das bedeuten: Zooms evozieren per
se ein hors-cadre; das DVD-Making-of setzt diese Evokation deiktisch in seinem eigenen Bild um.
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Der beschriebene Aufbau vieler BTS-Ansichten im Making-of unterscheidet sich von
anderen Filmszenen, die ebenfalls einen Produktionsablauf an einem Filmset darstellen,
aber daraus eher eine visuelle Spiegelanordnung zwischen zwei Kameras konstruieren —
nimlich der Kamera im Bild und der unsichtbaren Kamera, die dieses Bild aufnimmt.
Eine bekannte Variante dieses Topos’ findet sich in der Eréffnungseinstellung von Jean-
Luc Godards LE MEPRIS (DIE VERACHTUNG, 1963): Eine Dolly-Kamera wird eine lange
Schienenstrecke entlang aus dem Bildhintergrund in den Bildvordergrund geschoben,
wo der Kameramann auf dem Dollywagen — Godards realer Kameramann Raoul Cou-
tard — das Objektiv seiner Kamera frontal in die Linse der Kamera schwenkt, die gerade
die Einstellung des Films real aufnimmt (Abb. 8).

Abb. 8: Die Kamera on-screen filmt die laufende Kamera off-screen in LE MEPRIS.

Quelle: LE MEPRIS, Blu-ray, Still.

Traditionell wird diese Szene als Ausdruck von filmischer Selbstbeobachtung gele-
sen. Ahnliche Spiegelszenen aus einer Kamera on-screen und der realen Kamera off-
screen tauchen auch in anderen Filmen des modernen Kinos auf: etwa in einer Zwi-
schensequenz in PERSONA (1966, Ingmar Bergman) oder in der Schlussszene von ME-
DIUM COOL (1968, Haskell Wexler). Bei Godard kann diese Bespiegelung auflerdem als
Betrachtung des Publikums durch den Film selbst gelesen werden. So schreibt Robert
Stam: »It is as if the apparatus itself were nodding at us, in a cinematographic equiva-
lent of Brechtian direct address to the audience« (1992, S. 59). Sulgi Lie (2012, S. 16-19)
interpretiert die Einstellung dagegen als filmgewordene Variation von Cavells Diktum,
dass sich eine Kamera beim Filmen gerade nicht selbst filmen kann. Denn der eigentli-
che, wirkliche Ursprungsort der Eréffnungseinstellung, die Coutard hinter der schweren
Kamera auf dem Dollywagen zeigt, bleibe eben doch unsichtbar.

Die BTS-Ansicht typischer DVD- und Blu-ray-Making-ofs funktioniert dagegen an-
ders. Die Making-of-Kamera wird gerade nicht so positioniert, dass sie frontal in die Lin-
se der verwendeten Filmkamera filmt. Im Gegenteil: Die Filmkamera und die Making-
of-Kamerawerden prinzipiell dhnlich ausgerichtet; die Making-of-Kamera befindet sich
nur in einer leicht vom Set weggeriickten Position. Deshalb produziert das Making-of
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viele visuelle Riickenansichten: Mit der laufenden Kamera blicken die Crewmitglieder
auf die laufende Szene, und mit ihnen blickt auch die Making-of-Kamera nach vorn.
Sie verlingert den Blickwinkel der eingesetzten Referenzfilmkamera also lediglich nach
hinten, sodass sie das Filmteam und das technische Gerit oft von hinten oder nur im
Anschnitt ins Bild bekommt (Abb. 9-10).

Abb. 9-10: Riickenansichten in SHOOTING PANIC ROOM. Referenzfilmkamera und Making-of-
Kamera filmen in eine dhnliche Richtung. Die Making-of-Kamera steht einige Meter vom szeni-
schen Raum entfernt, unmittelbar neben der Crew.

Quelle: SHOOTING PaNIC Room, DVD, Stills.

Die Behind-the-Scenes-Aufnahmen des Making-of lassen sich deshalb weniger als
Markierungen filmischer Selbstreflexivitit verstehen. Das Making-of erzeugt keine
Spiegelanordnungen mit zwei Kameras und verweist nicht auf seine eigene Gemacht-
heit. Es berichtet iiber die Entstehung des Referenzfilms, nicht iiber sich selbst.*® BTS-
Einstellungen vermitteln durch die Geste des Zuriickweichens und Inkludierens der
Crew und ihres Equipments eher ein Gefiihl des Mitverfolgens, des »Dabei-seins< oder
des >Daneben-Stehens«: ein Blick tiber die Schulter des Teams auf die eingerichtete
Szene, eine intime Nihe zur Einrichtung der Szene und zur Aufnahme des Bildes. Das
populire Making-of — oder wenigstens eines seiner zentralen visuellen Motive — steht
nicht so sehr in der Bildtradition filmischer Reflexivitit, wie von einigen Autor*innen
angenommen wird (Rombes 2009, S. 59-64, 69; Andrejevic 2017, S. 170).

Produktionsansichten vernahen

Wenn Ausschnitte des Referenzfilms, Interviews und Behind-the-Scenes-Ansichten in
den DVD-Making-ofs zusammengebracht werden, entsteht ein interessanter Kopp-
lungseftekt. Speziell die Filmausschnitte und die BTS-Aufnahmen stehen nicht einfach

36  Eine Abgrenzung des Making-of von Verfahren filmischer Selbstreflexivitat nimmt auch Flori-
an Krautkramer vor (2009, S.122—123). Krautkrimer argumentiert, dass erst der Zusammenfall
von Making-of-Segmenten und Film innerhalb eines Films als Selbstreflexion verstanden werden
kann. Siehe hierzu auch das folgende Kapitel.
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unverbunden nebeneinander, sondern werden durch die Montage in eine sinnhafte
Beziehung gesetzt. Beide Bildregister werden hiufig so aneinandergeklammert, als
wiirde die BTS-Aufnahme unmittelbar ins profilmische hors-cadre des eben gesehenen
Filmausschnitts springen. Dadurch entsteht ein charakteristisches Wechselspiel, das ich
anhand eines Beispiels ausfiihrlicher erliutern mochte, um daraus erste Konsequenzen
fiir ein dominantes Produktionsbild des DVD-Making-of abzuleiten.

Behind-the-Scenes-Aufnahmen und Referenzfilmausschnitte werden im DVD-Ma-
king-of durch formelhafte Schnittmuster aufeinander bezogen. Dazu gehért insbeson-
dere die Paarung aus Schuss und Gegenschuss. CREATING A.I. kann drei typische Va-
rianten dieser Paarung veranschaulichen. Das von Laurent Bouzereau®” verantwortete,
formal sehr klassische Making-of zu Steven Spielbergs Film (2001) basiert im Wesentli-
chen auf Interviews mit Spielberg sowie Stanley Kubricks Nachlassverwalter Jan Harlan,
der von der Ubergabe des Projektes an Spielberg berichtet. Produktionsbeteiligte beteu-
ern, wie verantwortungsbewusst der geplante Kubrick-Film umgesetzt wurde. Spielberg
behauptet, dass Kubrick den Stoff schon zu Lebzeiten eigentlich fiir eine gute Spielberg-
Geschichte gehalten hitte.

Bouzereau nutzt die Interviewszenen immer wieder, um zu kurzen BTS-Ansichten
zu schneiden. So auch bei einem Interview mit der Produzentin Bonnie Curtis: Nach ei-
nem Schnitt steht sie mit Kopfhorern am Set der »Flesh Fair«. Hinter ihr sind Kulissen
fiir die Filmszene zu sehen, in der ausrangierte Roboter in brutalen Schaukimpfen ge-
geneinander antreten. Curtis blickt gespannt nach links ins Off, mutmafRlich auf einen
Vorschaumonitor. Im Off ertdnt das scharfe Knattern einer Kettensige. Uber diesen Ton
>springt« das Making-of in einen Ausschnitt der fertigen Szene: Ein Roboter auf einem
Motorrad zerteilt einen Kontrahenten mit einer elektrischen Sige, die diegetische Zu-
schauer*innenmenge johlt. Es folgt wieder eine BTS-Ansicht, dieses Mal von Spielberg,
der den Take zufrieden beendet: »We gotit, cut.« Zoom-out, links ist nun der Vorschaumo-
nitor im Bild zu sehen, daneben Spielberg im Kreis seines Teams (TC 00:05:24-00:05:34;
Abb. 11-13).

Die kurze Szene ist so geschnitten, dass sie suggeriert, Spielberg und sein Team hit-
ten hier genau die zwei Einstellungen gedreht, die im Filmausschnitt zu sehen waren.
Die eigentlichen BTS-Aufnahmen von Curtis und Spielberg am Set liefern dafiir bei ge-
nauem Hinsehen keinen direkten Beleg. Hypothetisch hitte auch etwas ganz anderes
gefilmt werden konnen; zudem enthilt der Filmausschnitt zwei, nicht eine Einstellung —
fiir den reaction shot der diegetischen Zuschauer*innen wire ein neues Kamera-Setup no-
tig gewesen. Es ist erst die Montage des Making-of, die die Aufnahmen vom Set sinnhaft
mit dem Filmausschnitt verbindet. Sie impliziert, Curtis und Spielberg wiirden am Set
das sehen, was die spiteren Filmzuschauer*innen in den eingefiigten Filmausschnitten
sehen konnten - also mitnichten eine Videoausspiegelung, sondern die fertig bearbei-
tete, mit visuellen Effekten versehene Filmszene.

37  Bouzereau, einer der wenigen namentlich bekannten DVD-Produzenten, gilt als Haus-und-Hof-
Making-of-Regisseur von Steven Spielberg, Brian de Palma und Roman Polanski (Moerk 2005).
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Abb. 11-13: Einstellungsfolge aus CREATING A.1.: Curtis am Set der »Flesh Fair« (links), Wechsel
in Einstellungen der fertigen Filmszene (Mitte, mit anderem Seitenverhdlinis), danach Spielberg

am Vorschaumonitor (rechts).

Quelle: CREATING A.1., DVD, Stills.

Ahnlich funktioniert auch eine zweite Form der Verkniipfung, bei der die beiden Re-
gister Filmausschnitt und BTS-Ansicht wieder in eine Schuss-Gegenschuss-Paarung ge-
bracht werden. Direkt nach der Szene am Vorschaumonitor pripariert Special Effects
Supervisor Michael Lantieri am »Flesh-Fair«-Set eine Dummy-Puppe vor der Miindung
einer Kanone. Wieder wird tiber diese BTS-Ansicht die Tonspur einer Filmszene einge-
blendet (ein Countdown) und in die Einstellung im Film gewechselt, in der ein Robo-
ter — fir diese Einstellung noch von einem realen Schauspieler verkorpert — unsanft in
das Kanonenrohr gestopft wird. Die Kanone wird abgefeuert (BTS-Ansicht), der Robo-
ter wird durch einen Feuerreifen geschossen (Filmausschnitt), der Dummy fliegt an ei-
ner Drahtaufhingung durch den Reifen und wird gelscht (BTS-Ansicht) (TC 00:08:43-
00:08:54). Dokumentarische Aufnahmen vom Team am Set umrahmen hier nicht linger
einen durchlaufenden Filmausschnitt. Stattdessen wird mehrmals zwischen Filmaus-
schnitten und nur geringfiigig davon abweichenden BTS-Ansichten (anderes Seitenver-
hiltnis, Filmtechnik und Crew an den Rindern mit im Bild) hin- und hergewechselt, oh-
ne den Bewegungsablauf des abgefeuerten Roboters substanziell zu unterbrechen.

Konstante Bewegungsabliufe im Bild spielen auch fiir eine dritte Verkniipfung ei-
ne Rolle, die nun wieder als einfache Paarung auftritt. Noch in der Making-of-Monta-
gesequenz des Kanonenschusses wird nach einer weiteren Ansage von Spielberg hinter
seinem Monitor (»Action!«) zu einer klassischen BTS-Riickenansicht geschnitten. Darin
lduft ein Kameramann mit Steadicam vorn im Bild auf den Schauspieler Haley Joel Os-
ment zu. Per Uberblendung wechselt das Making-of zur Heranfahrt in der fertigen Sze-
ne, als wire das Bild von der Making-of-Kamera einige Meter nach vorn in die Aufnahme
der Steadicam gesprungen (TC 00:08:55-00:09:02).

CREATING A.l. prisentiert damit drei Varianten einer Kombination von Referenz-
filmausschnitt und BTS-Ansicht: erstens die Einrahmung von Filmausschnitten durch
BTS-Einstellungen, die (scheinbar) das Umfeld der profilmischen Dreharbeiten zeigen;
zweitens einen Wechselschnitt aus Filmszene und passenden BTS-Ansichten; drittens
die Uberblendung aus einer Ansicht der Dreharbeiten (hier als typische Riickenansicht)
in die fertige Einstellung im Film. Es sind solche Kopplungen, die relativ unspezifische
Aufnahmen der Dreharbeiten plotzlich konkret machen. Die Verkniipfung weist sie als
Off entsprechender Filmszenen aus. Das Making-of zeigt BTS-Aufnahmen als hors-cad-



2. Produktion als Riickseite

re eines Referenzfilmausschnitts, unabhingig davon, ob es sich tatsichlich um Bilder
aus dem Off der konkreten Szene handelt.

Solche Juxtapositionen sind typisch fiir DVD-Making-ofs. Sie kommen sowohl
im Typ-A-Schema als auch in der chronologischen Produktionserzihlung nach dem
Typ-B-Schema zum Einsatz. Ich méchte vorschlagen, dieses Verkoppeln von Filmaus-
schnitt und BTS-Ansicht als spezielle Form einer filmischen Suture zu verstehen. Dieser
urspriinglich aus der Psychoanalyse importierte Begriff und seine filmtheoretische
Diskussion sind aus zwei Griinden fir das Making-of aufschlussreich: Erstens entwi-
ckelt die Suture-Diskussion eine eigene Perspektive auf die abwesende Ursache des
Filmbildes — noch ohne direkten Bezug auf den Begriff des hors-cadre, aber in einem
dhnlichen Theorieumfeld. Zweitens — und das wire ein wesentlicher Unterschied zur
hors-cadre-Diskussion — untersucht sie, wie sich diese Abwesenheit durch konkrete,
formalisthetische Verfahren wieder in den Film eintrigt.

Das Suture-Konzept geht auf eine Aufsatzserie des Filmkritikers Jean-Pierre Oudart
(1977/78) in den Cahiers du cinéma zwischen 1969 und 1971 zuriick. Oudart adaptiert mit
dem Begriff des »Vernihens« ein Konzept der Lacar’schen Psychoanalyse. Er beruft sich
dabei aufden Lacan-Schiiler Jacques-Alain Miller, der mit dem Begriff Suture die prekire
Stellung des Subjekts in einer sprachlichen Signifikantenkette beschreiben wollte — vor
dem Hintergrund, dass eine solche Kette, nach Lacan, immer neue Signifikanten an ei-
ne stindige, urspriingliche Abwesenheit anfiigt (Cubitt 2014a, S. 454—455). Oudart iiber-
trigt dieses Modell auf die Rezeptionssituation im Kino. Auch im (Kino)Film identifiziert
er etwas Abwesendes, und zwar jenseits des gerade sichtbaren Bildausschnitts. Diese Ab-
wesenheit werde von den Zuschauer*innen als solche auch registriert und prinzipiell als
personale Abwesenheit aufgefasst. Fiir Oudart ist das Abwesende deshalb eine persona-
lisierte Enunziationsinstanz, die die Bewegtbilder auf der Leinwand hervorbringt. Als
leere Nullstelle schiebt sie die Verkettung filmischer Signifikanten an.*®

Entsprechend seines psychoanalytischen Vokabulars muss Oudart davon ausgehen,
dass die Zuschauer*innen die Abwesenheit der Enunziationsinstanz als strenden Man-
gel empfinden. Der Film kénne diese Unvollstindigkeit aber niherungsweise kompen-
sieren: Er besetze, argumentiert Oudart (1977/78, S. 37), das eigentlich unsichtbare Feld
der Enunziationsinstanz fortwihrend mit einem neuen Bild, d.h. mit neuen sichtbaren
Dingen und Figuren. Dies geschehe etwa dann, wenn eine Einstellung das eben noch
unsichtbare hors-champ der vorherigen Einstellung als weiteren Bereich der innerfilmi-
schen Erzahlwelt prasentiert. sVerniht<wird fir Oudart hier zweierlei: zum einen der fil-
mische Diskurs selbst, der nun, insbesondere durch Schuss-Gegenschuss-Abfolgen, um
eine Zone des >Imaginirenc<erginzt wird (ebd., S. 43); zum anderen der Film und sein Pu-
blikum, das im Rezeptionsvollzug in die Funktion eines kinematografischen »Subjekts«
einriickt (ebd., S. 38).

Im Anschluss an Oudart wurde das Suture-Konzept kontrovers diskutiert.*® Ein Pro-
blem in der Rezeption des Begriffs besteht in der tendenziell missverstindlichen Ver-
wendung des Schuss-Gegenschuss-Modells. Oudart identifiziert das Verfahren teilwei-

38  Zurleeren Stelle in einer Signifikantenkette siehe pragnant Deleuze (1992 [1969]).
39  Fir eine kritische Weiterentwicklung sowie eine polemische Zuriickweisung des Suture-Konzepts
siehe Dayan (1974) und Rothman (1975).
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se mit einer subjektiven Point-of-View-Einstellung aus der Perspektive einer Figur. Er
erwihnt anhand von Robert Bressons PROCES DE JEANNE D’ARC (DER PROZEIZ DER JEAN-
NE D’ARC, 1961) aber auch Schuss-Gegenschuss-Konstellationen, die nicht das direkte
Blickfeld einer frontal gefilmten Figur, sondern Figuren in Schrigansichten zeigen (ebd.,
S. 45).

Stephen Heath (1977/78, S. 48-76) pladiert dafiir, von solchen konkreten Fillen zu
abstrahieren und Suture eher als allgemeine Beziehung zwischen Film und Zuschau-
er*innen zu verstehen. Dagegen nimmt Kaja Silverman (1983, S. 201-202) eine explizite
Rickfithrung des Suture-Begriffs an formaldsthetische Operationen vor, wenn sie eine
Suture im Rahmen der Schuss-Gegenschuss-Formel und der sogenannten 180°-Regel er-
ortert. Erneute konzeptuelle Unklarheit entsteht aber dadurch, dass sie die 180°-Regel
sachlich nicht korrekt wiedergibt.*® Anders, als es Silverman darstellt, zeigt der Gegen-
schuss im klassischen Hollywoodfilm nicht exakt den Raumausschnitt, in dem die Ka-
mera postiert war, die die vorhergehende Einstellung gefilmt hatte. Strenggenommen
filmt die zweite, nachfolgende Kamera genau seitlich an diesem Raumausschnitt vor-
bei (Bordwell/Thompson/Smith 2020, S. 231-233). Es ist also nicht immer klar, welche
Kamerapositionen und Schnittmuster konkret mit dem Suture-Konzept zusammenge-
dacht werden.

Produktive Anschlussstellen der Suture-Debatte fir das Making-of zeichnen sich
dagegen dort ab, wo Autor*innen konkret auf den Bereich der technisch-apparativen
Produktion des Films zu sprechen kommen. Ein solcher Subtext ist schon bei Oudart
angelegt. Er spricht von der »vierten Seite« (1977/78, S. 36) im Diesseits des Filmbildes
und identifiziert sie mit dem »Bereich der Kamera« (ebd., S. 41), wenn er das Feld des
Abwesenden in einer filmischen Signifikantenkette niher zu bestimmen versucht.*
Noch deutlicher wird das Suture-Konzept an Theorien des hors-cadre bei Silverman
anschlussfihig. Sie beschreibt den »Ursprung des [filmischen] Diskurses« einerseits
als Feld des »Symbolischen« (1983, S. 197), andererseits aber auch als einen spezifisch-
technologischen, apparativen Ort. Eine wesentliche Instanz des Abwesenden sind nach
ihrem Suture-Verstindnis die »unseen apparatuses of enunciation« (ebd., S. 205), denn
die Zuschauer*innen wiirden durch die Suture ein Verhiltnis mit einer imaginiren
Reprisentation, nicht mit dem »Apparat« aufbauen (ebd., S. 216). Auch die Produktion/

40 InSilvermans Darstellung separiert die 180°-Regel einen profilmischen Raum durch eine gedachte
Trennlinie. Im Schuss-CGegenschuss-Verfahren wiirde die erste Einstellung eine Seite dieser Linie,
d.h. einen Raumumfang von 180° zeigen, die zweite Einstellung wiederum die anderen 180° auf
der anderen Seite. Die Kamera, die Einstellung 1 aufnimmt, wére also im 180°-Raum von Einstel-
lung 2 verortet (und umgekehrt). Die Kadrierung in einer Schuss-Gegenschuss-Formation wiirde
demnach stets den Bereich zeigen, in dem sich in der vorherigen Einstellung die Kamera befun-
den haben muss. Diese Darstellung der180°-Regel ist aber nicht korrekt. Tatsachlich sieht die 180°-
Regel im Continuity-System vor, dass sich alle denkbaren Kamerapositionen immer nur auf einer
Seite der Achse befinden, um einen kohdrenten Raumeindruck zu gewéhrleisten.

41 Lie (2012, S. 48-59) arbeitet in einem ausfiihrlichen Kommentar die Nahe des Suture-Begriffs zu
Cavells Kamera heraus, die in ihrem eigenen Bild abwesend bleibt. Sprachbilder des geisterhaft
Abwesenden und des Phantomhaften, die Lie bei Oudart beobachtet, durchziehen auch Bonitzers
Schriften — gerade, wenn er sich zum technischen Off der Filmherstellung als der»anderen Szene«
des Films dufdert.
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Rezeption-Unterscheidung wird von ihr zur Kliarung spezifisch filmischer Subjektposi-
tionen mobilisiert: Im Film sei das enunziative »sprechende Subjekt« auf der Seite der
»Produktion« aktiv; das »gesprochene Subjekt, also die durch den Film hervorgebrachte
Subjektposition, sei dagegen auf der Seite der »Konsumption« situiert (ebd., S. 198).
Zwei Dinge konnen aus der Zusammenfithrung der Suture-Konzepte mit dem hors-
cadre gewonnen werden. Erstens macht das Suture-Konzept darauf aufmerksam, dass
sich das Verhiltnis von Film und Auflen in konkrete formalisthetische Verfahren iiber-
setzt. Dem sichtbaren Innenbereich von filmischen Bildern steht nicht einfach ein sta-
tisches, unzugingliches Aulen gegeniiber. Ein Film vermag es durchaus, dieses Auflen
isthetisch zu modellieren.** Er kann die Beziehung seiner Bilder zu diesem Auf3en selbst
zum Gegenstand machen, etwa, indem er dieses Auflen im Bild evoziert, oder, indem er
aus dem Bild heraus bestimmte Verkniipfungen zu diesem Aufen entwickelt. Die Mog-
lichkeit solcher Verkniipfungen kommt in Theorien des hors-cadre kaum zur Sprache,
weil sie eher die fundamentale Abschirmung und Abwesenheit des hors-cadre betonen.
Das hors-cadre wiederum kann den Suture-Begriff — das wire der zweite Punkt —
um seinen psychoanalytischen Ballast erleichtern. Der Suture-Begriff bei Oudart fuft
noch auf einer Mangelerzihlung: Film sei per se unvollstindig, seine Zuschauer*innen
wiirden daher ein Begehren nach einer gleichsam urspriinglichen wie unerreichbaren
Einheit entwickeln (Silverman 1983, S. 212—213). Konzepte des hors-cadre identifizieren
zwar ebenfalls eine unzugingliche Auflenstelle des Films, leiten sie aber nicht aus den
stindig aufgeschobenen Leerstellen einer Signifikantenkette ab. Etwas aufierhalb des
sichtbaren Bewegtbildes ist auch beim hors-cadre abwesend, doch diese Abwesenheit
ist kein psychopathologisches Problem, das durch irgendein Ersatzstiick kompensiert
werden miisste (ein Ersatzstiick, das dann als solches immer schon defizitir wire).
Insgesamt kann mithilfe der Suture-Theorie also auf mogliche Verfahren der Ver-
kniipfung zwischen filmischen Bildern und einem hors-cadre hingewiesen werden,
ohne dafiir notwendigerweise alle psychoanalytischen Implikationen der Suture-Theo-
rie zu iibernehmen. Damit kann auch priziser beschrieben werden, welche konkreten
Effekte sich in der Wechselschnittmontage des DVD-Making-of CREATING A.I. einstel-
len. Die oben beschriebenen Beispielszenen zielen in der Summe nicht darauf ab, einen
kohirenten, potenziell diegetischen Raumeindruck aufzubauen. Sie sind keineswegs
darum bemiiht, den Platz einer stets abwesenden Enunziationsinstanz in ein filmi-
sches Imaginires umzucodieren. Im Gegenteil: Filmausschnitte werden fortwihrend
mit Ansichten filmischer Herstellungsvorginge verbunden, als wiirde, wie bei einem
Pingpongspiel, permanent zwischen der innerfilmischen Fiktion und dem »Bereich der
Kamera« (Oudart) hin- und hergesprungen. Eine Suture, die eine starke Einbindung
der Zuschauer*innen in eine filmische Fiktion bewirken soll, indem die Abfolge der
Bewegtbilder so weit wie moglich vereinheitlicht wird, findet in dieser Montage nicht
statt. An die Stelle einer imaginiren filmischen »consistency« (Heath 1977/78, S. 64, Herv.
i. O.) tritt vielmehr ein stindiges Changieren zwischen ontologisch unterschiedlichen
Bildregistern.
Die Metapher des Vernihens wird deshalb in anderer Hinsicht produktiv fiir das
DVD-Making-of, nimlich als Begriff fiir das stindige Hin- und Herspringen zwischen

42 Siehe in diesem Sinne auch Fahle (2015, S.134).
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Filmausschnitten und Behind-the-Scenes-Aufnahmen. Die erste Beispielszene aus
CREATING A.L zeigt, wie dieser Wechsel in einigen Fillen buchstiblich als Schuss-Ge-
genschuss-Figur funktioniert. Dabei ist unerheblich, welches Bildregister als >Schuss«
(= Einstellung 1) und welches als >Gegenschuss« (= Einstellung 2) aufgefasst wird. Die
BTS-Aufnahme ist die komplementire Einstellung, die anstelle eines weiteren Illusions-
raums die Ansicht eines profilmischen Herstellungsraums erdftnet. In Verbindung mit
einem Filmausschnitt wird diese Ansicht als hors-cadre des Filmausschnitts markiert.
Wenn in CREATING A.L. etwa von einem Referenzfilmausschnitt — der Roboterjunge
David (Osment) erblickt den Escort-Androiden Gigolo Joe (Jude Law) durch eine Wa-
genfensterscheibe im nichtlichen Treiben einer futuristischen Stadt - in eine BTS-
Ansicht geschnitten wird, die Law inmitten der Kompars*innenmenge und Requisiten-
bauten im Studio zeigt (TC 00:09:12-00:09:18), liefert das Making-of die BTS-Ansicht als
entsprechendes Gegenstiick zum Ausschnitt des Referenzfilms. Treffender als die Be-
zeichnung >Gegenschuss« wire deshalb eigentlich die englische Terminologie. Die BTS-
Ansicht fungiert als reverse shot — nicht (nur), weil das Making-of eine Einstellung des
Raumes schrig neben der realen Referenzfilmkamera liefern wiirde, sondern auch, weil
das Geschehen in der BTS-Aufnahme als reverse, d.h. als Kehr- oder Riickseite des Film-
ausschnitts, ausgegeben wird. Der Bereich der realen Filmproduktion wird im DVD-
Making-of demnach immer wieder als Riickseite des entsprechenden Referenzfilms in-
szeniert. Eine Suture findet im DVD-Making-of immer wieder zwischen Ausschnitten
des Referenzfilms und seiner Produktion statt, die dann in die Funktion des reverse shots,
der Kehr- oder Riickseite einriickt.

Der Begriff der >Riickseite des Bildes<ist in der Filmtheorie durchaus geliufig, wird
aber unterschiedlich gebraucht. Eine frithe Formulierung findet sich bei Jean-Luc Go-
dard, der in einem Interview von seinem Bediirfnis spricht, soweit ins Bild »einzudrin-
geng, bis er gewissermafien dessen »Riickseite« sieht.* Etwas anders verwendet Fran-
¢ois Niney (2012, S. 149-151) den Begriff, wenn er beschreibt, dass einige Dokumentarfil-
me auf »Riickseiten« ihrer Bilder hinweisen, um die eigene Montage fiir Widerspriiche
und Mehrdeutigkeiten offen zu halten. Auch Gilles Deleuze (1997b [1985], S. 107, 339) be-
nutzt den Ausdruck; zum einen, um auf ékonomische Infrastrukturen >hinter den Bil-
dern<zu verweisen,* zum anderen, um einen Unterschied zwischen dem kinematogra-
fischen Bild und dem elektronischen Videobild deutlich zu machen. Diese »neuen Bil-
der« wiirden nicht mehr zwischen innen und aufSen, sondern eher zwischen »Vordersei-
ten« und »Riickseiten« differenzieren. Zuletzt spielt auch Bonitzer in seiner Herleitung
des hors-cadre (bzw. der hors-scéne) mit der Riickseiten-Semantik, wenn er Bazins For-
mulierung vom Film als »robe sans couture de la réalité, also als »nahtloses Kleid der
Realitit«, aufgreift. Eben dieses Kleid hitte, nach Bonitzer, sehr wohl reale Kehrseiten,
die durch ihre strategische Unterschlagung den gleichmifigen Kontinuititseindruck
tiberhaupt erst herstellen.

43 Dazu Godard selbst im Wortlaut: »What | wanted was to get inside the image, because most
movies are made outside the image. [..] In most films, you're kept on the outside, outside the
image. | wanted to see the back of the image, what I looked like from behind, as if you were in
the back of the screen, not in front of it« (Bontemps et al. 1968/69, S. 32, Herv. i. 0.).

44 Fureine dhnliche Begriffsverwendung siehe Pantenburg (2010, S.100).
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Wenn hier von metaphorischen Riickseiten die Rede ist, meint der Begriff vor allem
die Art und Weise, wie Produktion und Referenzfilm durch das DVD-Making-of in ein
spezifisches Verhiltnis zueinander gebracht werden. Produktion wird im DVD-Making-
of immer wieder als Riickseite der Referenzfilmausschnitte ausgegeben. Produktions-
vorginge in Behind-the-Scenes-Aufnahmen werden so neben Referenzfilmausschnitte
montiert, dass sie wie logische Gegenstiicke oder Kehrseiten dieser Referenzfilmaus-
schnitte wirken. Der Wechselschnitt wird damit zu einer charakteristischen »Klappope-
ration« (Siegert 2010, S. 162)* des Making-of, die es ihm gestattet, fortwihrend zwischen
zwel Bereichen, nimlich zwischen einem >Innen«< des Films und einem >Aufenc« seiner
realen Produktionsabliufe hin- und herzuspringen. Handlungsabliufe an einem Set und
die dabei entstehenden Bilder gehdren gemif3 dieser Rhetorik unmittelbar zusammen.

Die schnellen Wechsel zwischen Filmausschnitten und BTS-Aufnahmen haben aber
auch Auswirkungen auf die Raum- und Zeitverhiltnisse, die das hors-cadre der Film-
ausschnitte mit sich fithrt. Quaresima (2008, S. 150) spekuliert in seinen Ausfithrungen
zum DVD-Making-of, dass Dreharbeiten fiir spontane Passant*innen deshalb so faszi-
nierend sind, weil ihr Ergebnis, das Filmbild, erstens nicht unmittelbar einsehbar ist,
und sie als Abliufe zweitens nicht fiir sich selbst stehen, sondern am Ende etwas An-
deres — namlich das Filmbild - ergeben. Wer zufillig Gelegenheit bekommt, laufende
Dreharbeiten zu beobachten, sieht nicht den entstehenden Film. Produktion und Re-
zeption des Films klaffen zeitlich auseinander. Die Schuss-Gegenschuss-Montage des
DVD-Making-of erméglicht es dagegen, Film und Dreharbeiten quasi gleichzeitig zu er-
leben — wenn auch nur portionsweise. Die BTS-Ansicht erweitert den Film nicht nur um
seinen eigenen Produktionsraum, indem sie Bereiche des hors-cadre mit ins Bild gera-
ten ldsst. Vielmehr stellt sie auch in Verbindung mit den Filmausschnitten eine Art Pseu-
do-Gleichzeitigkeit von Film und Produktion her. Diese kiinstliche Simultanitit wird in
CREATING A.I greifbar, wenn von einer Aufnahme der Produzentin am Set organisch
in einen Filmausschnitt gesprungen wird — als wiirde sich das, was im Filmausschnitt
zu sehen ist, genau zur selben Zeit am Set ereignen —, um danach wieder zur Ansicht
des Sets zu wechseln. Auch wenn die Suture aus Produktionsansicht und Filmausschnitt
keinen imaginiren Realititseindruck erzeugt, findet hier also doch eine Art Kohirenz-
bildung statt. Die Montage des Making-of alterniert zwischen zwei eigentlich grund-
verschiedenen Bildregistern, suggeriert in ihren Verkniipfungen aber ein problemloses,
raumliches und zeitliches Hiniiberwechseln in den jeweils anderen Bereich.

45  Siegert beschreibt mit diesem Ausdruck eine besondere Vorrichtung in der Pariser Wohnung Mar-
cel Duchamps: eine Tiir mit gleich zwei Zargen, die im 90°-Winkel zueinander liegen. Sobald die
Tur einen Raum schlieft, steht der andere offen, und umgekehrt. Dieses Arrangement wurde als
doppelte Skizze in einer Kunstzeitschrift abgedruckt, aber so, dass der Tireffekt nur durch einen
Vergleich zwischen einer Vorder- und einer Riickseite deutlich wurde.
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Exkurs 1: Making-of, ca. 1950-1960

Das Hin- und Herwechseln zwischen Filmausschnitten und Behind-the-Scenes-Auf-
nahmen ist ein zentrales Merkmal des DVD-Making-of und seiner unmittelbaren,
televisuellen Vorliufer. Frithere Formen des Making-of waren dagegen nicht so stark
iber ein crosscutting strukturiert. Sie konzentrierten sich stirker auf Ansichten der
Dreharbeiten, der Ateliers und der iibrigen Abteilungen eines Filmstudios, ohne sie mit
Ausschnitten des fertigen Films zu verschalten. Eine dokumentarische Begleitung von
Filmproduktionen fand vor der Ara des Fernseh-Making-of vor allem in zwei populiren
Genres statt: in Wochenschauen sowie in Lehr- und Unterrichtsfilmen.

In den 1950er-Jahren berichteten Wochenschauen regelmifiig von Filmpremieren,
Festivals, 6ffentlichen Star-Auftritten, Studiobesuchen von Politiker*innen und Promi-
nenten, internationalen Koproduktionen und aktuell laufenden Dreharbeiten. Entspre-
chende Beitrige lassen sich unter anderem in den britischen Pathé News, in den franzé-
sischen Gaumont Actualités, in der Welt im Bild (BRD) und im Augenzeugen (DDR) nachwei-
sen. Wie fir Wochenschauen typisch, werden die kurzen Sequenzen jeweils von einem
minnlichen Sprecher kommentiert. O-Téne oder Interviews vom Drehort sind selten,
dafiir gibt es eine durchgehende Musikbegleitung.*® Die Sprecher liefern Basisinforma-
tionen zum geplanten Film, den beteiligten Schauspieler*innen, einer etwaigen Roman-
oder Bithnenvorlage und teilweise auch zum (in der Regel minnlichen) Regisseur. Dabei
stellen sie weniger die Singularitit des Films heraus, sondern nehmen das Projekt je-
weils zum Anlass, den Zuschauer*innen einen verallgemeinernden Einblick hinter die
Kulissen eines modernen Filmstudios zu geben. Ein besonderes Augenmerk gilt dem
filmtechnischen Illusionsvermégen, das gegeniiber den natiirlichen Gegebenheiten als
klar itberlegen herausgestellt wird. Dies wird besonders in der Filmberichterstattung des
DDR-Magazins DER AUGENZEUGE" betont. So weifd ein Sprecher in Ausgabe 5 aus dem
Jahr 1963* iber die Dreharbeiten der sowjetisch-ostdeutschen Koproduktion SIE ZOGEN
NACH OSTEN (1965, Otar Koberidse) zu berichten: »Auch die echteste russische Kilte kann
keinen kiinstlichen Schneesturm ersetzen« (TC 00:04:40-00:05:25).

Ein vergleichbarer Technikdiskurs durchzieht Filme iiber Filmproduktion, die zur
selben Zeit als Unterrichtsmaterialien gedreht und vertrieben wurden. Ein weiteres
Beispiel aus der DDR, produziert von der DEFA, ist der dreizehnminiitige Farbfilm Es
IST KEIN GEHEIMNIS! KUNSTSTOFFE IM DEKORATIONSBAU™ (1958, 0. A.). Zu sehen sind
(minnliche) Handwerker und Filmarchitekten bei der Planung und Errichtung histori-
scher Kulissenbauten. Die Herstellung solcher Kulissen ist aufwendige Handwerksar-
beit, die, so die Rhetorik des Films, mit modernen Planungs- und Produktionsverfahren
optimiert werden kann. Die Losung sind Kunststoffe, mit denen Bausubstanzen wie
Holz und Stein imitiert und einzelne Bauteile modular vorproduziert werden konnen.
Die kostengiinstige Serienfertigung wird am Ende auch fiir auflerfilmische Anwen-
dungsbereiche empfohlen — etwa als Losung des realen Rohstoffmangels und der
Wohnungsknappheit in der DDR.

Der Fokus auf den Bau von Kulissen und weitere handwerkliche, technische oder me-
chanische Arbeitsvorginge kennzeichnet auch Unterrichtsfilme zu Filmproduktion au-

46  Zur Asthetik der Wochenschau siehe die Beitrage in Chambers/)6nsson/Vande Winkel (2018).
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Berhalb der DDR. In DERRIERE LE DECOR* (1960), entstanden unter der Regie von Jean
Mitry, werden anhand seines eigenen Films ENIGME AUX FOLIES-BERGERE (1959) unter
anderem der Aufbau einer Café-Kulisse im Studio, die Arbeiten im Schnittraum und im
Kopierwerk begleitet. Ein Sprecher erklirt die Vorginge vergleichsweise niichtern, ohne
einzelne Gewerke, Schauspiel oder Regie gesondert herauszugreifen. Mitry verfolgt er-
kennbar einen pidagogischen Anspruch: Das Publikum soll lernen, wie ein Film um 1960
typischerweise entsteht. Ahnlich verfahren auch die Unterrichtsfilme iiber Filmherstel-
lung des westdeutschen »Instituts fiir Film und Bild in Wissenschaft und Unterricht«.*

Die Betonung handwerklicher Arbeit und der pidagogische Anspruch der Fil-
me riickt die Wochenschau- und Lehrfilm-Making-ofs in die Nihe eines Genres, das
Salomé Aguilera Skvirsky (2020) als process film bezeichnet. Sie beobachtet in entspre-
chenden Filmen eine charakteristische narrative Syntax, nimlich die Darstellung eines
Herstellungsvorgangs, bei dem die Zuschauer*innen Schritt fiir Schritt die Entstehung
eines (Industrie)Produkts oder die geschickte Ausfithrung einer handwerklichen Titig-
keit nachvollziehen kénnen.*® Wochenschau- und Lehrfilm-Making-ofs teilen mit den
Filmen des process genre den Versuch, ihrem Publikum die idealtypische Perspektive von
Handwerker*innen zu vermitteln, welche die Anfertigung eines Objekts von Anfang
bis Ende iiberblicken kénnen (ebd., S.135-136). Im Unterschied zu den Filmen des
process genre sind die Making-ofs jedoch nicht um eine »prozessuale Reprisentation«
im engeren Sinne bemiiht. Sie zeigen verschiedene (handwerkliche) Arbeitsbereiche
innerhalb eines Filmstudios, aber zerlegen den Herstellungsvorgang kaum in sukzessive
Arbeitsschritte, wodurch das process genre nach Skvirsky (ebd., S. 16-17) hiufig an eine
How-to-Anleitung erinnert. Zwar gibt es Lehrfilm-Making-ofs, die als Anleitung fir
Amateur-Filmer*innen verstanden werden wollen;* und es gibt historische Making-
ofs, die anhand von bestimmten Studioabteilungen die Abfolge einzelner Arbeitsschritte
nacherzihlen.*® Es dominieren aber raffende, zusammenfassende Darstellungen von
Filmproduktion. Dabei fallen zwei emblematische Einstellungsformen ins Auge, die
wesentlich das allgemeine Bild von Filmproduktion in dieser Zeit bestimmen.

Eine erste, typische Einstellung ist die aufsichtige Totale des Studios. Die Kamera
filmt aus einer erhohten Position unter der Studiodecke und blickt auf das geschiftige
Treiben am Set herab. Zuweilen wird direkt von den Traversen und Studioscheinwer-
fern auf das Set herabgeschwenkt — so etwa im halbstiindigen Fernsehdokumentarfilm
THE MAKING OF AUSTERLITZ" (1959, Jean Guillon), um die Tageslichtscheinwerfer in
einem riesigen, zum Studio umfunktionierten Ausstellungspavillon ansprechend in
Szene zu setzen. Die Kamera liefert in solchen Beispielen einen uniibersichtlichen
Gesamteindruck. Dreharbeiten gleichen einem chaotischen Wimmelbild, in dem die
Mitarbeiter*innen nur als geschiftiges Kollektiv, kaum als Individuen in Erscheinung

47  Soetwain HAUS IM HAUS* (1952, Louis Agotay, zum Bau eines Tonfilmstudios) oder in HEIBE PROBE
IN STUDIO 1¥ (1963, Walter Koch).

48  Fur den Hinweis auf Skvirskys Studie danke ich Theodor Frisorger.

49  Etwa YOUR MoviE CAMERA AND How To USE IT (1948, Paul Burnford).

50 So etwa in PARIS CINEMA oU LES COuLISSES DU CINEMA* (1929, Pierre Chenal). Im Unterschied zu
den eher statischen Darstellungen einzelner Abteilungen in den Studiotour-Filmen der 1920er-
Jahre wird hier an den jeweiligen Schauplatzen ein kurzer, idealtypischer Arbeitsprozess vorge-
fihrt.
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treten. Kontextualisierende Erklirungen liefert der Voice-over-Sprecher, wihrend sich
die Making-of-Kamera in Folgeeinstellungen meistens niher an die Schauspieler*innen
und das Kamerateam heranbewegt.

Diese BTS-Bilder vom Set stehen zu den mitgefilmten Handwerksarbeiten im Ku-
lissen- oder Requisitenbau in starkem Kontrast. Nicht selten werden die handwerkli-
chen Arbeiten als Hinterbithnenschau zweiter Ordnung gerahmt: Die Making-of-Kame-
ra blicke >hinter die Kulissen« eines Films, was zunichst bedeutet, dass sie Dreharbeiten
an einem Studioset zeigt. Doch hinter den prunkvollen Kulissenbauten dieses Sets liegt
die zweite, eher unspektakulire Arbeitswelt der Filmhandwerker*innen verborgen, de-
ren Aufdeckung sich die entsprechenden Filme zur Aufgabe machen.

Eine zweite, wiederkehrende Einstellung wihlt einen anderen Blickwinkel auf das
Studioset oder die AuRenkulisse. Gefilmt werden, wieder in einer Totale, die unbespiel-
ten Kulissenbauten, die zunichst wie real existierende Strafenziige, Gebiude oder In-
nenrdume aussehen. Durch Schwenks oder Schnitte zu einem anderen Kamerastand-
punkt wird deutlich, dass es sich jedoch um eigens fiir einen Film errichtete Fassaden
ohne echtes Tiefenvolumen handelt. Die Wochenschaubeitrige oder Lehrfilme verbin-
den auch diese Aufdeckung mit dem pidagogischen Anspruch, einen niichternen Blick
hinter die glamourdse Frontseite der Filmwelt zu werfen. Entsprechende Szenen len-
ken durch Kamerabewegungen, Bildausschnitte und den gesprochenen Kommentar den
Blick des Publikums auf die schmucklosen Geriiste hinter den tiuschend echt gestalteten
Vorderseiten. Im DEFA-Film iiber KUNSTSTOFFE IM DEKORATIONSBAU werden auf diese
Weise hinter der Kulisse eines Fachwerkdorfes plétzlich die Freiflichen des Babelsber-
ger Studiogelindes sichtbar (TC 00:02:45) — Freiflichen im Ubrigen, die bereits in einem
Studiotour-Film von 1924 als Kehrseiten der grofien AuRenkulissen inszeniert wurden.
Vergleichbare Bilder liefert eine Folge der westdeutschen WELT 1M BILD, die einen Bei-
trag iiber die Studioanlagen in Miinchen Gaselgasteig ebenfalls mit Ansichten der fla-
chen Aufienkulissen beginnen lisst (TC 00:03:25-00:03:39). British Pathé dokumentiert
in FOUR MINUTES FROM PICCADILLY” (1954, 0. A.) die Dreharbeiten in einem studioei-
genen Wohnzimmerset, das, wie eine aufsichtige Einstellung offenlegt, aus einfachen
Stellwinden und Holzgeriisten zusammengezimmert wurde (TC 00:02:11-00:02:51). Bei
Gaumont zeigen beispielhafte Wochenschau-Aufnahmen einen Strafienzug in New York
(von UN ANGELO E SCESO A BROOKLYN [DER HUND, DER »HERR BOZZI« HIE3, 1957, Ladis-
lao Vajda]), der sich nach einem Schwenk als flache Attrappe entpuppt.”*

Ein westdeutscher Fernsehfilm von 1972 macht die Riickansichten einer grofRen
Auflenkulisse schlieflich zum programmatischen Intro, um vom Niedergang der
romischen Cinecitta-Studios zu erzihlen. Eine subjektive Kamera erkundet in der
Offnungsszene die Hauptstrale eines menschenleeren Western-Stidtchens. Aus dem
Off erténen Revolverschiisse eines lange zuriickliegenden Duells. Die immer noch
subjektive Kamera geht vor den unsichtbaren Schiissen in Deckung, bewegt sich dabei
rickwirts durch die Tiir eines Gebiudes, und befindet sich plotzlich auf der Riickseite
der hélzernen, baufilligen Fassadenkonstruktion. Ein Voice-over-Sprecher kommen-
tiert: »Cinecitta, das europiische Hollywood, ist eine einzige Fassade aus Gips und

51 Siehe TOURNAGE FILM SUR NEW YORK AVEC PETER USTINOV* (1957, 0. A.), TC 00:00:40. Zu sehen ist
vermutlich eine Aufienkulisse, die auf einem Studiogelande in Madrid errichtet wurde.
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Polyester.«** Die realen, keineswegs nur metaphorischen Riickseiten der Studiokulissen
dienen ein weiteres Mal der Markierung hindischer, handwerklicher Illusionsarbeit —
nach dem Intro folgen Aufnahmen der Studiowerkstitten, an denen immer noch an
neuen Dekors und Requisiten gearbeitet wird. Gleichzeitig kitnden Abfallberge auf dem
Studiogelinde und rauchende Uberreste ehemaliger Kulissenbauten davon, dass diese
Studioarbeit bereits in den 1970er-Jahren einem Kino der Vergangenheit angehort.

Postproduktion

Beim Durchgang durch die ersten Jahre des DVD-Making-of-Korpus’ wurden bislang
drei wiederkehrende Bildregister unterschieden: Filmausschnitte, Interviews und Be-
hind-the-Scenes-Aufnahmen der Dreharbeiten. Im Arrangement dieser drei Register
kommt es immer wieder zu charakteristischen Suture-Effekten, wenn aus einem Film-
ausschnitt in eine BTS-Aufnahme geschnitten wird, die vorgibt, unmittelbar die Drehar-
beiten des eben gesehenen Filmausschnitts zu zeigen. Dadurch wird Produktion als ei-
ne Riickseite des Referenzfilms aufgefasst. Das Making-of suggeriert, jederzeit aus einem
laufenden Referenzfilmausschnitt auf die Riickseite seiner Produktion hiniiberwechseln
zu konnen.

Die BTS-Aufnahmen entsprechen oft dem unmittelbaren Off-Raum neben oder
hinter der Referenzfilmkamera. Die laufende Filmkamera bleibt dadurch ein wichtiges
motivisches Gravitationszentrum. Doch es lisst sich beobachten, dass DVD-Making-
ofs Produktionsvorginge verstirkt auch abseits von klassischen Dreharbeiten doku-
mentieren. Diese Ausweitung findet im Kontext einer immer stirkeren Digitalisierung
von Filmproduktion statt, die in den spiten 1990er-Jahren einsetzt. Dabei entstehen
neue Arbeitsfelder, wihrend einige Arbeitsschritte, die vormals eng mit physischen
Dreharbeiten verkniipft waren, nun in die Postproduktion verschoben werden.” Diese
Entwicklung lasst sich auch an DVD-Making-ofs ablesen, die in ihren Versuchen, die
neuen Arbeitsbereiche in den Blick zu bekommen, substanziell das vergrofiern, was im
hors-cadre >Produktion« genannt werden kann.

Um 2000 bemiihen sich einige DVD-Making-ofs, verschiedene technische Neuerun-
gen didaktisch aufzubereiten. In PAINTING WITH PIXELS zu O BROTHER, WHERE ART
THOU? (2000, Joel Coen) fithrt Kameramann Roger Deakins, wie um Lev Manovichs Idee
eines digitalen »kino-brush« anschaulich zu illustrieren,** die Méglichkeiten des com-
putergestiitzten color grading vor. Eine zentrale Szene in MAKING THE MATRIX zeigt die

52 Siehe CINECITTA — DAS ITALIENISCHE HOLLYWOOD® (1972, Robert Schir), TC 00:00:00-00:01:45.

53 Ignatiy Vishnevetsky (2013) diskutiert diese Verlagerung unter dem Begriff workflow, womit er ver-
schiedene Ubersetzungsprozesse zwischen Dreharbeiten und Postproduktion meint. Ein Beispiel
wiren Rekadrierungen, mit denen»in post<ein Ruckeln der Kamera oder eine schiefe Horizontlinie
ausgeglichen werden kénnen. Zu Arbeitsfeldern der Postproduktion siehe Krautkramer (2020).

54  Manovich schligt vor, digitalen Film starker in der Logik der kiinstlichen Bewegungserzeugung,
der Animation und der hindischen Malerei zu denken. Seine Ausfithrungen schlief}en mit einem
an Dziga Vertov angelehnten Bonmot: »Cinema becomes a particular branch of painting — painting
in time. No longer a kino-eye, but a kino-brush« (2002, S.308).
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Entstehung des bertthmten bullet time effects, bei dem eine Figur wihrend eines Bewe-
gungsvorgangs »eingefroren« und von einer virtuellen Kamera umkreist wird. Auch an-
dere Making-ofs zu Filmen, die um das Jahr 2000 entstanden sind, enthalten solche
Szenen zur Produktion von digitalen Effekten, meistens als Teil des vierten bzw. fiinf-
ten Teilsegments des Typ-A-Schemas, sofern die digitale Tricktechnik die Einzigartig-
keit des Referenzfilm unterstreichen soll. Zu einigen Filmen des Untersuchungskorpus’
wurden auflerdem gesonderte Making-ofs produziert, die ausschlieflich die Realisie-
rung bestimmter Special Effects oder Visual Effects nachvollziehen.*

Das umfangreiche Bonusmaterial von THE LORD OF THE RINGS: THE TWO TOWERS
enthilt ein solches, spezialisiertes Making-of. THE TAMING OF SMEAGOL zeichnet iiber
einen technischen Innovationsdiskurs die Entstehung der Figur Gollum nach.*® Prisen-
tiert werden nicht nur die iblichen Interviews, Filmausschnitte und BTS-Aufnahmen
des Schauspielers Andy Serkis im weiflen Lycra-Anzug, sondern auch screen tests (bzw.
voice tests) mit Serkis, Aufzeichnungen seiner Bewegungsabliufe in einem Performance-
Capture-Studio, die Ausspiegelung der >getrackten< Marker in Form einer einfachen
Gollumfigur auf einem Vorschaumonitor und Aufnahmen von Animator*innen bei
der Arbeit mit entsprechender Computersoftware. Die Figur Gollum, so legt es dieses
Making-of nahe, entsteht bei weitem nicht nur an herkémmlichen, physischen Sets.
Das Profilmische fungiert eher als Platzhalter. Die technische Umsetzung der Figur
findet woanders statt. Fiir die Montagestruktur des Making-of ist bemerkenswert, dass
sich trotzdem das Schuss-Gegenschuss-Prinzip nicht wesentlich verindert. Bilder von
Serkis im Kunstfaseranzug auf der Motion-Capture-Bithne oder von einer digital gene-
rierten Figur auf der Bedienoberfliche einer Animationssoftware kénnen problemlos
in bestehende Schnittmuster integriert werden. Eine Suture von Produktionsansich-
ten und Filmausschnitten findet weiterhin statt. Die Logik des stindigen Hin- und
Herwechselns bleibt intakt; lediglich die Produktionsansichten haben sich verindert.

In einigen Fillen wird die jeweils zu produzierende Einstellung selbst zur doku-
mentarischen Produktionsansicht. Solche Einstellungen sind noch mit Indikatoren des
Unfertigen iibersiht, die auf laufende Herstellungsprozesse hinweisen. THE TAMING OF
SmEacoL liefert hierfiir mehrere Beispiele. Ein Ausschnitt der Szene, in der Gollum im
Zwiegesprach mit sich selbst durch einen abgestorbenen Wald kriecht, wird mithilfe
einer fast unsichtbaren Uberblendung (weil durch die Kamerafahrt vorbei an einem

55  Frithe Beispiele im Korpus wiren THE VISUAL EFFECTS OF X-MEN (2003, Robert Meyer Burnett, Dave
Parker, Richard Ingber), A.l./FX (2002, Laurent Bouzereau), oder WETA DIGITAL (2003, Michael
Pellerin, zu den visuellen Effekten fiir THE LORD OF THE RINGS: THE Two TOWERS).

56  Damit stellt es einen nicht unwesentlichen Diskussionsbeitrag zu einer kontroversen Autor-
schaftsdebatte dar: Andy Serkis behauptete im Nachgang der LORD-OF-THE-RINGS-Trilogie, das Er-
scheinungsbild der Figur Collum sei unmittelbar auf seine Performance als Schauspieler zuriickzu-
fithren. Die Animator*innen widersprachen entschieden: Serkis’ Performance hétte in vielen Fal-
lenals Grundlage fiir die digitale Figur gar nicht verwendet werden kénnen; schon die unterschied-
lichen Kérperproportionen hitten eine fortwiahrend Nach- und Neumodellierung von Bewegun-
gen und mimischen Ausdriicken notwendig gemacht. Zum virtuellen Darsteller (»synthespianc)
Gollum, der Trennungen von ehemals klar eingegrenzten filmindustriellen Arbeitsfeldern erodie-
ren lasst, und seiner Fetischisierung durch Marketingdiskurse rund um die LORD-OF-THE-RINGS-
Trilogie siehe Desjardins (2016).
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Baumstamm kaschiert) zur unbearbeiteten Aufzeichnung vom Set geschnitten, in der
nicht mehr Gollum, sondern Serkis im Lycra-Anzug iiber den Waldboden robbt (TC
00:08:36-00:08:42). In einer spiteren Szene wird von einer noch rudimentiren Gollum-
Animation in derselben Szene zum Filmausschnitt iiberblendet; dann, wieder per Uber-
blendung, zur noch unbearbeiteten Aufnahme mit Serkis am Set (TC 00:13:31-00:13:45).
Auch eine Rangelei zwischen Gollum und den Hobbits Frodo und Sam wird erst als
Aufnahme der drei Schauspieler, dann als Filmausschnitt mit der fertigen Gollum-Figur
gezeigt (TC 00:26:35-00:26:41).

In der Montagelogik des Making-of bleibt diese Aufnahme vom Set weiterhin ein Ge-
genschuss. Thr reverse-Moment ist nun aber auf einer anderen Ebene situiert als BTS-Bil-
der von geschiftigen Filmcrews. Was in CREATING A.I. die Ansicht des Filmsets war, ist
in den Beispielszenen aus THE TAMING OF SMEAGOL die unbearbeitete Kameraaufnah-
me. Das, was an Herstellungsvorgingen in der BTS-Aufnahme rund um den bespielten
szenischen Raum zu sehen war, ist nun innerhalb der Kadrierung sichtbar. Von der fertig
(post)produzierten Einstellung kann dieses Bild gleichwohl gut unterschieden werden,
weil es etwa noch einen durchlaufenden Timecode enthilt.”” Sichtbar sind hiufig auch
weitere »deskriptive Metadaten« (Rothohler 2018, S. 51-52), die den Aufnahmezeitpunkt
und das Aufzeichnungsformat betreffen. THE TAMING OF SMEAGOL zeigt die Kameraauf-
zeichnung am Set auf3erdem in niedriger Bildqualitit, ohne Farbkorrektur und teilweise
einfach als abgefilmte Videoausspiegelung auf dem Vorschaumonitor.

Was diese Bilder in erster Linie dokumentieren, ist ihre eigene Anfertigung. Im en-
geren Sinne ist das Gefiige aus Aufzeichnungen und Daten noch gar kein kinematografi-
sches Bild, bestenfalls eine bildliche Rohform, die unbedingt weiterverarbeitet und mit
weiteren Bildinformationen iiberschrieben werden muss. Die Herstellung des Filmbil-
des geht unverkennbar in der Postproduktion weiter (Manovich 2002, S. 303). Das hors-
cadre entspricht hier deshalb keiner riumlichen Aufienzone, die aufierhalb der Kadrie-
rung einer Kamera situiert wire, denn die entscheidende Trennlinie verliuft nicht mehr
entlang der Rinder der Einstellung. Eine Herstellungsebene, die man als Zuschauer*in
am Schluss nicht mehr sieht, manifestiert sich hier in einer Art Baugeriist des Bildes,
das schrittweise iiberschrieben, modifiziert, und mit immer mehr zusitzlichen visuellen
Teilstiicken versehen wird, die nicht mehr unbedingt auf eine Kameraaufzeichnung zu-
riickgehen. Das, was einmal das Filmbild werden soll, ist hier eine Serie von produktions-
seitigen Durchgangsstadien — ein »potenzielles Bewegtbild«, wie es Paolo Cherchi Usai
(2001, S. 39) nennen wiirde, an dem immer noch gearbeitet wird. Auch die Fachtermi-
ni digitaler Postproduktionsarbeit unterstreichen, dass es sich hier noch nicht um eine
vollstindige kinematografische Einstellung handelt: Kameraaufzeichnungen von physi-
schen Sets, die spater durch computergenerierte Bildanteile erginzt werden, heif3en live-
action plates. Es sind fotografische Einzelkomponenten, die erst nach ihrer Aufzeichnung
zu filmischen Einstellungen ausgestaltet werden (Trischler 2022, S. 128, 229).

Aus der Logik des hors-cadre bleibt weiterhin der zeitliche Abstand zwischen
Herstellung und Rezeption des Films erhalten. Die Produktionsarbeit, die in den unbe-
arbeiteten Aufzeichnungen von Serkis am LORD-OF-THE-RINGS-Set sichtbar gemacht
wird, ist dem Filmbild zeitlich vorgelagert. Wenn das DVD-Making-of per Schuss-

57  Zum Timecode und Metadaten eines Takes siehe Atkinson (2018a, S. 59, 89).
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Gegenschuss-Wechselschnitt eine fertige Spielszene mit Aufnahmen von Serkis am Set
durchmengt, wird wieder eine Pseudo-Gleichzeitigkeit von Produktion und Filmszene
aufgebaut. Produktionsarbeit wird hier erneut verdichtet. Wieder werden einzelne
Vorginge zusammengezogen oder ganz iibersprungen (zum Leidwesen der beteiligten
Animator*innen), um zu suggerieren, Serkis’ Spiel im Lycra-Anzug hitte unmittel-
bar die digitale Filmfigur Gollum hervorgebracht. Das DVD-Making-of behauptet
durch seine Montage also dokumentarische Evidenz (Nichols 2016, S. 99-110). Es kon-
struiert eine kausale Beziehung zwischen Produktionsmoment und Filmbild. Serkis’
Performance scheint das zu sein, was iiber mehrere Postproduktionsschritte hinweg
»konstant gehalten wird« (Latour 2002, S. 72).°®

Aus Postproduktionsszenen wie in THE TAMING OF SMEAGOL konnte geschlussfolgert
werden, dass sich im Korpus eine Verlagerung andeutet: BTS-Aufnahmen vom Set wer-
den mehr und mehr durch Ansichten anderer Herstellungsvorginge erginzt, die primir
mit einer Nachbearbeitung des aufgezeichneten Materials oder der Erzeugung vollstin-
dig computergenerierter Bilder zu tun haben. Doch es wire vorschnell, hier eine aus-
schlieRliche Konzentration auf digitale Filmarbeit am Computer zu vermuten, die erst
nach den Dreharbeiten itberhaupt dokumentierenswert wird. Denn tatsichlich riickt
noch ein zweiter Bereich der Entstehungschronologie eines Films in den Fokus: nicht
die Produktionsetappen nach, sondern konzeptuelle Produktionsetappen vor den eigent-
lichen Dreharbeiten, also solche Arbeitsschritte, die unter dem Oberbegriff >Vorproduk-
tion< oder >Pre-Production< zusammengefasst werden.

Pre-Production

Bilder der Pre-Production sind im Making-of ein ebenso neues Register wie Vorginge
der Postproduktion, die an einer noch unfertigen Rohaufnahme vom Set nachvollzogen
werden. Tatsichlich scheinen beide Herstellungsphasen in ihrer zunehmenden Integra-
tion ins Making-of zu korrelieren: Je mehr die Entstehung von computerbasierter Post-
produktion thematisiert wird, desto mehr werden alle denkbaren Arten von Vorplanung
ins Making-of eingegliedert.

Pre-Production wird ausfithrlich in Interviews thematisiert, gerne auch von Produ-
zent*innen, die sich dadurch als kreative Initiator*innen des jeweiligen Filmprojekts
gerieren.” Pre-Production stellt dem Making-of aber auch ein neues, nach den Re-
ferenzfilmausschnitten, Interviewansichten, BTS-Aufnahmen und den unfertigen

58  Die Art und Weise, wie das Making-of hier Serkis’ Performance beglaubigt, erinnert in der Tat an
das, was Bruno Latour als »zirkulierende Referenz« bezeichnet: ein zeichenhafter Verweis auf ein
nicht-zeichenhaftes Phianomen, der mehrere Ubersetzungsvorgange durchlauft, dabei aber sta-
bil bleibt. Charakteristisch fiir das Making-of ware allerdings, dass es die bei Latour so wichtigen
Zwischenschritte iberspringt und nur moégliche Endpunkte einer Referenzkette miteinander ab-
gleicht. Die Aussagen des DVD-Making-of zur Debatte um die Autorschaft der Gollum-Figur sind
ein Beispiel dafiir, wie ein Making-of durch seine Referenzbeziehungen an dokumentarischen Evi-
denzdiskursen partizipiert. Siehe hierzu auch den Schlussteil des vorherigen Kapitels.

59  Nach Caldwell (2008, S. 238-239) ist es symptomatisch fir die (US-amerikanische) Produktions-
kultur der 2000er-Jahre, dass sich studio executives als kreative Triebkrafte inszenieren.
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live-action plates nunmehr funftes Bildregister zur Verfiigung. Das beginnt mit dem
Drehbuch. CREATING A.lL ist das fritheste DVD-Making-of in der Auswahl, das bild-
fiillende Dialoge einer Drehbuchseite einblendet. Auch THE TAMING OF SMEAGOL zeigt
Drehbuchausziige, ebenso das 70-miniitige EYE OF THE STORM: FILMING THE DAY AFTER
TOMORROW (2004). Selbst kiirzere DVD-Making-ofs zu niedriger budgetierten Filmen
arbeiten ab den 2000ern mit Einblendungen von Drehbuchdialogen, etwa FAST BREAK
AT RICHMOND HIGH (2005, Jon Barbour/Gary Khammar, zu CoAcH CARTER [2005,
Thomas Carter]), WHITEOUT CONDITIONS: THE REMAKING OF A HORROR CLASSIC (2006,
Jon Barbour/Gary Khammar, zu THE FOG [2005, Rupert Wainwright]) oder LOVE CON-
QUERS ALL. MAKING TRISTAN + ISOLDE (2006, Amy Lowe/Paul Prischman/Charles de
Lauzirika).

Hinzukommen Konzeptzeichnungen, Designskizzen und Modellbauten. Schon das
Bonusmaterial zum Computeranimationsfilm ANTZ (1998, Eric Darnell/Tim Johnson)
enthilt einen eigenen Kurzfilm, der eine Fiille unterschiedlicher Konzeptzeichnun-
gen der Hauptfiguren prasentiert. Auch nachfolgende DVD-Veréffentlichungen bieten
zum Teil eigenstindige Zusammenstellungen von concept art.*® Potenziell kénnen alle
denkbaren Entwurfsobjekte, die im Vorfeld der Dreharbeiten angefertigt wurden, in
ein DVD-Bonusmaterial einwandern. Gerade die Special-Edition-DVD zu PANIC RooM
veranschaulicht mustergiiltig die vermehrte Betonung der Vorproduktion: Eine Text-
einblendung im »Pre-Production«-Menil behauptet grof3spurig, PANIC ROOM sei »einer
der am griindlichsten vorbereiteten Filme der Geschichte«.” Vielfiltige concept art wird
auerdem auch direkt in Making-of-Filme integriert. So zeigt Making THE MATRIX
gezeichnete Entwiirfe verschiedener Sets; THE TAMING OF SMEAGOL enthilt unzihlige
Aufnahmen von Gollum-Skizzen, -Biisten und -Modellfiguren.

Vor allem sind es aber Storyboards, spiter teilweise abgel6st durch computergene-
rierte pre-visualization-Animationen (kurz sPrevizq),% die DVD-Making-ofs immer wie-
der als Sinnbild der Vorproduktionsphase aufrufen. Zum einen werden Storyboards gut
sichtbar in BTS-Aufnahmen in Szene gesetzt, wenn Regisseur*innen vorgefertigte Sto-
ryboards mit threm Stab besprechen oder am Set selbst ein rudimentires Storyboard-
Panel fiir eine noch zu drehende Einstellung skizzieren. Zum anderen wandern Story-
boards in die Bildmontage eines Making-of ein. CHAINSAW REDUX: MAKING A MASsA-
CRE fithrt etwa in einer Szene einige bildfiillende, wenngleich eher unzusammenhin-
gende Storyboard-Panels vor, die Regisseur Marcus Nispel (»My background is in sto-
ryboading«) nach eigener Aussage selbst fiir den Film gezeichnet hatte (TC 00:34:00-
00:34:12). Die Panels werden in schneller Folge und ohne weitergehende Kommentierung
eingeblendet, wodurch sie relativ unspezifisch bleiben. Der Fokus liegt darauf, dass sto-
ryboarding iiberhaupt stattfindet, sogar fiir ein vergleichsweise kostengiinstiges Horror-
film-Remake. Etwas kommt also auch hier »aus dem Kopf auf das Papier«, wie es Rem-

60  Es liegt noch keine wissenschaftliche Aufarbeitung filmischer concept art vor. Fiir eine Typologie
und verschiedene Arbeitsfelder aus der Sicht eines Praktikers siehe Rizzo (2015).

61  Konsequenterweise ist die Meniiumgebung der PANIC-RooMm-Special-Edition nicht etwa ein diege-
tischer Raumausschnitt, sondern ein Computermodell des Wohnhauses, das als Kulisse in einem
Filmstudio gebaut wurde.

62  Einen Uberblick iiber gingige Privisualisierungsverfahren bietet Willis (2016, S. 45-47).
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bert Hiiser ausdriickt, und ermdglicht es dem Regisseur und seinem technischen Stab
»gerade dort zu arbeiten, wo man noch nicht zuhause ist« (2017, S. 106).

Der explorative Charakter des Storyboards kommt besonders dann zum Tragen,
wenn die Beteiligten eine geplante Szene als besondere Herausforderung beschrei-
ben. Zentral ist hier eine Storyboard-Szene von CHAINSAW REDUX, in der, anders als
vorher, ein enger Bezug zwischen den gezeichneten Einstellungen, ihrer Umsetzung
und dem anvisierten Endergebnis hergestellt wird. In einer geplanten Szene soll sich
eine junge Frau auf der Riickbank eines Vans mit einem Revolver durch den Mund in
den Kopf schieflen. Der Stab des Regisseurs beschreibt die Szene als tricktechnisch
anspruchsvoll: Nach dem Schuss soll die Kamera von einer Wackelfigur auf dem Ar-
maturenbrett, an entsetzten Teenagern auf den Vordersitzen vorbei, riicckwirts durch
das Einschussloch im Kopf der Toten und durch die zerschossene Riickscheibe nach
drauflen fahren. Maskenbildner Scott Stoddard erliutert die Kamerabewegung, dazu
werden Storyboards per Uberblendung zu einem gezeichneten Modell der Kamera-
fahrt verbunden. Das Making-of >probiertc damit die geplante Szene modellhaft aus.®
Special-Effects-Mitarbeiter erkliren anschliefend die Umsetzung des Kopfschusses
(Druckluft, Kunstblut, zersplitterndes Kunstglas) anhand verschiedener Testaufnah-
men. Nispel und Production Designer Greg Blair beschreiben das Donut-grofRe Loch
im Kopf des »prosthetic dummy«, durch das mit einem endoskopischen Spezialobjektiv
hindurchgefilmt werden konnte. Das Making-of lisst mehrere Takes der Kamerafahrt
durch das Einschussloch aufeinander folgen. Als der Bewegungsablauf endlich sitzt,
bricht das Team hinterm Vorschaumonitor in Jubel aus (TC 01:02:33-01:04:20).

CHAINSAW REDUX inszeniert anhand der Kopfschuss-Dreharbeiten ein sauberes
Nacheinander von Storyboard und Kameraaufnahme. Die Bilderabfolge verstirkt die ty-
pische Making-of-Erzihlung von Herausforderungen, die mit kollektiver Anstrengung
erfolgreich gemeistert werden (Gonzalez Jr. 2008, S. 48—53). Wihrend Vorplanung und
Ausfithrung am Set in CHAINSAW REDUX allerdings noch klar getrennt waren, gleiten sie
in anderen Making-ofs stirker ineinander. In diesen Fillen wiederholt sich das Muster
von alternierenden Rohaufnahmen und schlussendlichem Film, wie es THE TAMING OF
SMEAGOL vorgefithrt hatte. Nur kommt mit Storyboard oder Privisualisierungen nun
eine weitere, den Dreharbeiten zeitlich vorgelagerte Ebene der Bildentstehung hinzu.

MAKING IT HARD TO DIE (2013, Simon Firsht), ein iiberraschend umfangreiches Blu-
ray-Making-of zu A GooD DAy To DIE HARD (2013, John Moore), zieht Previz-Animatio-
nen, BTS-Aufnahmen und Referenzfilmausschnitte in einer einzigen Komposit-Einstel-
lung zusammen. Eine Szene des Making-of, passenderweise mit »Visual Effects« iiber-
schrieben, beginnt mit einer weitwinkeligen Ansicht des Studiosets: Schutt und Triim-
merteile auf dem Boden, eine lange Fensterfront aus Spezialglas, dahinter ein Green-
screen mit einem Stuntman, der an Drahtseilen unter der Studiodecke hingt. Lautes
Getose des Studiogerits setzt ein, jemand ruft dumpfe Kommandos, diegetische Musik
blendet ein, die Making-of-Kamera — offenbar ein Modell des Herstellers GoPro, unten
auf dem Dolly der Filmkamera befestigt —, fahrt zuriick. Das Making-of iiberblendet zu
der Previz-Animation der Einstellung: Auch hier ist eine Riickwirts-Fahrt in dhnlicher

63  Somit wire das Making-of selbst ein Medium, in dem das charakteristische »Probehandeln« des
Entwurfs stattfinden kann. Zu dieser Funktion des Entwerfens siehe Wittmann (2018, S. 33-35).
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Geschwindigkeit zu sehen, wihrend eine kleine Figur wie in Zeitlupe von draufien auf
das Fenster zufliegt und neben ihr ein Helikopter zu Boden trudelt. Schnitt: wieder die
laufende Aufnahme mit dem Stuntman aus der Perspektive der Making-of-GoPro-Ka-
mera, dann ein erneuter Wechsel in die Previz-Animation. Kurz bevor die Figur durch
die Glasfront kracht, wechselt das Making-of wieder das Bildregister — nun zum ent-
sprechenden Referenzfilmausschnitt mit dem abstiirzenden Helikopter —, springt dar-
aus abermals in den entsprechenden Moment der Dreharbeiten mit dem Stuntman und
daraufhin ein letztes Mal in die fertige Filmszene (TC 00:45:35-00:45:53; Abb. 14-16).

Abb. 14-16: Wechselnde Making-of-Bildregister in MAKING IT HARD TO DIE.

09/13/12
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Quelle: MAKING IT HARD TO DIE, Blu-ray, Stills.

Anhand eines durchgehenden Bewegungsablaufs, hier der rettende Sprung der
Hauptfigur aus einem abstiirzenden Helikopter, spielt das Making-of unterschiedliche
Bildregister durch. Wie in THE TAMING OF SMEAGOL gehen die Produktionsansichten
dabei iiber ein hors-cadre als Off der Kadrierung hinaus. Wieder sind die Kamera-
aufzeichnungen noch unfertige Filmbilder, die einer weiteren Bearbeitung bediirfen —
etwa der grofRe Greenscreen, der in der Postproduktion durch die Ansicht des abstiir-
zenden Helikopters ersetzt wird. Parallel treten nun auch die Previz-Animationen als
Modelle der geplanten Einstellung in Erscheinung. Das, was notwendigerweise den
Bildern vorausgegangen ist, nimlich eine Phase des Entwerfens und des Modellierens,
wird nun per Wechselschnitt mit den Filmausschnitten zu einem pseudo-simultanen
Gesamtdurchlauf verschweif3t. Dabei werden ephemere Materialien der Vorproduktion
einerseits aufgewertet, weil ihnen das Making-of eine dauerhafte Sichtbarkeit ver-
leiht (Pallant/Price 2015, S. 24). Andererseits werden die laufenden Revisionen, die im
Arbeiten etwa mit Storyboards oder Previz-Animationen eigentlich stattfinden, eher
verdunkelt als erhellt (ebd., S. 7).

Mit den stindigen Gegeniiberstellungen von Entwurf und schlussendlich ausgefiihr-
ter Szene hingt eine bestimmte Vorstellung zusammen, wie Anfertigungs- und Her-
stellungsvorginge generell strukturiert sind. Matthias Christen bezeichnet die Vorher-
Nachher-Montagen in zeitgendssischen Making-ofs als eine »analytische Dramaturgie
(2011, S. 97-98), die ihn an Erzihlmuster des Industriefilms erinnert.® Skvirsky, die sich
nicht primir mit Making-ofs beschiftigt, wird noch allgemeiner. Sie betrachtet die Er-
zihlstruktur >vom Entwurfbis zum fertigen Produkt«als grundlegende Syntax des process

64  Zu Produktionsablaufen als Dramaturgie des Industriefilms siehe auch Hediger/Vonderau (2007,
S.30).
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genre — alsovon Filmen, die, wie im obigen Exkurs erwihnt, im Wesentlichen auf prozes-
sualen Reprisentationen von Herstellungs- und Arbeitsvorgingen fufRen.®

Making-of, Industriefilm und Filme des process genre folgen einer grundlegenden
Auffassung tiber die Natur handwerklicher, industrieller und auch kiinstlerischer Her-
stellungsprozesse. Der Anthropologe Tim Ingold (2013, S.20-21) schligt dafiir den
Begriff »Hylomorphismus« vor.*® Das Kompositum aus dem Griechischen hylé (= Mate-
rie) und morphé (= Form) bringt die Annahme zum Ausdruck, dass jedem menschlichen
Schaffensakt notwendigerweise eine gedankliche Formgebung vorausgeht:

We are accustomed to think of making as a project. This is to start with an idea in
mind, of what we want to achieve, and with a supply of the raw material needed
to achieve it. And it is to finish at the moment when the material has taken on the
intended form. At this point, we say, we have produced an artefact. A nodule of stone
has become an axe, a lump of clay a pot, molten metal a sword. [..] Whenever we
read that in the making of artefacts, practitioners impose forms internal to the mind
upon a material world >out there¢, hylomorphism is at work. (Ebd., Herv.i. 0.

Im hylomorphen Modell wire ein Herstellungsakt demnach die materielle Umsetzung
einer mentalen Form: zuerst der Bauplan »im Kopfs, dann die realweltliche Anfertigung.
Ingolds eigenes Anliegen ist es, dieser Auffassung einen anderen Begriff des herstellen-
den Machens (im Englischen: »making«) entgegenzusetzen. Dieses andere Machen ver-
stehter gerade nicht als Umsetzung eines vorher festgelegen Konzepts, sondern —im An-
schluss an Gewihrsleute wie Gilles Deleuze, Félix Guattari, Gilbert Simondon oder Karen
Barad - als »morphogenetisches« Wachsen und stindiges Werden (ebd., S. 17-31).

Das Making-of indessen scheint, gerade in seiner Emphase der Vorproduktion, aus-
gesprochen stark an das von Ingold vehement kritisierte hylomorphe Modell anzuschlie-
Ben. Ingolds »idea in mind« wird mit den Pre-Production-Materialien gar zu einem ei-
genstandigen, nunmehr fiinften Bildregister. Das DVD-Making-of stattet seinen Refe-
renzfilm mit einem schillernden Sammelsurium unterschiedlichster Baupline, Prototy-
pen und Blaupausen aus. Die erzihlte Welt des Referenzfilms, seine Figuren und Gegen-
stinde, mithin auch die Filmbilder selbst treten als etwas in Erscheinung, das im Vorfeld
genau geplant, berechnet, geformt und designt wird, um anschliefend unter Aufbietung
verschiedener physischer wie digitaler Rohmaterialien zu einem audiovisuellen Artefakt
fertigproduziert zu werden. Spitere DVD- und Blu-ray-Making-ofs, etwa zu GRAVITY
(2013, Alfonso Cuarén) dokumentieren die Pravisualisierung des Films geradezu exzes-
siv. Produzent David Heyman kniipft rhetorisch an Ingolds Hylomorphismus an, wenn
er am Ende eines gesonderten Pre-Production-Making-ofs zu Protokoll gibt: »There we-
re changes. But for the most part, the film we previsualized is the film that you are now
able to see« (TC 00:11:19).

65 Deshalb kehrt Skvirsky (2020, S. 53-54) das Verhiltnis zwischen Industriefilmen und process film
um: Fiir sie ist der process film nicht eine Unterkategorie des Industriefilms, vielmehr reprasentiert
der Industriefilm eine stark institutionalisierte Variante des process film.

66 Ingolds Begriffswahl lehnt sich an die Aristotelische Substanzlehre an, was er aber nicht ndher
ausfihrt.
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Beispiele wie die Making-ofs zu GRAVITY zeigen, wie die Zunahme von Postproduk-
tionsbildern im Making-of mit einer wachsenden Betonung von Pre-Production-Mate-
rialien korreliert. Die gestalterische (Vor)Planung und die traditionell davon unterschie-
dene Ausfithrung, die >Produktion< im engeren Sinne, sowie die daran anschlief}ende
(computergestiitzte) Nachbearbeitung scheinen immer stirker zu konvergieren. Gera-
de die Previz-Animationen nihern Pre- und Postproduktion stark aneinander an (Alli-
son 2016, S. 180). Die herkémmliche Unterscheidung zwischen Pre-Production, Dreh-
arbeiten und Postproduktion wird beispielsweise ausgesprochen unscharf, wenn sich
Kameraleute und Regisseur®innen bei der Festlegung von Kadrierungen und Kamera-
bewegungen nur noch durch digital (vor)produzierte virtuelle Riume, nicht mehr iiber
physische Sets bewegen. Kameras und Monitore, Bildaufzeichnungen und Wiedergabe
gleiten apparativ ineinander — etwa wenn Kameramann Matthew Libatique im Making-
of ULTIMATE IRON MAN (2010, Brad Baruh et al.) zu IRON MAN 2 (2010, Jon Favreau) auf
einem Schreibtischstuhl durch ein gewdhnliches Biiro voller Bewegungstracker gescho-
ben wird, wihrend er per Monitor auf einem Schulterstativ die Kamerablickwinkel in
einer vorproduzierten, virtuellen Szenerie festlegt.*’

Beispiele wie ULTIMATE IRON MAN folgen einer hylomorphen Rhetorik: Nicht nur
Gestaltungsentscheidungen wie die Einstellungsgrofie einer Kamera, gleich der ganze
Bildraum kann hier als virtuelle, kontrollierte Umgebung entworfen werden. Solche Er-
zihlmuster durchziehen viele typische DVD-Making-ofs der 2000er- und 2010er-Jahre,
und sie entsprechen, wie mit Ingold argumentiert werden kann, durchaus einem ideo-
logischen Programm.®® Dennoch gibt es in einigen Fillen auch Liicken und Abweichun-
gen in den ansonsten so uniformen Herstellungserzihlungen.® Im DVD-Making-of ge-
rdt ein hylomorphes Prinzip interessanterweise gerade dann an seine Grenzen, wenn
es zu konkreten Abgleichen aus Pre-Production-Materialien und dem fertigen Filmbild
kommt. Gewissermaflen stellt sich das Making-of in diesen Fillen rhetorisch selbst ein
Bein: Durch die stindigen Gegeniiberstellungen, etwa von Storyboards oder Previz-Ani-
mationen mit fertigen Filmausschnitten, provoziert es Vergleiche zwischen dem geplan-

67  Die hier zu sehenden Systeme gehen auf die sogenannte swing camera zuriick, die zur Festlegung
der Kamerabewegungen und -blickwinkel in AVATAR eingesetzt wurde (Ng 2012, S. 277).

68  Die Zunahme hylomorpher Momente im Making-of bildet ein Pendant zur realen Zunahme von
Stoffentwicklungs- und Vorproduktionsmaterialien, die niemals das Stadium der tatsichlichen
Realisierung erreichen. Caldwell (2023) beschreibt diese Entwicklung als exponentielles Anwach-
sen von spec media, abgeleitet vom spec script (speculative screenplay). Sowohl von professionellen
Beschaftigten als auch von jungen Aspirant*innen werde zunehmend erwartet, kreative Arbeit on
spec zu leisten. Medienunternehmen wiirden finanzielle Risiken der Stoffentwicklung auf diese
Weise auslagern, um nur noch die gewinntrichtigsten Ideen bezahlen und iberhaupt produzie-
ren zu miissen. Das Making-of A LOVE STORY FOR THE AGES (2015, 0. A.) zu THE AGE OF ADALINE
(2015) bezeugt diese Entwicklung unfreiwillig. Regisseur Lee Krieger prasentiert dort ein mood re-
el, das er fiir den (letztendlich erfolgreichen) Pitch seiner Filmidee auf eigene Kosten vorbereitet
hatte.

69  Schon Ingold (2013, S. 33—59) begreift Hylomorphismus eher als strukturierende Idee, die faktisch
nicht immer eingel6st wird. Mit Beispielen aus so unterschiedlichen Bereichen wie der Paldoan-
thropologie (die Herstellung eines Faustkeils) oder der Architekturgeschichte (der Bau der Kathe-
drale von Chartres) erbringt er den Nachweis, dass das hylomorphe Prinzip eher ein idealisiertes
Modell bleibt, von dem reale Anfertigungsprozesse haufig abweichen.
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ten und dem schliefilich realisierten Bild. Dadurch wird es moglich, immer wieder kleine
Unterschiede zu entdecken. In den Worten von Nicola Evans handelt es sich um »mo-
ments that on occasion ruffle the surface of the story that this feature aims to tell« (2010,
S.598). Je enger Storyboards und Previz-Animationen mit den Filmausschnitten ver-
zahnt werden, desto stirker fallen potenzielle Abweichungen ins Auge.

Besonders anschaulich werden diese feinen Unterschiede, wenn der Vorproduktion
und Konzeptphase ein eigenstindiges Making-of gewidmet wird. Solche Pre-Produc-
tion-Making-ofs treten vor allem in der ersten Hilfte der 2000er-Jahre auf, wenn auf-
wendig ausgestattete DVD-Editionen eine kleine 6konomische Hochphase erleben. Ein
pragnantes Beispiel bietet THE LEAGUE OF EXTRAORDINARY GENTLEMEN (2003, Stephen
Norrington). In einem Making-of, das ausschliefilich die Erstellung von Previz-Anima-
tionen behandelt, beschreibt der VFX-Animator Kyle Robinson detailliert, wie einzelne
Einstellungen, kurze Spielszenen und auch die dafiir erforderlichen Sets virtuell geplant
wurden. Robinson hebt vor allem die kostengiinstige Funktionalitit der Previz-Anima-
tionen hervor, die er, wie typischerweise auch Storyboards, vor allem in Begriffen der
>Blaupause< oder des >Prototyps< umschreibt (Pallant/Price 2015, S. 5-8). Das Making-
of zeigt computergenerierte Modelle fiir Sets, lasst Previz-Animationen und Filmaus-
schnitte aufeinanderfolgen und kombiniert sie teilweise in Splitscreen-Einstellungen,
sodass vorliufige Animation und Filmbild nun in einer Kadrierung parallel ablaufen.

Die Kombination beider Bildregister unterstiitzt hier eine klassische Vorher-Nach-
her-Rhetorik. Aber bei genauem Hinsehen gibt es immer wieder Punkte, an denen
Previz-Animation und fertige Filmsequenz erkennbar auseinanderstreben. Im Ein-
stiegsbeispiel des Making-of funktionieren Previz-Animation und Referenzfilmaus-
schnitt geradezu spiegelverkehrt: Die Animation zeigt eine rudimentire Explosion iiber
den Hiuserdichern von Venedig und schwenkt dann zu einem Mann in einem Ausguck.
Die Einstellung im Film beginnt dagegen beim Mann im Ausguck und schwenkt von dort
zu den einstiirzenden Hausdichern. Ahnliches lisst sich in der Schlusssequenz des Ma-
king-of beobachten, die eine Einstellungsfolge in den Kanilen von Venedig durchspielt.
In den Splitscreen-Bildern laufen Previz-Animationen und Filmszene nicht restlos
synchron. So wurde in der Previz-Animation eine Unterwasser-Kamerafahrt durch
die Schiffsschrauben eines fahrenden U-Boots geplant. Im Filmausschnitt erreicht die
Kamera die drehenden Schrauben hingegen gar nicht — wohl auch, weil das Design der
Schrauben zwischendurch verindert wurde. In der Previz-Animation verfingt sich die
Spitze des U-Boots in einer Girlande zwischen zwei Hiusern. Auch diese Idee hat es
offenkundig nicht in den Film geschafft.

Was die Making-ofs mit Pre-Production-Materialien also eigentlich (und moglicher-
weise unfreiwillig) dokumentieren, sind alternative Varianten und nicht weiterverfolgte
Moglichkeiten. Statt einer direkten Entsprechung von Entwurf und Umsetzung veran-
schaulichen Making-ofs, wie das Filmbild auch — oder anders — hitte aussehen kénnen.
Divergenzen treten gerade durch die Ubertragung der Entwiirfe aus den Medien Sto-
ryboard oder Previz-Animation in eine filmische Montage in Erscheinung. Im Making-
of weisen die Unterschiede zwischen der geplanten Einstellung und der schlussendlich
realisierten Filmszene demnach auf die »generative Funktion« (Wittmann 2018, S. 23)
des Entwurfs- und Designprozesses zuriick.
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Das Previz-Making-of zu THE LEAGUE OF EXTRAORDINARY GENTLEMEN nimmt nur einen
sehr spezifischen Aspekt in der Entstehung des Referenzfilms in den Blick. Auf der DVD-
Edition von 2003 ist noch ein lingeres, klassisches Making-of enthalten (ASSEMBLING
THE LEAGUE [2004, Keith Clark]), das die komplette Produktionsgeschichte des Films
abzudecken verspricht. In der zweiten Hilfte des Making-of-Korpus’, also ungefihr ab
Mitte der 2000er-Jahre, nehmen dagegen solche Titel zu, die eher partikulare Produk-
tionsbereiche fokussieren. Es gibt inhaltlich abgeschlossene Kurzfilme zu einzelnen Ar-
beitsfeldern, den Dreharbeiten, verschiedenen Bereichen der Vor- oder Postproduktion,
aber nicht mehr zwangsliufig ein umfassendes, allgemeines Making-of.

Ab ihrer Markteinfithrung 2006/2007 begiinstigt die Blu-ray diese Aufgliederung
von Making-of-Material — vor allem durch ihre verinderte Meniistruktur. DVD-Menils
werden in technischer Hinsicht im Containerformat VOB, d.h. Video-Datei gespei-
chert (Distelmeyer 2012, S. 117). Blu-ray-Meniis werden dagegen in Java programmiert,
was die Menge an bildlichen Informationen reduziert, die bei Ladevorgingen zwi-
schengespeichert werden kénnen. Die Blu-ray-Meniis wirken deshalb »schlichter« und
»funktionaler« (ebd.). An die Stelle aufwendig gestalteter Meniiumgebungen treten
hiufig niichterne Pop-up-Schienen. Making-ofs erscheinen im Blu-ray-Menii oft als
vertikale Liste oder horizontale Reihe mit Videos, die portionsweise abgespielt werden
konnen.

Die Java-Programmierung der Blu-ray erlaubt aber auch eine neue Gleichzeitigkeit
von Film und Zusatzmaterial. So konnen nun wihrend des laufenden Films verschiedene
Meniis eingeblendet werden, die sich hiufig pyramidenférmig von einer Fufileiste nach
oben ins Bild aufbauen. Uber diese Meniis kénnen Bilder, Texttafeln und Videos zuge-
schaltet werden, die sich in neuen Fenstern iiber den laufenden Film legen. Dabei kann es
sich auch um zusitzliche Inhalte aus dem Internet handeln, sofern der heimische Player
tiber die Funktion »BD-Live« verfiigt, und das jeweilige Studio entsprechendes Material
auf seinen Websites zur Verfiigung stellt (Heller 2012, S. 71-72).

Die ineinander verschrinkte Rezeption von Film und Zusatzinhalten, die das Blu-
ray-Meni zu forcieren scheint, fithrt ein dlteres Prisentationsprinzip der DVD weiter.
In bestimmten Editionen war es moglich, den Hauptfilm durch das Auswihlen eines
Symbols zu unterbrechen und eine Making-of-Sequenz einzuspielen, bevor der Haupt-
film weiterlief. Wegweisend war dafiir die DVD zu THE MATRIX. Uber das »Follow-the-
White-Rabbit«-Feature konnte der Film neunmal durch Making-of-Szenen unterbro-
chen werden, immer dann, wenn am rechten unteren Bildrand das Symbol eines weiRen
Kaninchens auftauchte (Distelmeyer 2012, S. 122~123). Ahnliche Unterbrechungen des
Films durch Making-of-Sequenzen wurden anschlieRend auch in DVD-Editionen ande-
rer Filme integriert.”

Wie die Blu-ray dieses Einschubprinzip aktualisiert, zeigt die Doppel-Disc-Blu-ray
von THE COUNSELOR (2013, Ridley Scott). Die Edition zieht gleich mehrere klassische

70  Distelmeyer (2012, S. 44) nennt als Beispiel eine Special-Edition-DVD des Films HELLBOY (2004,
Guillermo del Toro). Der Film kann an bestimmten Stellen durch eine Making-of-Sequenz unter-
brochen werden, wenn die rechte Hand der Hauptfigur als Icon im Bild eingeblendet wird.
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DVD-Extras in einer, wie es auf dem Cover heif3t, »unique behind-the-scenes expe-
rience« zusammen. TRUTH OF THE SITUATION: MAKING THE COUNSELOR, konzipiert
von Ridley Scotts langjahrigem DVD- und Blu-ray-Produzenten Charles de Lauzirika,
besteht formal aus dem Referenzfilm in der Director’s-Cut-Fassung mit einem Audio-
kommentar des Regisseurs sowie insgesamt 13 abgeschlossenen Making-of-Kurzfilmen,
die THE COUNSELOR an bestimmten Stellen unterbrechen, aber auch individuell ange-
wahlt werden kénnen. Das Making-of-Material hat eine Gesamtlinge von einer Stunde
und 18 Minuten, kann jedoch nicht als zusammenhingender Film wiedergegeben wer-
den. Wo es bei THE MATRIX noch eine Trennung zwischen dem separaten Making-of-
Film MAKING THE MATRIX im Bonusmaterial sowie neun »Follow-the-White-Rabbit«-
Making-ofs als besondere easter eggs gab,” bietet die THE-COUNSELOR-Blu-ray ein mash-
up aus Film, Making-of und Kommentarspuren, das per Fernbedienung gesondert ent-
wirrt werden muss, sofern man die miteinander verkniipften Inhalte isoliert ansehen
will.

Die 13 Making-of-Sequenzen zu THE COUNSELOR beleuchten nicht die Entstehung
konkreter Szenen. In den Einschiiben geht es eher um tibergeordnete Facetten des Film-
projektes — etwa das Drehbuch des Romanautors Cormac McCarthy im ersten Einschub
oder die Dreharbeiten in Spanien und England im zweiten. Aneinandergereiht lisst sich
an ihnen eine ungefihre Anlehnung an die standardisierte sechsteilige Typ-A-Struktur
erkennen. Die Anordnung der Kurz-Making-ofs bleibt dabei an der Dramaturgie des
Hauptfilms ausgerichtet. Die Folge ist, dass gerade die spiteren Sequenzen sehr spezifi-
sche Aspekte der erzihlten Welt in den Mittelpunkt stellen, etwa die Haustier-Geparden
der von Cameron Diaz gespielten Figur Malinka im vorletzten, oder die Wiirgedraht-
schlinge »Bolito« im letzten Einschub.

Die Making-ofs supplementieren hier, im wortwértlichen Sinne, diegetische Be-
standteile des Referenzfilms. Dies lisst sich in den spiteren Erscheinungsjahren
innerhalb des Korpus’ auch bei anderen DVD- und Blu-ray-Titeln beobachten. Die
Zergliederung des Making-of verabschiedet zwar nicht die verschiedenen Bildregister
und ihre Verkniipfungsmodalititen, aber die verfiigbaren Videos dienen nun eher einer
Verbreiterung von Inhalten, die klassischerweise der innerfilmisch entworfenen Welt
zuzuordnen wiren. Das Diegetische schwappt hier iiber die Grenzen des Referenzfilms
hinaus und sickert in Umgebungen wie DVD-Bonusmaterialien, aber auch in sonstige
Werbematerialien oder Merchandising-Produkte ein, die vorher deutlicher von der
Erzihlwelt des eigentlichen Films unterschieden werden konnten.” So widmen sich die
Making-ofs auf der Blu-ray-Edition von BATMAN V SUPERMAN: DAWN OF JUSTICE (2016,
Zack Snyder) primir den Hauptfiguren (»Superman: Complexity & Truth«, »Batman:
Austerity & Rage«), einzelnen Spielorten (»Batcave: Legacy of the Lair«), Fahrzeugen
(»Accelerating Design: The New Batmobile«), oder der buchstiblichen Schlagkraft der
Protagonisten (»The Might and Power of a Punch«). Auch wenn Ansichten der Drehar-
beiten, der concept art oder der digitalen Postproduktion weiterhin vorkommen, steht

71 Zum Attraktionswert der versteckten DVD-Extras siehe Klinger (2006, S. 79—-80) und Tryon (2009,
S. 24-25).

72 Sarah Atkinson beschreibt solche Ausweitungen anhand verschiedener Beispiele als »extending
cinemac (2014, S.15-60).

2
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unverkennbar die inhaltliche Verbreiterung des Referenzfilms im Zentrum. Seine Ent-
stehung wird nicht aus einem technisch-apparativen hors-cadre hergeleitet, sondern
aus einem filmiibergreifenden, populirkulturellen Erzihlvorrat.

Die Making-ofs sorgen auf diese Weise fiir die Riickkehr eines kommentierenden
Sprechens, das einen Text immer weiter verbreitert. In dieser Hinsicht dhneln die parti-
kularen Making-ofs zu BATMAN V SUPERMAN einem fritheren DVD-Extra wie THE REAL
PEOPLE IN THE GARDEN. Wihrend der Stadtplan mit den Kurzvideos dort zwar um eine
Riickbindung des Referenzfilms an die »echten< Menschen und Orte in Savannah bemiiht
war, und die BATMAN-V-SUPERMAN-Making-ofs den Film vor allem in der transmedia-
len Geschichte seiner Hauptfiguren situiert, sind die diskursiven Effekte durchaus ver-
gleichbar. Beide Making-ofs lassen sich mit Volker Wortmann (2010, S. 99) als Kommu-
nikationsvorlagen verstehen. Sie geben vor, wie das Sprechen iiber den Film — im Sinne
seiner Macher*innen — nach dem Abspann weiterlaufen soll.

Die Verlagerung auf diegetische Erzihlinhalte, die in den Making-ofs immer weiter
ausgebreitet werden, hat Auswirkungen auf das iibergeordnete Bild von Produktion als
Riickseite. Offenkundig geht es hier nicht mehr darum, den Eindruck einer kategorisch
»anderen Szene« (Bonitzer) der Produktion im Riickraum des Referenzfilms zu erzeu-
gen. Das Aufien des Referenzfilms wird tendenziell nicht mehr durch seine realweltliche
Entstehung und einen faktualen Diskurs dieser Entstehung besetzt. Statt zwei changie-
render Seiten — hier der Referenzfilm, dort die Produktion als Riickseite dieses Films —
bemiihen sich die Making-ofs um eine stindige diegetische Fortsetzung des Referenz-
films. Sie stellen seine realweltliche, materielle Herstellung tendenziell zuriick.

Worum es den Making-ofs der BATMAN-V-SUPERMAN-Blu-ray vor allem geht, ist
inhaltliche Anschlussfihigkeit. Deshalb ist die relative Kiirze dieser und anderer Ma-
king-ofs” méglicherweise Uberlegungen geschuldet, die Sequenzen parallel zu DVD-
und Blu-ray-Editionen auch iiber andere Kanile und Plattformen auszuwerten. Dort
konnen sich die kurzen Making-ofs, die primir um diegetische Inhalte kreisen, mit
anderen paratextuellen Materialien zu einer dichten Erzihlumgebung verbinden. Zu
den neuen, alternativen Auswertungskanilen fiir Making-ofs gehoren Videoportale wie
YouTube (Atkinson 2014, S. 82—83), aber auch verschiedene Apps, mit denen DVD- oder
Blu-ray-Extras auf dem eigenen Smartphone abgespielt werden kénnen (ebd., S. 83-97;
Benson-Allott 2011). Weitere Auswertungsmoglichkeiten fiir Making-ofs bieten digitale
Downloadversionen von Filmen, die mit Extras bestiickt werden kénnen.” Ahnlich
verfahren Video-on-Demand-Streaminganbieter, die — theoretisch — ihre Filme und
Serien ebenfalls mit Bonusmaterialien ausstatten konnen.

73 Kiirzer werden einzelne DVD- und Blu-ray-Making-ofs auch abseits grofer Franchise-Filme, ins-
besondere in den Schlussjahren des Korpus von 2012 bis 2017. Hier entsprechen DVD- und Blu-
ray-Extras teilweise unsortierten EPK-Materialien, die nicht noch einmal redaktionell bearbeitet
wurden. Die Blu-ray-Ausgabe von MAPS TO THE STARS (2015, David Cronenberg) enthilt etwa Kom-
pilationen von Interviews mit den Hauptdarsteller*innen und Regisseur Cronenberg, die im Meni(i
tatsdchlich mit»Maps to the Stars. EPK Soundbites« betitelt sind. Eine unsortierte Aneinanderrei-
hung von Behind-the-Scenes-Aufnahmen verbirgt sich hinter dem Meniipunkt »B-Roll« und setzt
mit einer ahnlichen Titelkarte ein (»EPK B-Roll Selects«).

74 Siehe hierzu die Ausfiihrungen von George Feltenstein, langjahriger Vermarktungschef der Kata-
logtitel bei Warner Bros., in Brody et al. (2017, S. 32).
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Die Preisfrage der 2010er-Jahre lautete, ob ein Transfer von discbasierten Bonusma-
terialien in digitale Distributionskanile gelingen kann, und ob eine solche Sonderaus-
stattung iiberhaupt nachhaltigen Anklang finden wiirde.” Streamingdienste wie Net-
flix, Amazon Prime, Hulu und Disney+, aber auch die Mediatheken 6ffentlich-rechtli-
cher und privater Rundfunkanbieter veréffentlichen gelegentlich Making-ofs, sowohl als
Bonusmaterialien zu eigenen Programminhalten als auch in Form eigenstindiger Doku-
mentarfilme. So stattete Netflix die Serie THE QUEEN’S GAMBIT (2020, Scott Frank) mit
mehreren Making-ofs aus (CREATING THE QUEEN’S GAMBIT [2021, 0. A.] und THE COST
OF GENIUS: INSIDE THE QUEEN’S GAMBIT [2021, 0. A.]), die sowohl im Streamingportal
selbst als auch auf Netflix’ YouTube-Kanilen verfiigbar sind. Ahnlich verfihrt der Strea-
minganbieter mit eigenen Spielfilmen, die gelegentlich kurze Making-ofs erhalten. Zu-
dem veréffentlicht Netflix einzelne Dokumentarfilme, die sich mit der Entstehung ei-
nes Films auseinandersetzen — etwa JIM AND ANDY — THE GREAT BEYOND (2017, Chris
Smith) zu den Dreharbeiten von MAN ON THE MOON (1999, Milo§ Forman). Auf Netflix
haben solche Making-ofs im Vergleich zur vormaligen RegelmiRigkeit der Making-ofs
auf DVDs jedoch Ausnahmecharakter. Von allen grofRen Streamingdiensten bietet der-
zeit nur Disney+ systematisch Making-of-Formate als individuelle Bonusfilme oder Se-
rien an, vor allem im Riickgriff auf die studioeigenen Katalogtitel und Archivmaterialien
(Travis 2022). Andere Anbieter haben (noch) kein direktes Aquivalent zur »DVD aesthe-
tic« (Klinger 2006, S. 61) mit ihrer wiedererkennbaren Bonusmaterialkultur entwickelt.

Die zusammengeschrumpfte Ausstattung der Blu-ray- und DVD-Editionen, die sich
am Ende des untersuchten Korpus abzeichnet, kann schlieflich als deutliches Signal fir
den schwindenden 6konomischen Stellenwert der DVD und Blu-ray gedeutet werden.
Angesichts wachsender Zahlen von Film-Downloads und Video-on-Demand-Streams
scheint sich die schon in den 2000er-Jahren vertretene These zu bewahrheiten, dass
die DVD nur eine Durchgangsstation des Films auf dem Weg zu einer digitalen, nicht
linger dinghaften Existenzform darstellt (Brookey 2007, S. 208; Quaresima 2008, S. 141;
Rombes 2009, S.31-32.). Die Auswirkungen dieser Entwicklungen auf die Erstellung
von Bonusmaterialien wird dabei unterschiedlich bewertet. Auf Produzent*innenseite
scheint sich die Einsicht durchzusetzen, dass die meisten Zuschauer*innen ohnehin
nur maximal zehn bis finfzehn Minuten DVD-Extras rezipieren, und sich die Erstel-
lung lingerer Zusatzinhalte deshalb nicht mehr lohnt (Trope 2011, S. 168).7 Verleiher
hingegen beklagen, dass Produktionsfirmen hiufig keine professionellen Behind-the-
Scenes-Aufnahmen mehr in Auftrag geben, Schauspieler*innen immer seltener fir In-
terviews zur Verfiigung stehen und Making-ofs als Werbeinstrumente zunehmend ins
Hintertreffen geraten.” Filmkritiker*innen und Fans reagieren auf den ékonomischen

75  Dieser Punkt wird etwa von Roman Lobato aufgeworfen (Brody et al. (2017, S. 36). Streamingan-
bieter wie We Are Colony, der Filme fiir ein pay-per-title-Bezahlmodell mit DVD-4hnlichen Extras
anbot, konnten sich nicht dauerhaft am Markt etablieren (Szalai 2015).

76  Der von Trope zitierte marketing executive von Twentieth Century Fox erwagt allerdings nicht, ob
Zuschauer*innen mehr Zeit in DVD-Bonusmaterialien investieren wiirden, wenn diese anspre-
chender produziert waren.

77 So Lena Kettner vom Verleih Prokino; personliches Telefonat, 12.11.2020.
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Niedergang physischer Datentriger ihrerseits mit unerwartet wehmiitiger Medien-
nostalgie.Plotzlich werden die DVD und ihre Inhalte zu einer aussterbenden Kunstform
(v)erklart (Robinet 2018; Collins 2011; Lange 2019; See-Tho 2019). DVDs und Blu-rays
werden trotz drastisch gesunkener Verkaufszahlen aber immer noch produziert — auch
mit den liebgewonnenen, breit geficherten Sonderausstattungen (Goldberg 2019).

Zersetzung und Absicherung

Produktion als Riickseite eines Films — das ist der Eindruck, den DVD- und Blu-ray-Ma-
king-ofs zwischen 1997 und 2017 insgesamt zu erzeugen versuchen. Dieses Kapitel hat
nachgezeichnet, wie diese Idee von Produktion tiber alternierende Montagen aus fiinf
unterschiedlichen Bildregistern hergestellt wird. Zentral dafiir sind Ausschnitte des Re-
ferenzfilms, ein erstes Register, die mit Interviews (Register 2), mit Behind-the-Scenes-
Ansichten der Dreharbeiten (Register 3), mit unbearbeiteten Kameraaufnahmen (Regis-
ter 4) und Materialien der Pre-Production (Register 5) kombiniert werden.

Die Verkniipfung zwischen Filmausschnitten und Bildern, die sich dokumentarisch
auf die Entstehung dieser Ausschnitte beziehen, habe ich weiter oben als Suture zwi-
schen einem Film und seiner Produktion beschrieben. Das DVD-Making-of >verniht«
Filmausschnitte mit Bildern ihrer eigenen Entstehung. Analog zur Figur des Gegen-
schusses scheint Produktion also in einem Riickraum oder auf einer Kehrseite der
jeweiligen Filmausschnitte abzulaufen. Der Effekt der stindigen Wechsel zwischen den
Filmausschnitten und den dokumentierten Herstellungsvorgingen ist eine paradoxe
Gleichzeitigkeit: Die Making-ofs tun so, als kénnte man zwischen einem Herstellungs-
vorgang und seinem Ergebnis beliebig hin- und herschalten. Fir Nicola Jean Evans
gleicht Produktion in solchen Making-ofs einem »live process« (2010, S. 598), der dem
Film, so scheint es, zeitlich gar nicht vorgelagert ist.

Bisherige Arbeiten, die das Making-of auf DVDs und Blu-rays primir als Paratext
untersuchen, haben den Wechseln zwischen Filmausschnitten und dokumentarischen
Bildregistern wenig Beachtung geschenkt. Paratextanalysen neigen dazu, das Making-
of als eher statische Komponente des Bonusmaterials einer DVD oder Blu-ray zu be-
trachten, dessen eigene audiovisuelle Struktur nicht weiter erklirungsbediirftig ist. Eine
wichtige Ausnahme ist ein Essay von Quaresima (2008) zur »Metamorphose« des Films
durch die DVD. Quaresima sieht in der DVD-Architektur eine Dynamik am Werk, die
er als stindige »Problematisierung« des Films durch seine (vermeintlich beigeordne-
ten) Nebentexte versteht (ebd., S. 146). Anstelle einer werkhaften Absicherung des Films
durch die DVD beobachtet er eher eine mediale Zersetzung. Dafiir wihlt er relativ dras-
tische Beschreibungen: Er spricht etwa von einem »Zerfressen« des Films durch seine
vielen Extras (ebd.),”® oder, mit Blick auf das Making-of, von einer regelrechten »Vam-
pirisierung« (ebd., S. 149, Ubers. FH).” Die Ausdriicke sind nicht unbedingt abwertend
gemeint. Quaresima geht es vor allem darum, einen — in seinen Augen — inhirent de-
konstruktivistischen Charakter der DVD besser zu fassen.

78  »[..] les supplements finissent par ronger la matiére du film [..].«
79  »[..] il [= le making-of] exploite, vampirise les composantes d’'origine du film [..].«
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Eine vergleichbare Dynamik l4sst sich auch innerhalb des DVD-Making-of ausma-
chen. Auch dort findet eine graduelle Zersetzung des Referenzfilms statt. Das DVD-Ma-
king-of importiert massenhaft Bild- und Tonmaterial aus seinem Referenzfilm und in-
tegriert es in die eigene Montagestruktur. Das hat zur Folge, dass die vormaligen Beziige
der Filmausschnitte untereinander aufgelost werden. Das DVD-Making-of prisentiert
seinen Referenzfilm damit als eine Menge von unzusammenhingenden Fragmenten, die
mit Interviews, Behind-the-Scenes-Aufnahmen oder Ansichten der Pri- und Postpro-
duktion neu verbunden werden.

Warum aber kommt es zu den stindigen Verkniipfungen aus Filmausschnitten und
dokumentarischen Bildregistern, die sich auf seine Produktion beziehen? Ich mochte
dafiir abschlieRend zwei Erklirungen vorschlagen. Ein erster Grund fiir die stindigen
Wechsel zwischen einem Film und Vorgingen in seinem hors-cadre liegt darin, dass
die Wechsel ein strukturelles Darstellungsproblem ausgleichen. Wie oben ausgefiihre,
ihnelt das DVD-Making-of den Erzihlmustern von Filmen, die einen handwerklichen,
kinstlerischen oder industriellen Herstellungsablauf dokumentieren. Zugleich unter-
scheidet es sich von solchen Filmen — nimlich dadurch, dass es keine direkte Ansicht
des fertigen Produkts liefern kann. Die sichtbare Fertigstellung eines Produkts oder das
sichtbare Ergebnis eines Arbeitsvorgangs ist nach Skvirsky (2020, S. 36, 81, 85-94) ein
entscheidender Moment der Filme des process genre: Erst die narrative Schlieflung, erst
der definitive Endpunkt sorgt fiir die Faszination und das Gefithl von Befriedigung, das
mit diesen Filmen hiufig assoziiert wird. Auch fir das Genre des Industriefilms ist das
fertigte Produkt der Zielpunkt, auf den die Narration unweigerlich zusteuert. In einem
Film tiber Automobilherstellung liuft am Ende fast zwangsliufig ein Neuwagen vom
Band.

Das Making-of kann dagegen eine solche Einstellung nicht ohne Weiteres anbieten.
Frithere Making-ofs, etwa der im Exkurs erwihnte DERRIERE LE DECOR®, enden noch
im Kopierwerk, wo frische Filmkopien gezogen und fiir den Kinoversand verpackt wer-
den. Auch frithe DVD-Making-ofs bemithen zuweilen noch solche Behelfsbilder. So hat
Co-Regisseur David Silverman am Ende der Tour durch das Pixar-Studio, zu sehen auf
der DVD zu MONSTERS, INC. (2001, Pete Docter), eine Filmdose mit einer frisch pro-
duzierten Filmszene dabei. Das Making-of zu MONSTERS, INC. verdeutlicht aber auch,
dass esbei den zuvor dokumentierten Arbeitsschritten natiirlich itberhaupt nicht um die
fotochemische Herstellung eines Filmstreifens ging. Das eigentliche Produkt ist nicht
Polyester-Rollfilm, sondern eine computeranimierte Filmszene, die auf einer Leinwand
oder einem Bildschirm von einem Publikum erlebt werden kann.®°

Dass sich das hergestellte Produkt nicht wie ein physischer Gegenstand filmen lisst,
wird in Making-ofs der spaten 2000er- und 2010er-Jahre sogar zu einem noch gréfieren
Problem. Denn nun fillt auch das Trigermedium als provisorischer Reprisentant des
fertigen Films weg. Digitale Filme sind zwar keineswegs immateriell, aber es gibt fir
sie kein direktes Aquivalent zum »concrete thing« (Rombes 2009, S. 31, Herv. i. O.) der
physischen Filmkopie. Kein Making-of endet mit Bildern einer DVD oder Blu-ray, auf

80 Zum Schlingern des Produkts (Kino-)Film zwischen den 6konomischen Kategorien Ware und
Dienstleistung siehe Elsaesser (2001, S. 14-16).
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die ein Film gepresst wird. Und erst recht kein Making-of wiirde mit Ansichten einer
Festplatte schliefien, auf der ein DCP-Dateienpaket des fertigen Films gespeichert wird.

Jingeren Making-ofs fehlt also die Moglichkeit, den erfolgreichen Produktions-
abschluss mit einer Aufnahme des finalen Produkts zu beglaubigen. Sie kénnen aber
durch die Verkniipfung zwischen Filmausschnitt und Produktionsansicht immer wieder
herausstellen, wie einzelne Herstellungsetappen zu konkreten, einzelnen Filmszenen
gefithrt haben. Der ausgedehnte Entstehungsvorgang eines Industriefilms kann so zu
einer Vorher/Nachher-Rhetorik verdichtet werden, ohne den Film »als solchen<vollstin-
dig abbilden zu miissen. Eine Folge ist die relative Statik der Herstellungsabliufe, die
tatsichlich in den dokumentarischen Aufnahmen zu sehen sind. Anders als etwa die
Filme des process genre nach Skvirsky zeigt das DVD-Making-of zwar unterschiedliche
Arbeitsbereiche, aber kaum direkte Tatigkeiten, die schrittweise zu einem sichtbaren
Ergebnis fithren. In DVD-Making-ofs werden Filmklappen geschlagen, Kommandos
gerufen, Scheinwerfer ausgerichtet, Kameras auf Position geschoben, virtuelle Sets
designt, Storyboards skizziert, Animationen durchgespielt. Es wird also eine Fiille
von Einzelaktivititen ins Bild gesetzt, deren Bedeutung fiir den finalen Film hiufig
nicht unmittelbar ersichtlich ist. DVD-Making-ofs nehmen solche Titigkeiten eher als
stark verdichtete, potenziell uniibersichtliche Produktionssituationen in den Blick, die
punktuell an Filmausschnitte riickgebunden werden kénnen.

Ein zweiter Grund fiir das Changieren zwischen Filmausschnitten und Produktion
liegt in der moglichen Destabilisierung des Films durch die DVD und ihre Bonusmate-
rialarchitektur. DVDs — und spiter auch Blu-rays — spielen mit ausgesprochen unschar-
fen Eingrenzungen ihres Hauptfilms. Gehort etwa, fragt Distelmeyer (2012, S. 260-261)
in seiner Auseinandersetzung mit dem Paratextbegriff, eine alternative Sprachfassung
originir zum Film oder nicht? Das DVD-Making-of begegnet dieser Offnung nun mit
einer erneuten Begrenzung des Films, und zwar mit Blick auf seine eigene Produktion.
Die Produktion des Films bildet einen festen Diskurszusammenhang, der Eindeutig-
keit herstellt. Die Verbindung zwischen den Filmausschnitten und den Produktionsvor-
gingen in ihrem hors-cadre betont immer wieder, dass der Film aufgrund bestimmter
Herstellungsvorginge so und eben nicht anders geworden ist. Ein Film wird aus sei-
ner Produktion heraus begriindet und aus seiner Produktion heraus erklirt. Die Kopp-
lung zwischen einem Film und seinem hors-cadre durch ein Making-oflisst sich also als
eine Re-Stabilisierung des Films verstehen, die auf seine Destabilisierung durch die DVD
reagiert. Der Diskurs des DVD-Making-of ist in dieser Hinsicht gerade keine Infrage-
stellung des Referenzfilms, wie es Quaresimas »Problematisierung« nahelegt. Das do-
kumentarische Material unterminiert den Referenzfilm keineswegs; eher stiitzt es sein
letztendliches Erscheinungsbild.

Ein Making-of muss aber Produktion nicht zwangsliufig als Riickseite eines Films
ausgeben. Als Reaktion auf das populire DVD-Making-of sind Varianten des Making-
of entstanden, die sich einem entstehenden Film ganz anders anndhern - ironisch, kri-
tisch, angriffslustig. Derartige Making-ofs stehen im Fokus des nichstens Kapitels.
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DVD- und Blu-ray-Editionen des Films SIDE EFFECTS (2013, Steven Soderbergh) enthal-
ten einen unscheinbaren Meniipunkt namens »Super 8 Featurette«. Dahinter verbirgt
sich eine knapp dreiminiitige Reportage, prasentiert im Duktus eines Wochenschaubei-
trags oder eines frithen Fernseh-Making-of. Grobkérnige Filmaufnahmen zeigen Schau-
spieler*innen auf dem Gelinde eines noblen Anwesens auf Long Island, in einem Restau-
rant, am Set eines Therapiezimmers oder zwischen zwei Filmstudiogebduden. Ein Spre-
cher stellt die Schauspieler*innen nacheinander vor, weif? aber wenig Vorteilhaftes iiber
sie zu berichten. Das Ensemble besteht, mit Ausnahme von Catherine Zeta-Jones, aus
eitlen »Academy-Award losersc, die sich bei der Arbeit nicht besonders anstrengen. Im
Gegenteil: Alle haben beim Drehen in und um New York eine ausgesprochen angenehme
Zeit:

New York is an ideal setting for these »actor people«. The restless vitality of the pa-
parazzi seems to charge their batteries, and set them up for another few minutes
of work. [...]. The 4-star hotels, gourmet food, and personal assistants are the prize
they pay for doing a job. Now, with a weak shooting under their belt, they’ve earned
a break. But that’s how it goes with actor people« And that’s how it is on SIDE EF-
FECTS. (TC 00:01:56-00:02:34)

Ein kurzer Abspann verrit, dass die Featurette von einem gewissen Fletcher Munson
produziert wurde. Der Name ist ein Pseudonym des Regisseurs Steven Soderbergh, das
auf seine Rolle in seinem eigenen Film SCHIZOPOLIS (1996) zuriickgeht. Interessanter als
die Tatsache, dass sich Soderbergh hier einen kleinen Scherz mit seinem Stammensem-
ble erlaubt, sind aber die formalen Ebenen der Parodie, die in die Featurette eingezogen
sind. Der Voice-over liefert gerade nicht die erwartbaren Aussagen tiber die Mitwirken-
den oder die Arbeitsatmosphire am Set. Durchgingig bietet der Sprecher sehr eigenwil -
lige Interpretationen der Stimmung bei den Dreharbeiten an, obwohl die verwackelten
Aufnahmen seine Ausfithrungen nur bedingt bestatigen. Zusitzlich nimmt die Featuret-
te erkennbar auf historische Formen des Making-of Bezug. Ein solcher Umgang setzt ein
Formbewusstsein voraus, das sich mutmaflich erst durch die Popularisierung des Ma-
king-of in den spiten 1990er- und 2000er-Jahren herausgebildet hat.
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Making-of-Parodien rufen wiedererkennbare Schablonen und Schemata auf. Dazu
gehoren vor allem die konventionalisierten Varianten des Making-of auf DVDs und Blu-
rays, die im Zentrum des vorherigen Kapitels standen. Solche Schablonen sind fir das
Funktionieren einer Parodie elementar. Schon Michael Bachtin (1981, S. 75) hat an kultur-
und literaturgeschichtlichen Beispielen gezeigt, wie innerhalb einer Parodie bestimm-
te gattungs- und genretypische Muster mit dem eigentlichen Text der Parodie in einen
produktiven Dialog treten. Making-of-Parodien verhandeln also nicht nur die Entste-
hung eines spezifischen Films, sondern immer auch die Form des Making-of als solche.
Das geschieht etwa, wenn sie eine Umkehrung der genretypischen Lobhudelei betreiben
und abgegriffene Behauptungen (»Stars machen ihre Stunts selbst«, »Die Stadt wurde
zur Hauptfigur des Filmsc, »Alle haben sich unglaublich viel Mithe gegeben«) gezielt ka-
rikieren." Parodiert wird die Form des Making-of aber auch dann, wenn Produktions-
vorginge als Interventionen in den entstehenden Film dokumentiert werden. Um solche
Einmischungen wird es in diesem Kapitel gehen.

Making-of-Parodien stehen, wie Parodien insgesamt, zu gattungstypischen Mus-
tern in einem ambivalenten Verhiltnis. So beobachtet Linda Hutcheon (1985), dass Pa-
rodien ihre dsthetischen Vorlagen tendenziell weiter fortschreiben. Parodien miissen ih-
re Vorlagen bis zu einem gewissen Grad imitieren, um sich tiberhaupt wahrnehmbar
von ihnen absetzen zu kénnen. In der Imitation bleiben also bestimmte Strukturen der
Vorlage erhalten (ebd., S. 32, 75). Diesen eher konservativen, bewahrenden Hang der Pa-
rodie registriert auch David McGowan (2022), wenn er ironische DVD-Bonusmaterialien
untersucht. Er weist nach, wie speziell bei unernsten oder falschen Audiokommentaren
tibliche Funktionsweisen des Bonusmaterials eher beibehalten als untergraben werden
(ebd., S. 1024). Auch die SIDE-EFFECTS-Featurette ironisiert zwar die Images der betei-
ligten Stars, bricht aber nicht mit der Art und Weise, wie Filme von Steven Soderbergh
hiufig iiber seine Zusammenarbeit mit einem festen Kreis von Schauspieler*innen ver-
marktet werden.

In diesem Kapitel stehen Making-of-Beispiele aus den 2000er- und frithen 2010er-
Jahren im Fokus, die iiber die eben geschilderte, restaurative Form der Parodie einen
Schritt hinausgehen. Die ausgewihlten Filme erlauben es, das Phinomen des zeitge-
ndssischen Making-of nun von einer etwas anderen Seite in den Blick zu nehmen: nicht,
wie im vorherigen Kapitel, ausgehend von einer Normalisierung, die sich in einer gro-
8en Menge durchschnittlicher Titel abzeichnet, sondern ausgehend von Fallbeispielen,
die sich kritisch und distanzierend mit Normalisierungen der Making-of-Form ausei-
nandersetzen.

Die leitende These lautet, dass eine solche Distanzierung dort einsetzt, wo parodis-
tische Making-ofs eine andere Beziehung zwischen einem Referenzfilm und seinem

1 Ein Beispiel fur diese Umkehrungen aus der Auswahl des vorherigen Kapitels wire THE MAKING OF
WALK HARD. Der Referenzfilm WALK HARD: THE DEWEY Cox STORY (2007, Jake Kasdan) tritt selbst
als Parodie von Musikbiografien auf. Die Interviewten im Making-of bekréftigen diesen Anspruch
mit dhnlich freimitigen Aussagen wie der Sprecher der SIDE-EFFECTS-Featurette. Making-of-Par-
odien konnen als eine Reaktion auf den niedrigen kulturellen Stellenwert des Making-of gedeutet
werden, aber auch, sehr konkret, als eine Folge des empfundenen Qualitatsverfalls dokumentari-
scher Bonusmaterialien ab den spaten 2000er-Jahren (Parker/Parker 2011, S. 31-32).
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hors-cadre aufbauen. Entsprechende Making-ofs entwickeln itber die Kombination von
Filmausschnitten und dokumentarischen Bildern der Filmentstehung keine >Affirma-
tion< des Referenzfilms mehr, wie es im vorherigen Kapitel anhand von zahlreichen
DVD- und Blu-ray-Making-ofs beschrieben wurde. Dort wird Produktion vor allem als
Riickseite des Referenzfilms inszeniert, um diesen Referenzfilm in seiner schlussendli-
chen Form zu bestitigen und symbolisch abzusichern. Die Making-ofs im vorliegenden
Kapitel identifizieren Produktion dagegen mit Handlungen, die eine Legitimation und
Existenz des Referenzfilms tendenziell untergraben. Sie zeigen Vorginge, die nach wie
vor wihrend der Entstehung eines Films stattfinden, aber diesen Film in eine vollig
andere Richtung lenken als urspriinglich geplant. Es konnen Vorginge sein, die den
Film mit anderen, alternativen Bildern konfrontieren, die eine kiinstlerische Idee der
Filmemacher*innen in Frage stellen, oder sogar die Entstehung des Films aktiv tor-
pedieren. Solche Vorginge mochte ich zusammenfassend als Interventionen, d.h. als
kritische Eingriffe und Einmischungen in den entstehenden Film verstehen.

Die Verbindung zwischen Produktion und Intervention wird durch eine erweiterte
Auffassung des hors-cadre moglich. Die folgenden Fallbeispiele verbinden die klassische
Idee des hors-cadre als extradiegetisches Off mit einer weitergefassten Konzeption, die
Jacques Aumont bereits in seiner frithen Definition des hors-cadre vorgeschlagen hat.
Das hors-cadre ist fiir ihn sowohl der Aufenraum, in dem ein Film real »gemacht« wird,
aber auch der Auenraum, in dem ein Film »gedacht«, »analysiert«, »bestitigt«, oder
auch »widerlegt« werden kann (1985, S. 183).> Making-ofs kdnnen beide Dimensionen
des hors-cadre pragmatisch kurzschlieRen. Die Fallbeispiele dieses Kapitels zeigen, dass
ein Raum der Kritik durchaus auch der Schauplatz realer Dreharbeiten sein kann.

Neben dem Begriff des hors-cadre erfihrt auch das Konzept des Dokumentarischen
in den folgenden Filmbeispielen eine Ausweitung. Bislang wurde das Dokumentarische
des Making-of vor allem mit seiner Fihigkeit assoziiert, Filmproduktion in den Erfah-
rungsraum der Filmrezeption zu iibersetzen. Das Making-of macht Produktion, die dem
Filmbild eigentlich rdumlich duflerlich und zeitlich vorgéngig ist, fiir ein externes Publi-
kum greifbar und nachvollziehbar. Dadurch formuliert ein Making-of Evidenzansprii-
che. Es behauptet, die Entstehung eines Films zuverldssig darzustellen und nimmt fir
sich in Anspruch, iberpriifbares Wissen iiber die Entstehung eines Films in Umlauf zu
bringen. Die Making-ofs, die dieses Kapitel in den Blick nimmyt, partizipieren jedoch an
einer zeitgendossischen Diffusion des Dokumentarischen, die sich unter anderem in neu-
en Kombinationen aus fiktionalisierenden und faktualen Darstellungen dufiert (Lipkin/
Paget/Roscoe 2006). Die gemeinsame Klammer der hier diskutierten Filme ist ihre Lust
an der Filschung, an der Vorfithrung uneigentlicher und fingierter Situationen, Figuren
und Handlungen. Dadurch wird auch die Unterscheidung zwischen einem grundsitz-
lich dokumentarisch operierenden Making-of und einem fiktionalen Spielfilm iiber das
Filmemachen auf eine harte Probe gestellt. So lassen sich einige der folgenden Beispiele
unter die Kategorie der Mockumentary® subsumieren. Sie treten zunichst als Dokumen-
tarfilme auf, operieren aber mit spielerischen Filschungen und Tiuschungen, die vom

2 Siehe hierzu auch ausfiihrlicher Kapitel 2.
3 Im Deutschen sind sowohl das generische Maskulinum (»der Mockumentary«) als auch das gene-
rische Femininum gebraduchlich. Ich verwende im Folgenden die weibliche Form.
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Publikum auch als solche erkannt werden sollen. Die Fallbeispiele dieses Kapitels wer-
den zeigen, dass es dabei aber nicht zu einer vollstindigen Aufhebung oder Aushebelung
des Dokumentarischen im Making-of kommt.

Im Folgenden werde ich verschiedene Varianten von Produktionsinterventionen in
einigen Making-of-Filmen niher beleuchten. Die Filmbeispiele verbinden die Doku-
mentation von Filmherstellung jeweils mit Momenten der Tiuschung und des Fakes.
Das erste Beispiel entwickelt daraus eine Form der Intervention, die das hors-cadre
taktisch ausnutzt, um auf humoristische Weise alternative Bilder des entstehenden
Films zu erzeugen (BRING ME THE HEAD OF TIM HORTON). Ein zweites Making-of-
Beispiel prasentiert Vorginge, die einen entstehenden Referenzfilm derart storen, dass
seine Fertigstellung am Ende ganz verhindert wird (INCIDENT AT LocH NEss). Diese
Storungen kénnen auch zum Anlass genommen werden, nach grundlegenden Bezii-
gen zwischen dem Making-of und der Mockumentary zu fragen — auch dort, wo ein
Moment der Tiuschung nur noch schwer zu lokalisieren ist (INTERIOR. LEATHER BAR.
und KATE PLAYS CHRISTINE). Zum Abschluss des Kapitels wird eine dritte Variante der
Produktionsintervention diskutiert, bei der die Einmischung in den Film nicht mehr
im Zuge seiner Dreharbeiten erfolgt, wenn der Film als solcher noch gar nicht fertig
ist. Eine Produktion im hors-cadre interveniert nun in den laufenden, scheinbar schon
fertigen Spielfilm (MAKING OF).

Un/angemessene Produktionsrander

»All warfare is based on deception« — mit diesem Zitat des altchinesischen Militdrstra-
tegen Sun Tsu ist BRING ME THE HEAD OF TiM HORTON (2015) itberschrieben. In dem
30-miniitigen Film geht es in gewisser Weise um verschiedene Arten der kinematogra-
fischen Kriegsfithrung und Tauschung. Dreh- und Angelpunkt ist die Entstehung von
HYENA ROAD (2015, Paul Gross), ein Film iiber eine kanadische Scharfschiitzeneinheit in
Afghanistan. Der kanadische Experimentalfilmemacher Guy Maddin, sein Kompagnon
Evan Johnson und Evans Bruder, der Sounddesigner Galen Johnson, erhielten Zugang
zu den Dreharbeiten in Jordanien, weil Maddin angeblich angeboten hatte, ein Making-
of zu HYENA RoAD zu produzieren. Ein solches Making-of ist aber nur ein Vorwand: Ei-
gentlich will das Trio auf die tippigen Produktionsressourcen zuriickgreifen, um an ei-
nem eigenen Experimentalfilmprojekt zu arbeiten. Doch vor Ortist Maddin tiberfordert.
Ungedeckte Schecks aus der Heimat, das Wiistenklima, eine Magenverstimmung und
Gross’ unkooperative Crew stiirzen ihn in eine kreative Krise, die aus den Dreharbeiten
von HYENA ROAD einen ganz anderen (Dokumentar-)Film entstehen lisst.

Diese Dokumentation bewegt sich nach wie vor im Bereich des Making-of, fingt das
hors-cadre von HYENA ROAD aber grundlegend anders ein, als es gewohnliche DVD- oder
Blu-ray-Making-ofs versuchen wiirden. Davon ist in der Eréffnungssequenz von BRING
ME THE HEAD OF T1M HoORrTON allerdings noch nicht viel zu sehen. Auf das Sun-Tsu-Zitat
folgen Aufnahmen einer Schotterpiste im Look eines abgenutzten VHS-Bandes, gefilmt
durch die Frontscheibe eines fahrenden Autos — Vorboten einer digitalen »glitch aesthe-
tics« (Marks 2015, S. 250-251), die sich durch den gesamten Film zieht. Dazukommt ei-
ne weitgehend unverstindliche Off-Stimme, die Textschnipsel des antiken Geschichts-
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schreibers Herodot zu zitieren scheint. Am Horizont taucht eine nachtriglich ins Bild
montierte Drohne mit zwei Comicaugen auf, dann erscheint der Filmtitel in rot blin-
kenden Lettern, gefolgt vom Untertitel »The Making of Hyena Road«. »Hi! I'm Micha-
el Kennedyx, tont es aus dem Off. Schnitt: Kennedy, laut Camouflage-Bauchbinde der
»Executive Vice President« der Kinokette Cineplex Entertainment, schreitet durch die
Kulisse eines Wiistendorfes auf die Kamera zu. »I'm in Aqabar, Jordan, on the set of Paul
Gross’s upcoming movie HYENA RoaD. Now, the movie is shot in Jordan, but it’s actu-
ally about a group of Canadian soldiers, trying to save their lives in Afghanistan« (TC
00:01:40-00:02.:00; Abb. 17). Der erwartete Schnitt bleibt aus, die Aufnahme liuft wei-
ter. Kennedy fragt, ob der Text so in Ordnung war. Evan Johnson tritt hinter einer Hiu-
serecke hervor und korrigiert Kennedys Aussprache des Drehortes (»Aqabal« — »Aqaba...
What did I say?« — »Agabar.«).

Abb. 17: Michael Kennedys Anmoderation.

MICHAEL KENNEDY

EXECUTIVE, VICE PRESIDENT;
CINEPLEX ENTERTAINMENT;

Quelle: BRING ME THE HEAD OF TIM HORTON, vimeo, Still.

Eine Figur wie Kennedy gehorte bis in die frithen 2000er-Jahre zum gingigen Ma-
king-of-Stammpersonal. Sein Auftritt in BRING ME THE HEAD OF TIM HORTON ist je-
doch ungewohnlich. Kennedy ist kein souverdner Sprecher, dessen Anmoderation be-
stimmte Szenenfolgen in Gang setzt. Seine Sitze verpuffen einfach an Ort und Stelle.
Ahnlichen Leerlauf produzieren spitere Moderationen. So darf Kennedy in der letzten
Szene den Abspann ankiindigen, wihrend hinter ihm Pyrotechniksprengsitze spekta-
kulir detonieren: »So if you like what you just saw, we got a lot more coming your way!
Go to the main feature screen, and then go to >Behind the Sceness, and I'll see you there«
(TC 00:28:40-00:28:52). Erneut wird nicht geschnitten, die Kamera liuft weiter und wa-
ckelt; eine Fliege schwirrt um Kennedys Kopf, die er fuchtelnd zu verscheuchen versucht.
Deutlicher noch als bei seinem ersten Auftritt wird hier konkret auf den Bonusmateri-
alfilm auf einer DVD angespielt. Kennedy beschreibt eine Meniinavigation fiir ein ima-
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gindres Publikum, als wiirde er einen Trailer fiir ein HYENA-ROAD-DVD-Making-of ein-
sprechen.*

Mit den Auftritten der Figur Kennedy ldsst sich festhalten, dass sich BRING ME THE
HeaD oF TiM HORTON offenkundig kaum um eine >Suture< von Produktionswirklichkeit
und Referenzfilm bemiiht, wie es viele der bisher untersuchten DVD- und Blu-ray-Ma-
king-ofs vorfithren. Das hors-cadre von HYENA ROAD, in dem Kennedy unterwegs ist,
wird nicht an Filmausschnitte aus HYENA RoAD angedockt. Seine Auftritte unterstrei-
chen eher, dass hier etwas nicht ganz zusammenpasst. Die unsicheren Nachfragen ans
Team hinter der Kamera und sein Hindefuchteln profanieren seine markigen Aussagen,
im weiteren Sinne ebenso die Genreschablone des Blockbuster-Kriegsfilms.

Hors-cadre und Referenzfilm verhalten sich in diesem Making-of also nicht >kon-
gruent« zueinander. Sie bieten keine Anschlusspunkte, die das Making-of fiir fliefende
Wechsel von der laufenden Produktion in die fertige Filmszene (und umgekehrt) nutzen
kénnte. Stattdessen entstehen Friktionen zwischen hors-cadre und Film, woraus sich
ein nicht unerheblicher Teil der Komik erkliren lisst, die Kennedys Auftritte auslosen.

Humortheorien behandeln vergleichbare Phinomene oft unter dem Stichwort der
komischen »Inkongruenz«. Simon Critchley (2002) erklirt den Effekt folgendermafien:
Eine soziale Gruppe muss sich zunichst dariiber einig sein, wie ein Witz und eine gelun-
gene Pointe funktionieren. Humor entsteht dann aus einer bewussten Abweichung von
vergleichbaren sozialen Ubereinkiinften. Eine komische Erzihlung baut eine bestimmte
Erwartung auf, doch die Pointe darf gerade nicht den Ausgang liefern, der erwartungs-
gemif eigentlich folgen miisste (ebd., S. 2-11). Soziale Konventionen, so Critchley, wir-
ken durch den iiberraschenden Schluss plétzlich kontingent:

The incongruities of humour both speak out of a massive congruence between joke
structure and social structure, and speak against those structures by showing that
they have no necessity. [...] By producing a consciousness of contingency, humour can
change the situation in which we find ourselves, and can even have a critical function
with respect to society. (Ebd., S.10, Herv. i. 0.)

Dieselben komischen Inkongruenzen sind auch in BRING ME THE HEAD OF TiM HOR-
TON am Werk. Die Konventionen, die durchgingig als Setup fiir die Pointen aufgerufen
werden, speisen sich aus einem geteilten Wissen zwischen Filmemacher*innen und Pu-
blikum, wie ein Making-of als DVD-Bonusfilm auszusehen hitte, welche Informations-
bausteine es typischerweise enthalten wiirde und welche verdeckten oder offenen Wir-
kungsabsichten seine Produzent*innen verfolgen wiirden. In BRING ME THE HEAD OF
Tim HorToN werden implizite Ubereinkiinfte iiber ein gewdhnliches Making-of also ei-
nerseits gezielt aufgerufen, andererseits aber mit iiberraschenden Wendungen verse-
hen, wodurch die Konventionen tiberhaupt erst als solche erkennbar werden (vorausge-
setzt, Publikum und Filmemacher*innen sind einer dhnlichen Auffassung, was eine ge-

4 BRING ME THE HEAD OF TiIM HORTON wurde nicht auf Home-Video-Editionen von HYENA ROAD ver-
offentlicht. Das Projekt wird im Abspann von HYENA RoAD jedoch insofern gewiirdigt, als die Na-
men der drei Filmemacher in den Danksagungen auftauchen. Maddins Nachname ist allerdings,
ob als bewusster in-joke oder nicht, falschgeschrieben (»Madden«).
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lungene Making-of-Pointe ausmacht). Critchley spricht den iiberraschenden Wendun-
gen dariiber hinaus ein kritisch-subversives Potenzial in Bezug auf hegemoniale, soziale
Ordnungen zu. Ob die humoristischen Abweichungen in BRING ME THE HEAD OF TIM
HoRTON auch als kritische Einlassungen gegen dominante Ordnungssysteme verstan-
den werden konnen, soll an dieser Stelle noch kurz zuriickgestellt werden; ich komme
weiter unten darauf zuriick.

BRING ME THE HEAD OF TIM HORTON mobilisiert zunichst noch weitere Versatzstii-
cke aus dem Arsenal typischer Making-of-Gestaltungsmittel, die, wie Kennedys Mode-
rationen, zu keinem Zeitpunkt an Ausschnitte aus HYENA RoaD anschliefRen. Die Crew
des Regisseurs Paul Gross richtet unterschiedliche Aufnahmen in der Dorfkulisse ein;
kurzzeitig ist die Rohaufnahme eines Feuergefechts mit eingebranntem Timecode zu se-
hen; doch all das wird nie zu einer kohirenten Produktionserzihlung des Referenzfilms
verdichtet. Wenn hier tiberhaupt etwas auf HYENA ROAD verweist, sind es subtile Re-
miniszenzen: die Schotterpistenfahrt etwa, die den ungleich fliissiger gefilmten Prolog
von HYENA ROAD wiederaufgreift, oder der Einsatz der unpersonlichen Sprecherstim-
me, deren »pseudo-intellectual gibberish« (Peranson 2015) als komische Uberzeichnung
eines Voice-overs in HYENA ROAD verstanden werden kann.® Ahnlich verklausuliert ist
die HYENA-ROAD-Referenz in der titelgebenden Person Tim Horton. Nach seiner aktiven
Eishockeykarriere griindete der Sportler eine Imbisskette, die als kanadischer Marktfith-
rer im Kaffee-und-Donut-Geschift auch eine Filiale auf dem ISAF-Truppenstiitzpunkt
Kandahar betrieb — was wiederum in HYENA RoAD erwahnt wird.

In dem Mafle, in dem diese Referenzbeziehungen zu HYENA ROAD eher im Hin-
tergrund mitlaufen, tritt die Entstehungssituation des Making-of selbst in den Vor-
dergrund. Maddin und Mitstreiter hatten mutmafilich zu keinem Zeitpunkt vor, ein
herkémmliches Making-of zu Gross’ Film zu drehen.® Die Frage ist, was sie stattdessen
vor Ort in Aqaba tun sollen, und Maddin trigt diese Frage als Figur in den Film hinein.
Wihrend Gross’ Crew geschiftig am Set herumwerkelt, steht er in den ersten Szenen
provozierend untitig herum, reitet auf einem Kamel, macht ein Nickerchen im Schat-
ten. Sinnbild seiner Inaktivitit ist eine seitliche GrofRaufnahme von ihm in Riickenlage,
die unmittelbar auf Kennedys Aqaba[r]-Moderation folgt. Maddin liegt am Rand des
Dorfsets und gibt, in der nun einsetzenden Voice-over-Spur, seufzend zu Protokoll:
»Man... man, oh man. Whatever« (TC 00:02:11).

Als Sprecher ist Maddin bemiiht, die teure Kriegsfilmproduktion in einem moglichst
ungiinstigen Licht dastehen zu lassen. Er spart aber auch nicht mit ironischem Selbst-
mitleid. Wihrend die Pappkarton-Sets seiner eigenen Filme zumeist auf einen Klapp-
tisch passten, habe Gross gleich ein ganzes Kulissendorf in die jordanischen Wiiste ge-
stellt. Fiir sein eigenes Catering miisse er »Lobster Garden Coupons« aus dem Millleimer

5 Die Voice-over-Passagen werden in HYENA RoAD vom Nachrichtenoffizier Pete Mitchell (gespielt
von Gross selbst) gesprochen. Mitchell erwihnt ebenfalls Herodot, vor allem dessen Uberlieferung
der Feldziige Alexanders des Grofden.

6 In Interviews beschreiben sie das Zustandekommen des Projektes in etwa so wie Maddin im Film:
Sie hatten Gross und seiner Produktion ein Making-of angeboten, wollten die Moglichkeit der oh-
nehin stattfindenden Dreharbeiten aber fiir ein eigenes Experimentalfilmprojekt nutzen (Porton
2015, S.32).
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fischen, Gross dagegen lasse frische Nova-Scotia-Austern einfliegen.” Gedemiitigt und
pleite findet sich Maddin nun an den »margins of this big budget frame« wieder, denn
nach mehreren missgliickten Anldufen fiir das beauftragte Making-of wurde er kurzer-
hand zum Komparsen degradiert. Weit hinten im Bild soll er einen toten Talibankidmpfer
mimen, die Hinde in den Hosentaschen, damit seine Haut in der Aufnahme nicht zu hell
wirkt.

Nicht nur das geplante Making-of, auch der eingeschmuggelte Experimentalfilm
wird zu Beginn von BRING ME THE HEAD OF TIM HORTON als gescheitertes Projekt
inszeniert. Die Sequenz, in der sich Maddin tiber die finanziellen Mittel seines Lands-
manns beschwert, enthilt einen Versuch, das Wiistendorfset fir die Fertigstellung des
eigenen Experimentalfilms zu kapern. Evan Johnson hilt einen tragbaren Greenscreen
hinter Maddin, wihrend dieser auf die Kamera zuliuft. Die griine Fliche wird durch
ein verschneites kanadisches Waldstiick ersetzt. Doch sobald sich die Kamera zu weit
von Maddin entfernt, werden an den Rindern des digital eingefiigten Wildchens die
Wiistendorfkulissen sichtbar. Der Greenscreen produziert ein briichiges Bild, das Shane
Denson (2020) als »discorrelated image« bezeichnen wiirde. Statt sich visuell nahtlos
miteinander zu verbinden, fallen die Aufnahme mit Maddin und die Ansicht des Waldes
markant auseinander. Maddin, mit digitalen Tools offenkundig unerfahren, gesteht: »I
horribly miscalculated how big these things have to be« (TC 00:04:28).

Der Greenscreen-Quadratmeter taucht anschliefend noch in weiteren, diskorrelie-
renden Einstellungen auf. Im Vordergrund posiert ein als Taliban kostiimierter Schau-
spieler mit einer Panzerfaust. Hinter ihm wird das jordanische Set immer abenteuerli-
cher verfremdet: erst als Vulkankrater, dann als digitales Schneegestéber, als griinliche
Unterwasseraufnahme mit Fischen und Luftblidschen, schliefilich als Supermarktpark-
platz in Kanada. Dort steht ein zweiter Taliban, dieses Mal mit Sturmgewehr. Er feuert
wahllos ins Off, doch sein Gewehr — ein Filmrequisit? — rappelt nur, ohne echte Schiis-
se oder wenigstens Pyrotechnikmiindungsfeuer abzugeben. Im Hintergrund hupt ein
Auto.

Wie schon Kennedys Moderationstexte stehen diese auseinanderfallenden, briichi-
gen Bilder in einem grotesken Missverhiltnis zum Referenzfilm, den Gross’ und sein
Team produzieren. Darin liegt, nach Critchley, eine wesentliche, subversive Dimension
dieses Making-of-Humors. Die digitalen Eingriffe ziehen die Aufmachung der Kompar-
serie ins Licherliche, ebenso aber auch die Moglichkeiten heutiger Postproduktion ganz
generell. Digitale Nachbearbeitung dient hier nicht der spektakularen Aufpolsterung der
Kameraaufnahmen vom Set, stattdessen werden aktuelle Postproduktionsstandards ge-
konnt unterschritten.® Die Einstellungen wirken unfertig und schlecht nachbearbeitet;

7 Maddins Aussagen iiber Gross’ Produktionsressourcen lassen sich nur auf Basis von BRING ME THE
HEAD OF TIM HORTON kaum verifizieren. Spatestens bei der Gegeniiberstellung von Fastfoodcou-
pons und frischen Austern kénnen Zweifel an der Glaubwiirdigkeit seiner Erzéhlung aufkommen,
zumal die begleitenden Bilder vom Set seine Aussagen nicht uneingeschrankt belegen. Zum un-
zuverldssigen Erzahlen qua Voice-over im Dokumentarfilm siehe Otway (2015).

8 Dies durchaus im Anschluss an Maddins eigene Experimentalfilmasthetik, die jedoch vor allem
den analogen Charakter von selbstgebastelten Requisiten und Sets ausstellt (Pevere 2009).
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einzelne Bildpartien passen erkennbar nicht zusammen. Mit Florian Cramer (2015) lie-
Re sich die Greensceen-Sequenz deshalb als eine »post-digitale« Szene bezeichnen. Sie
lduft einer »digital high-tech and high-fidelity cleanness« (ebd., S. 16) zuwider, also ei-
nem (Post-)Produktionsstandard, wie er eher in Gross’ eigenem Film HYENA ROAD ver-
mutet werden kann. Maddins, Johnsons und Johnsons Do-it-yourself-Ansatz betont da-
gegen dsthetische Stérmomente: keine glatte Hochglanzisthetik, stattdessen eher ein
»messy state of media« (ebd., S. 19). Die Szene mit den Taliban-Komparsen bringt eine
tiefe Diskrepanz zwischen der Art und Weise zum Ausdruck, wie Gross auf der einen
und Maddin und die Johnsons auf der anderen Seite bestimmte Figuren in ihren Filmen
auftreten lassen.

In der uniibersichtlichen und sprunghaften Struktur von BRING ME THE HEAD OF
TiM HORTON wird so ein iibergeordnetes Prinzip erkennbar. Es geht bei den komischen
Bezugnahmen auf den Referenzfilm HYENA RoaD und auf die Form des Making-of, so-
wohlin der Montage als auch in den eigentlichen Bildern, immer wieder um ein >Nicht-
Zusammen-Passenc«. Etwas fiigt sich nicht nach den tiblichen Erwartungen zusammen
und wirkt dadurch potenziell deplatziert und unangemessen.

Fir dieses Nicht-Zusammen-Passen kennen die antike Rhetorik und die Kunst-
geschichte einen eigenen Begriff. Das Decorum bezeichnet das >Angemessene« und das
»>Schickliches, klassischerweise in der Redekunst und in der Literatur. Es ist mit lateini-
schen Adjektiven wie proprium und aptum verwandt, ebenso mit congruens im Sinne von
>passend« oder >ebenmiflig« (Rutherford 1994, S. 424). Eine Rede respektiert das Deco-
rum, wenn sie auf verschiedenen Ebenen (Sprachstil, Linge, Zeitpunkt, Publikum etc.)
»angemessenc< ist. Umgekehrt produzieren Verletzungen des Decorums Inkongruenzen:
Etwas passt nicht (zum Anlass, zum Publikum, zum Ort etc.); etwas wirkt deplatziert
oder unangebracht. Nach der Antike hat das Decorum als dsthetisches Konzept vor
allem im Spitmittelalter und der Renaissance Konjunktur. Aus der Rhetorik wird es,
etwa bei Alberti in Della Pintura (1436), auf die angemessene Darstellung religioser
Sujets in Malerei, Architektur und Theater iibertragen.’ Bis ins 18. Jahrhundert bleibt
das Decorum auch fiir die hofische Kunst eine relevante BezugsgrofRe, bevor es in der
sikularen, subjektbezogenen Asthetik des 19. Jahrhunderts »de facto bedeutungslos«
wird (Thimann 2011, S. 84).

Durch das weitgehende Fehlen des Begriffs in kunst- und literaturtheoretischen Ent-
wiirfen des 20. Jahrhunderts findet das Decorum keinen direkten Weg in die Filmtheorie.
Hochstens taucht es als Synonym fir politische Angemessenheit im Film oder in Un-
tersuchungen zum Rezeptionsverhalten historischer Kinopublika auf (Gaunson 2017).
Ich mochte trotzdem davon ausgehen, dass das Decorum gerade fiir das hors-cadre als
Raum komischer Inkongruenzen in einem Film wie BRING ME THE HEAD OF TIM HOR-
TON produktiv gemacht werden kann. Fiir diesen Konnex aus hors-cadre und Decorum
lohnt ein erneuter Blick in die Theorie filmischer Rahmungen, die Jacques Aumont in
L(Eil interminable anhand der Verbindungslinien zwischen Film und Malerei vorgelegt
hat.

9 Alberti verwendet dabei den Decorum-Begriff nicht direkt, bezieht aber aus den klassischen Vor-
gaben fiir rhetorische Angemessenheit wichtige Bausteine fiir seine Theorie der istoria, der reli-
giosen oder mythischen Geschichtsdarstellung (Mildner 1994, S. 440).
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Wie im ersten Kapitel ausfihrlich beschrieben, identifiziert Aumont drei Grund-
funktionen des Bildrahmens: das materielle cadre-objet, der kompositorische cadre-limite
und das phinomenologische cadre-fenétre. In seinen Ausfithrungen zum cadre-limite, also
zum Bildrahmen als Eingrenzung eines visuellen Feldes, unternimmt Aumont (2007,
S. 124) einen kurzen Exkurs zum Decorum der Renaissancemalerei. Er begreift die Idee
der angemessenen religiésen Bildkomposition als historische Alternative zu Kunsttheo-
rien a la Rudolf Arnheim, die eine ausgewogene Komposition primdr aus allgemeinen
perzeptiven Veranlagungen des Menschen herzuleiten versuchen. Das Decorum des
Spédtmittelalters und der Renaissance dagegen - hier fithrt Aumont explizit die Darstel-
lungsregeln christlicher Bildmotive als Beispiel an —, basiere auf einer formalisierten
Bildrhetorik: »Das Bild >sprichts, es stellt sein Decorum zur Schau, seine symbolisch
korrekte Komposition; der Rahmen als Begrenzung produziert diese Rede« (ebd., S. 125,
Ubers. FH).'° Das Signifikat dieses Diskurses sei einerseits in der Bildkomposition des
Kiinstlers aufgehoben, der im Werk selbst nicht mehr anwesend ist. Andererseits miisse
die Aussage des Bildes durch die Betrachter*innen ebenfalls von aufien, d.h. gemifR
der >aufleren< Kriterien des Decorums entschliisselt werden. Aumont schlussfolgert,
dass der Sinngehalt des Bildes also in einem diskursiven Auflenraum festgelegt und
gleichermafien in einem diskursiven Auflenraum gelesen wird. Ein solcher Aufenraum
werde unweigerlich von jedem (gerahmten) Bild erzeugt (ebd.). Diesen Raum bezeichnet
Aumont hier als hors-cadre.

Aumont l6st das hors-cadre in dieser Argumentationslinie aus einer rein filmtheore-
tischen Ausrichtung. Er begreift es als diskursives Gegenstiick zu innerbildlicher Kom-
position per se. »Hors-cadre« steht nun fiir ein prinzipielles Jenseits des Rahmens, ohne
eine privilegierte Bindung an filmische Bilder und ein filmspezifisches Off. Die Idee des
hors-cadre als Ort, an dem die Angemessenheit oder Unangemessenheit einer Darstel-
lung, ihre Ubereinstimmung mit etablierten Normvorstellungen oder ihre gezielte Ab-
weichung beurteilt werden kann, ldsst sich aber auch sehr konkret auf filmische Bilder
ibertragen. Hier kommt das Making-of wieder ins Spiel.

Das Making-of wurde in dieser Studie bislang als filmische Form verstanden, die das
hors-cadre eines anderen Films wieder in ein filmisches Bild setzt. Das hors-cadre wird
dadurch selbst zum Gegenstand eines Films, aber, und das ist wichtig, eines anderen,
zweiten Films: des Making-of. Das hors-cadre tratin den bisherigen Making-of-Beispie-
len vor allem als extradiegetischer, technisch-apparativer Auflenraum in Erscheinung.
Dieser Aufienraum kann aber auch, im Gibertragenen Sinne, als Terrain einer diskursi-
ven Auseinandersetzung mit den Bildern des anderen Films genutzt werden. Das Ma-
king-of wiirde sich dementsprechend zu seinem Referenzfilm in einer bestimmten Art
und Weise >positionieren< oder sich ihm gegeniiber >verhalten« — zum Beispiel, indem
es den Referenzfilm genau mit solchen Produktionsansichten konfrontiert, die fir das
verfilmte Sujet erkennbar unangemessen und unpassend wiren.

Der Film BRING ME THE HEAD oF TIM HORTON findet bildliche Entsprechungen fiir
ein solches hors-cadre, und zwar praktischerweise gerade dort, wo ein realer Film, nim-
lich HyENA RoaD gedreht wird. Komische Inkongruenzen in diesem Auflenraum ste-

10 »[L]e tableau >parle¢, exhibe son décorum, sa composition symboliquement correcte; le cadre-
limite est 'opérateur de ce discours.«



3. Produktion als Intervention

hen gleich in einem zweifachen Bezug: zum einen zu dem, was fir die Darstellung hel-
denhafter Scharfschiitz*innen im Afghanistan-Einsatz (aus politisch rechtskonservati-
ver Sicht) angemessen wire;" zum anderen zu dem, was ein Making-of iiblicherweise
an Produktionsbildern und -erzihlungen zusammentragen wiirde, um ausgeblendete
Herstellungsvorginge moglichst akkurat an Szenen des Referenzfilms anzudocken.

Das Making-of BRING ME THE HEAD OF TIM HORTON verbindet einen Diskursraum
des hors-cadre, wie ihn Aumont beschreibt, also mit dem bisher behandelten hors-cadre
als produktionsseitiges, extradiegetisches Aufien. Bei Maddin und den Johnson-Briidern
wird der Diskursraum des hors-cadre zu einem begehbaren, realen Schauplatz, buch-
stablich »on the margins of this big budget frame«. Die Briiche des Decorums ergeben
sich aus Handlungen in diesen Randzonen, die BRING ME THE HEAD OF TIM HORTON als
Randzonen der Produktion von HYENA ROAD in Szene setzt. Michael Kennedys Auftritte
als Moderator eines Pseudo-Making-of wiren eine Variante dieser Bespielung des hors-
cadre. Im Verlauf des Films erproben Maddin und die Johnsons aber noch andere komi-
sche Rahmeneffekte, die weitgehend auf gesprochene Worte verzichten und stirker die
unmittelbare Nihe zu den laufenden Dreharbeiten suchen.

Maddin leitet dieses Vorgehen mit einer fiebrigen Aneignungsfantasie ein. Nach-
dem das zugesagte Making-of und der heimliche Experimentalfilm vorerst geplatzt
sind, sinniert er, immer noch auf dem Riicken liegend: »Smoldering filmmaker carrion,
delirious and laid low in my cinema afterlife, all I can do is dream of taking Paul’s sets
and actors for myself, gratis, and shoot my very own ultimate war movie cine essay —
a formally radical, ill-tempered retort to Paul’s digestible adventurism« (TC 00:05:54-
00:06:18). Nach einer Uberblendung firbt sich die Aufnahme unvermittelt schwarzweif3.
Kratzer wie auf einem analogen Filmstreifen flimmern durchs Bild. Vereinzelte Mianner
in Taliban-Kostiimierung stehen verloren in der Wiistenlandschaft, binden sich den
Turban neu, kratzen sich an der Nase. Ebenso kontrastreich wie das Bild ist die Tonspur:
keine Musik oder Dialoge, nur Gerdusche mit Tonquellen im Bild, aber so scharf akzen-
tuiert wie die Wolken vor dem fast schwarzen Himmel. Kaum merklich setzt Ragtime-
Musik ein, wihrend Minner in kanadischen Uniformen unbeholfen einen Berghang
hinabklettern. Scharfschiitzen gehen im Sand auf Position. Dann ein schneller Zoom
auf einen Talibankimpfer mit Raketenwerfer. Ein Geschoss zischt durch die Luft und
explodiert neben den Scharfschiitzen. Sie fallen hintentiber auf dicke Stuntmatten, die
an einer vorher abgesprochenen Position aufgebaut wurden.

Der Schluss dieser Szene riickt Gross’ Filmcrew neben den Schaumstoffmatten ins
Bild. Auch in nachfolgenden Szenen, die aus mitgefilmten Dreharbeiten zusammenge-
fiigt sind, gibt es punktuelle Hinweise auf die titige Filmcrew an den Rindern des Bildes.
Hiufig sind es Situationen, in denen Bewegungen unfreiwillig komisch aussehen, Pro-
duktionstechnik nicht funktioniert, oder die Dreharbeiten kurz unterbrochen werden
miissen. Komische Inkongruenz ergibt sich jeweils aus dem Missverhiltnis zwischen
den martialischen Handlungsabliufen in Gross’ Inszenierung und ihrer profilmischen

11 Rezensionen zu Gross’ Film waren eher durchwachsen. Bemangelt wurde unter anderem die Dar-
stellung des Afghanistan-Einsatzes als iiberzogene »militaristische Fantasie« mit fadenscheinigen
pazifistischen Zwischenténen (Dillard 2016).
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Banalitit. Beides trifft exakt an den Rindern der HYENA-RoAD-Aufnahmen aufeinan-
der.

BRING ME THE HEAD OF TIM HORTON greift diese schmale Trennlinie immer wieder
auf, um den »digestible adventurism« von HYENA RoAD mit dokumentarischen Bildern
zu konfrontieren, die fiir das Genre des Referenzfilms wie fiir das Standardformat des
Making-of bewusst unpassend wirken. Ein solches dsthetisches Programm der Produk-
tion als Intervention ist fiir ein Making-of der 2000er- und 2010er-Jahre ungewdhnlich.
Doch fiir die vorgefithrte Art und Weise, ein hors-cadre als komische Randerscheinung
zu inszenieren, gibt es einen historischen Vorliufer.

Exkurs 2: Making-of, 1971

1970 erschienen gleich drei Filme des englischen Hammer Studios, in denen Christopher
Lee die Rolle des Vampirs Graf Dracula verkorpert. TASTE THE BLOOD OF DRACULA (1970,
Peter Sasdy) und SCARS OF DRACULA (1970, Roy Ward Baker) wurden in England gedreht.
Lees dritter Dracula-Auftritt im Filmjahr 1970 wurde dagegen unter dem schlichten Ti-
tel COUNT DRACULA in Spanien produziert. Regie fithrte Jésus Franco. Der katalanische
Experimentalfilmemacher Pere Portabella durfte die Dreharbeiten mitfilmen. Aus sei-
nen Aufnahmen entstand der Film CUADECUC, VAMPIR, der 1971 in Cannes uraufgefiihrt
wurde.

Portabella wird der »Escuela de Barcelona« zugerechnet, deren Avantgardekino um
eine Abgrenzung vom franquistischen Kulturbetrieb bemiiht war (Galt 2010, S. 493).
CuaDEecuc, VAMPIR fillt aus den Filmen der »Schule von Barcelona« allerdings deutlich
heraus. Der Film folgt im Wesentlichen dem Aufbau von Francos Dracula-Film: Der
Anwalt Harker reist nach Transsylvanien, trifft Graf Dracula in einem alten Schloss,
wihnt sich in einem Alptraum von drei aufreizenden Vampirbriuten iiberfallen und
kommt in einem Londoner Sanatorium unter der Obhut des Psychiaters Van Helsing
wieder zu sich. Dracula sucht Harkers Verlobte Mina in England heim und verwandelt
ihre Freundin in einen Vampir. Harker reist mit Verstirkung zuriick zum Schloss, pfihlt
Draculas Briute und kann schlieflich auch Dracula téten.

Bis auf Draculas Tod sind alle diese Momente auch in CUADECUC, VAMPIR enthal-
ten. Portabella und sein Kameramann Manuel Esteban drehten Francos Inszenierung
mit ihrer eigenen 16mm-Kamera einfach mit. Dass beide Filme trotzdem keineswegs de-
ckungsgleich sind, ist einigen markanten Differenzen geschuldet. Neben dem grobkor-
nigen, schwarzweiflen Filmmaterial von Estebans Kamera gehort dazu das weitgehende
Fehlen von Originalténen. Dialoge, Gerdusche und Filmmusik aus Francos Dracula-Film
sind durchgingig nicht zu héren. Stattdessen unterlegte der Komponist Carles Santos
den Film mit einer experimentellen, gréfitenteils atonalen Tonspur aus zeitgendssischen
Gerduschen: Presslufthimmer, startende Flugzeuge, eine elektrische Orgel, eine sprin-
gende Schallplatte.

CUADECUC, VAMPIR tritt damit wie eine differente Wiederholung von Francos COUNT
DRrAcULA auf, ohne ein einfaches Remake zu sein. Portabellas Film dupliziert das Hor-
rorfilmprojeke, nihert sich immer wieder der originalen Inszenierung an, um sich dann
wieder graduell von ihr zu entfernen. Damit hilt ein neues Element Einzug in den Film;
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und an diesem Punkt wird das hors-cadre in Portabellas Film relevant. Estebans Kamera
verdoppelt zunichst die Positionen von Francos Kameramann Manuel Merino, bewegt
sich aber, zumeist mit wackeliger Handkamera, auch in alternative Sichtachsen. Durch
diese abweichenden Kamerastandpunkte dndert sich der Bildausschnitt auf die gera-
de laufende Szene, sodass an den Rindern des szenischen Raumes Dinge ins Bild hin-
einragen, die Merinos Kamera sorgsam meidet. Mehrmals tauchen Studioscheinwerfer
plotzlich neben den Figuren Harker und Dracula auf. Harker klettert in einer Szene has-
tig durch ein Schlossfenster, das sich in der Perspektive von Estebans Kamera aber als
Offnung in einer flachen Sperrholzwand herausstellt. Eine offensichtliche Studiokon-
struktion ist auch der Draht, an dem eine Fledermausattrappe iiber die Kopfe der Dar-
steller*innen gezogen wird. In anderen Szenen spielt Portabella sogar noch offensiver
mit anachronistischen Einbriichen der Produktionsrealitit von 1969 in die Diegese des
Dracula-Films. Bevor Harker vom Kutscher vor Draculas Schloss abgesetzt wird, lisst
Portabella mehrmals einen Ford durchs Bild fahren. Nach einer halben Stunde Filmlauf-
zeit schneidet er unvermittelt auf einen modernen Schnellzug, der an der Kamera vor-
beirast.

Je weiter CUADECUC, VAMPIR voranschreitet, desto stirker dringt das produktions-
seitige hors-cadre des Films COUNT DRAcULA ins Bild. Dieses Aufen ist bei Portabella
kein kreativer Raum, in dem kiinstlerische Visionen entworfen und in die Tat umgesetzt
werden. Gezeigt wird vor allem eine Produktionsarbeit, die Mitarbeiter*innen der un-
teren Ringe verrichten. Zu Beginn nebelt ein Mann mit einem Rauchkanister ein Wald-
stiick ein; spater zeigt Portabella mehrmals einen anderen Mann mit einer Art Ventila-
tor-Spule, die kiinstliche Spinnweben auf Requisiten, Kulissen und Christopher Lee in
seinem Dracula-Sarg verteilt (Abb. 18). Erst in der zweiten Hilfte des Films tauchen ei-
ne Dollykamera, ein Sucher oder eine beschriftete Filmklappe zwischen den Spielszenen
auf. Die Kamera emanzipiert sich hier von der Dracula-Spielhandlung und beginnt, auf
eigene Faust die Produktionsriume jenseits der Kadrierungen von Francos Team zu er-
kunden. Sie miandert durch weite Studioflure, an aufgereihten Stellwinden entlang,
erhascht die Darsteller*innen beim Rauchen in Drehpausen, beim Proben oder Warten
auf die nichsten Takes.

Stephen Marsh schlagt in seiner Lektiire des Films vor, die Figur des Vampirs auf das
Verhiltnis von Francos COUNT DRACULA und Portabellas CUADECUC, VAMPIR zu iibertra-
gen. Portabella »vampirisiere« COUNT DRACULA und hefte seinen eigenen Film wie einen
»Parasit« an Francos Film, schreibt Marsh (2010, S. 553), womit er unbewusst an die im
letzten Kapitel erwihnten Bemerkungen zur Ontologie des DVD-Making-of bei Qua-
resima anschlief8t. Marsh begreift den parasitiren Charakter von CUADECUC, VAMPIR
allerdings weniger als Dekonstruktion oder reflexiven Kommentar.” Vielmehr sei der
Film als »Supplement« im Sinne Jacques Derridas zu verstehen, worauf schon der Titel
hindeute: Der katalanische Ausdruck »cua de cuc« bedeutet einerseits »Wurmschwanz,
bezeichnet andererseits aber auch die iibriggebliebenen, unbelichteten Einzelbilder am
Ende einer Filmrolle. Portabellas Film sei dementsprechend der exzessive Uberschuss
und isthetische Uberhang der Produktion von COUNT DRACULA: ein Supplement sowohl

12 Fireine solche Lesart des Films siehe Canet (2018, S. 15-17).
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im Sinne einer Ersetzung als auch einer Vervollstindigung (ebd., S. 553).” Diese Dop-
pelgestalt des Supplements geht unmittelbar auf Derridas Interpretation der Schrift in
Jean-Jacques Rousseaus Essai sur lorigine des langues zuriick. Derrida schreibt dort: »Das
Supplement fugt sich hinzu, es ist ein Surplus; Fiille, die eine andere Fiille bereichert
[...]. Aber das Supplement supplementiert. Es gesellt sich nur bei, um zu ersetzen. Es
kommt hinzu oder setzt sich unmerklich an-(die)-Stelle-von« (1983 [1967], S. 250, Herv. i.
0.). Marshversteht CUADECUC, VAMPIR in diesem Sinne als einefortsetzende Ersetzungs
des Films COUNT DRACULA.

Aus der Perspektive des hors-cadre kann Marshs Argument noch einen Schritt wei-
tergedacht werden. Der Supplement-Charakter von CUADECUC, VAMPIR wird wesentlich
durch die Abweichungen vom Bildmaterial des Franco-Films erreicht. Und diese Abwei-
chungen werden gerade in Ansichten des Filmteams im hors-cadre manifest. Die laufen-
de Produktion von COUNT DRACULA ist in den Bildern von CUADECUC, VAMPIR eine buch-
stibliche Randerscheinung: Filmtechnik und Crew tauchen in den visuellen Grenzberei-
chen der bespielten Riume auf, die Estebans Kamera visuell in profilmische Studio- und
Setumgebungen verlingert. Die »andere Szene« (Bonitzer) der realen Filmproduktion
fithrt bei Portabella eine phantomhafte Schattenexistenz — und zwar nicht nur, weil das
Schwarzweifd und die tonlosen Dialoge an die Vampirfilmklassiker des Stummfilms er-
innern, wie Jonathan Rosenbaum (2010, S. 128) notiert. Denn wihrend die Darsteller*in-
nen von COUNT DRACULA meistens gut ausgeleuchtet den Bildvordergrund ausfiillen,
verbleibt das Filmteam schemenhaft im Halbdunkeln. Mal lauert irgendwo in den Kulis-
senbauten noch ein Produktionsassistent, den Estebans Kamera fliichtig neben der ei-
gentlichen Szene erfasst; mal ist fir Sekundenbruchteile das Kamerateam hinter spinn-
webenverhangenen Requisiten zu sehen. Portabella verschaltet diese Inszenierung des
hors-cadre von CUADECUC, VAMPIR sogar direkt mit Motivbausteinen der literarischen
Vorlage. Nur wenige Filmminuten nach der Szene, in der Harker feststellen muss, dass
sein Gastgeber kein Spiegelbild hat, folgt eine erste Frontalansicht von Francos Team,
justin jenem Spiegel, der vorher kein Bild von Dracula zuriickgeworfen hat (TC 00:22:15;
Abb. 19).

Ein Spiegelbild wird auch in der letzten Szene wichtig, die eine Art Epilog konstitu-
iert. Anstelle der erwartbaren Dreharbeiten zu Draculas Tod ist der Darsteller Lee, ohne
Kostiim und Make-up, in seiner Garderobe zu sehen. Er liest die letzten Sitze aus Bram
Stokers Roman vor und kommentiert die relative Kiirze von Draculas Ableben, ohne ni-
her auf den Film CoUNT DRACULA einzugehen. Portabellaleitet diese Vorleseszene, in der
zum ersten Mal synchroner On-screen-Ton zu horen ist, mit einem langsamen Schwenk
ein. Verschiedene Profilansichten von Lees Gesicht geraten sukzessive ins Bild, bis die
Kamera schlieflich herauszoomt und Lee auf einem Stuhl vor mehreren grofien Garde-
robenspiegeln zeigt, die sein Profil in verschiedene Richtungen vervielfiltigen.

13 Dezidiert kein Supplement war CUADECUC, VAMPIR dagegen fiir den Home-Video-Vertrieb von
Francos Film. Wie Jonathan Rosenbaum (2010, S.128) berichtet, weigerte sich Portabella stand-
haft, seinen Film als Bonusmaterial fiir eine COUNT-DRACULA-DVD zur Verfigung zu stellen.
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Abb. 18-19: Die erste Einstellung der leitmotivischen Spinnweben-Ventilator-Spule (links), das
Filmteam als schemenhafte Reflexion in einem staubigen Spiegel (vechts).

Quelle: CuaDECUC, VAMPIR, DVD, Stills.

Dem Fehlen von Draculas Spiegelbild in COUNT DRAcULA steht hier die maxima-
le Vermehrung von Lees Spiegelbildern in der Garderobe gegeniiber. Daraus entwickelt
CuADECUC, VAMPIR eine spezifische Bildanordnung, die Gilles Deleuze (1997b) als »Kris-
tallbild« bezeichnen wiirde. Das Bild des lesenden Lee wird durch eine Spiegelkonstruk-
tion mehrfach verdoppelt, die erst nachtriglich als Reihe von nebeneinanderstehenden
Spiegeln zu erkennen ist. So zersplittert Lees Gesicht in der durchlaufenden Schwenk-
Einstellung in mehrere Ansichten, dhnlich wie ein Lichtstrahl, der durch einen Kristall
gelenkt wird. Deleuze interessiert sich fiir solche Spiegelmomente im Film, weil hier
kurzzeitig nichtklar ist, welche Ansicht dem »aktuellen Bild« der Person vor dem Spiegel,
und welche Ansicht der Reflektion im Spiegel, d.h. einem »virtuellen Bild« entspricht. Bei
dieser filmischen »Koaleszenz« handelt es sich zwar weiter um zwei verschiedene Ebe-
nen, die aber um einen Punkt der Ununterscheidbarkeit kreisen, an dem sie sich gegen-
seitig den Pol des »Aktuellen« und des »Virtuellen« zuweisen. Deleuze (ebd., S. 95-98)
nennt Orson Welles’ CITIZEN KANE (1941) und THE LADY FROM SHANGHAI (1947) als Bei-
spiele, in denen konkrete Spiegelszenen die handelnden Figuren in ein Kaleidoskop un-
terschiedlicher Ansichten vervielfachen.

Zentral fiir Deleuze ist die Ununterscheidbarkeit, die im Zusammentreffen von ak-
tuellen und virtuellen Bildern eintritt. Es handelt sich dabei aber nicht um eine Egalisie-
rung von Unterschieden, und auch nicht um den Wegfall der Differenz zwischen Realem
und Imaginirem, wie Deleuze mit Nachdruck betont:

Das Kristallbild oder die kristalline Beschreibung besitzt zwei Seiten, die nicht mitein-
ander zu vermengen sind. Die Vermengung von Realem und Imaginidrem ist nimlich
ein simpler Tatsachenirrtum und beeintrachtigt keineswegs ihre Unterscheidbarkeit:
die Konfusion stellt sich einzig und allein>im Kopf«des Betreffenden ein. Die Ununter-
scheidbarkeit dagegen ist eine objektive lllusion; sie verhindert zwar nicht die Unterschei-
dung der beiden Seiten, wohl aber ihre Zuordnung, wobei jede Seite die Rolle der anderen
innerhalb einer Relation einnimmt, die man als reziproke Voraussetzung oder als Um-
kehrbarkeit bezeichnen kann. (Ebd., S. 96—97, Herv. FH)
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In den Kristallbildern, die Deleuze beschreibt, konnen also weiterhin zwei Seiten des
Bildes unterschieden werden. Doch es ist nicht mehr moglich, sie eindeutig dem Pol des
Aktuellen oder dem Pol des Virtuellen zuzuordnen. Beide Bilder konnen in Bezug auf-
einander die Position des Aktuellen oder des Virtuellen einnehmen.

Der Epilog kann zunichst als Kristallbild in Bezug auf die Figur Lee/Dracula be-
stimmt werden. Den zwei Seiten, von denen Deleuze spricht, entsprechen die zwei Sei-
tenvon Lees Korper: Lee einmal als die Figur Dracula, Lee aber auch als Schauspieler, der
diese Figur in einer spanisch-englischen Koproduktion darstellt. Abstrahiert von Lees
Korper wird jedoch auch ein allgemeines Prinzip erkennbar, das Portabellas Film ins-
gesamt strukturiert. CUADECUC, VAMPIR kann als Variation der zwei Seiten eines Kris-
tallbildes verstanden werden, die sich zwar voneinander trennen lassen, aber immer
wieder zu Momenten einer Ununterscheidbarkeit zusammenlaufen. Das hors-cadre von
CouNT DRrRacULA wire dann nicht linger das, was in Marshs Lektiire zum Supplement
erhoben wird, sondern das, was systematisch zur Herstellung von Ununterscheidbar-
keitsmomenten genutzt wird. Die »kristalline Beschreibung« in CUADECUC, VAMPIR re-
sultiert aus der Koaleszenz einer Wirklichkeit der filmischen Dracula-Produktion und
einer Wirklichkeit der filmischen Dracula-Fiktion. Es ist moglich, beide Seiten visuell
zu unterscheiden: Die Spinnweben-Ventilator-Spule gehort zweifellos zum Bereich der
Produktion, ebenso wie die Lichtstative und der Ford, wihrend die Mehrzahl der han-
delnden Figuren eher dem Bereich der Dracula-Diegese zuzuschlagen wire. Der Un-
unterscheidbarkeitspunkt in CUADECUC, VAMPIR liegt, wie in Deleuzes Ausfithrungen,
deshalb in der Frage, welcher dieser Bereiche nun in Bezug auf den anderen eher dem
»aktuellen« und welcher dem »virtuellen« Bild entspricht. Aus der Perspektive der Dra-
cula-Fiktion wird die Produktion zum virtuellen Bild, das als phantomhaftes hors-cadre
in CuaDEcUC, VAMPIR stindig neben den Bildern von COUNT DRACULA mitlduft. Aus der
Perspektive der Produktion hingegen wird der Dracula-Film zum virtuellen Bild, das sich
nicht minder geisterhaft in den profilmischen Studioumgebungen manifestiert. Beide
Zuordnungen sind denkbar; beide Ebenen kénnen in Deleuzes Begriffen als aktuell und
virtuell in Bezug aufeinander bestimmt werden.

Die Qualitit des Films CuaADECUC, VAMPIR besteht darin, diese Ununterscheidbar-
keit iiber 70 Minuten Laufzeit aufrechtzuerhalten und daraus die Méglichkeit abzulei-
ten, beides zugleich zu sein: der Dracula-Film ebenso wie eine Dokumentation der Pro-
duktion des Dracula-Films. CUADECUC, VAMPIR interpretiert die Vorginge im hors-cad-
re also gerade nicht als Riickseite des Referenzfilms COUNT DRACULA, wie es in typischen
DVD-Making-ofs zu beobachten ist. In Portabellas Making-of ist eine eindeutige Zu-
ordnung von Vorder- oder Riickseite im Hinblick auf Filmproduktion und Referenzfilm
nicht méglich. Interessanterweise beschreibt auch Deleuze die Austauschbeziehungen
zwischen Aktuellem und Virtuellem im Kristallbild mit den gleichen Begriffen: »[I]n der
Tat gibt es kein Virtuelles, das nicht durch Bezug auf das Aktuelle aktuell wiirde, wih-
rend dieses innerhalb derselben Beziehung virtuell wird: wir haben es hier mit vollstin-
dig umkehrbaren Vorder- und Riickseiten zu tun« (ebd., S. 97, Herv. FH). Hors-cadre und
Dracula-Film weisen sich gegenseitig beide Positionen zu. Dieses Wechselspiel kénnen
sie aber wiederum nur innerhalb des isthetischen Rahmens entfalten, den CUADECUC,
VAMPIR absteckt. Portabellas Beitrag zur Formgeschichte des Making-of ist damit nichts
weniger als der Versuch, ein veritables sMaking-of-Zeitbild« zu produzieren.
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Hors-cadre-Taktik

Guy Maddin und Evan Johnson geben an, erst nach den Dreharbeiten in Jordanien von
der Existenz von CUADECUC, VAMPIR erfahren zu haben (Adams 2015). Aber beide riu-
men ein, dass es offensichtliche Parallelen zwischen ihrer Arbeit und Portabellas Film
gibt. Damit bestitigen sie, was auch der Filmkritik aufgefallen war. Nicholas Rapold
(2015) bezeichnet CUADECUC, VAMPIR als expliziten Vorliufer zu BRING ME THE HEAD
oF TIM HORTON; Mark Peranson spricht in seiner Rezension davon, dass Maddin und
die Johnsons »Paul Gross’ wannabe populist war epic Hyena Road« einem »right and
proper cuadecuc-ing« (2015) unterziehen. Evan Johnson proklamierte im Nachgang des
Films gar ein »Cuadecuc Manifesto« (das leider nicht in Textform existiert), in dem er
weitere Filme nach dem CuaDEcuc-Modell einfordert: »every big-budget film should
have a companion experimental art film as a kind of aesthetic insurance, so that there’s a
chance if the big-budget film is no good, the art version will be« (Johnson, zit. n. Adams
2,015).

Die dsthetische Riickversicherung des Blockbusters durch einen begleitenden »expe-
rimental art film« duflert sich bei Maddin und den Johnsons in der gezielten Ausnutzung
von Randerscheinungen des Referenzfilms in the making: Soldaten, die unvermittelt auf
Schaumstoffmatten purzeln, oder ein Kameramann, der beim Dreh einer Kampfszene
mit seinem Schulterstativ in einem Mauerdurchbruch hingen bleibt. Diese Szenen re-
plizieren zunichst die Stellung von Portabellas Kamera gegeniiber Francos Vampirfilm.
Wie bei Portabella lisst eine leichte Positionsveranderung gegeniiber den Aufnahmen
von Gross’ Crew etwas an den Rindern der Inszenierung hervortreten, ohne dabei die
Spielhandlung vollig auszublenden. Auch bei Maddin und den Johnsons gibt es Minner
in kanadischen Uniformen und Taliban-Kostiimen, die rennen, schiefien, getroffen zu
Boden gehen oder Deckung suchen. Wie bei Portabella gerit durch den leicht verinder-
ten Blickwinkel auf das Geschehen aber ein Ausschnitt des Produktionsraums mit ins
Bild.

Die abweichende Perspektive von Maddins, Johnsons und Johnsons Making-of-
Kamera ist eine erste, markante Intervention in den entstehenden Film. Ihr Blickwinkel
fordert etwas Komisches, Unpassendes an den Rindern der pompéosen Inszenierung zu
Tage. Die von Evan Johnson formulierte companionship des Experimentalfilms ist also
kein harmonisches Miteinander, sondern besteht aus einer Reihe gezielter Nadelstiche,
die aus Drehpannen, Missgeschicken, banalen Nebenhandlungen und Wartezeiten
komisches Potenzial schlagen — mit denkbar einfachen Mitteln. Die Interventionen
in den Randzonen von HYENA ROAD operieren demnach in einem Modus, den Mi-
chel de Certeau (1988) als »Taktik« im Unterschied zur »Strategie« bezeichnen wiirde.
Taktik ist bei de Certeau der Handlungsmoment der Schwachen, die nicht iber die
Machtmittel der hegemonialen Ordnung verfiigen. Taktische Handlungen, etwa das
Unterwandern vorgegebener Verhaltensweisen oder das Ausnutzen kleiner Schlupfls-
cher, miissen jeweils »giinstige Gelegenheiten« abpassen, um zu »gelungenen Coups«
zu werden (ebd., S. 87-92). Maddins, Johnsons und Johnsons Vorgehen lisst sich vor
diesem Hintergrund als taktischer Umgang mit dem grofien, hegemonialen System des
Making-of beschreiben, wie es normalerweise auf die Produktion des Referenzfilms
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HYENA RoaD angewendet werden wiirde. Ihre »gelungenen Coups« sind die komischen
Inkongruenzen, die sie in den Randgebieten der laufenden Filmproduktion inszenieren.

Die taktischen Interventionen in die laufende Filmentstehung sind aber auch die
Momente, durch die sich BRING ME THE HEAD OF TIM HORTON spiirbar von der hors-
cadre-Poetik in CUADEcUC, VAMPIR entfernt. Maddin und die Johnsons versuchen nicht,
die Erzadhlstruktur des Films HYENA RoAD zu duplizieren. Wihrend CUADECUC, VAM-
PIR aufeigentiimliche Weise noch den Vampirfilm CouNT DRACULA >enthilts, lassen sich
aus den mitgefilmten Kampfszenen von BRING ME THE HEAD OF TIM HORTON kaum
Riickschliisse auf den Handlungsverlaufirgendeiner Szene in HYENA ROAD ziehen. Auch
wenn sich die Makrostruktur des Making-of noch subtil an den Plot von HYENA ROAD
anlehnt, wurden eben nicht die gesamten Dreharbeiten begleitet und daraus der Refe-
renzfilm neu rekonstruiert. Stattdessen werden die mitgefilmten Dreharbeiten auch mit
Montagesequenzen aus Set-Impressionen, Maddins Voice-over oder Michael-Kennedy-
Anmoderationen durchmischt.

Ein zweiter Unterschied zu Portabellas Vorgehen betrifft die Art und Weise der
Nachbearbeitung. Maddin und die Johnsons starten mit der Szene des Taliban-Hinter-
halts in hartem Schwarzweif’. Doch dieser Verfremdungsstil wird nicht durchgingig
beibehalten. Die nachfolgende Szene, die Erstiirmung des afghanischen Dorfes durch
die Kanadier*innen, wird urplotzlich in fluoreszierende Neonfarben mit invertierten
Hell- und Dunkelwerten getaucht. Zusitzlich werden Laserschiisse in die Aufnahmen
montiert und mit Science-Fiction-Soundeffekten unterlegt (TC 00:12:20-00:13:53; Abb.
20). Ein Kameramann, der im Mauerdurchbruch stecken bleibt, lisst das Bild kurzzeitig
wieder in eine normale Farbdarstellung kippen. Doch nach einer Schwarzblende dndert
sich der Stil erneut. Schwarzweif3bilder zeigen kostiimierte Dorfbewohner*innen wie
in einer pseudo-ethnografischen Beobachtung, die auf der Tonebene sofort durch eine
Off-Anekdote (erzihlt von Michael Kennedy) iiber einen Star-Moment »backstage at
CinemaCon« konterkariert wird (TC 00:14:05-00:15:20). Plotzlich fallen Scharfschiitzen-
Darsteller briillend in die friedliche Dorfszene ein; die Komparserie kreischt. Die nach-
folgende Sequenz ist wieder schwarzweif’. Durch blendendes Gegenlicht, eine niedrige
Auflésung, schemenhafte Silhouetten und Zeitlupen nihert sie sich stilistisch wieder
Portabellas Aufnahmen des Dracula-Sets — wire da nicht erneut die Voice-over-Stimme
aus dem Schotterpisten-Prolog, die, mit horbaren Schnitten in der Tonspur, iiber »this
mechanism of sight, so profoundly situated in the orbital concavities of the skull« (TC
00:16:36-00:18:53) schwadroniert.

In einer zweiten Voice-over-Sequenz kommt Maddin selbst auf die nachtrigliche
Bild- und Tonbearbeitung zu sprechen. »Some digital intervention« sei notwendig, »to
strip away the romance long enough to expose the unspeakable sadness«, nimlich das
Drama des echten Todes, wofiir Gross’ Genrefilm eben keine Bilder findet. Eine geziel-
te »distortion« mit kiinstlichem Soundtrack kénnte als Kontrapunkt eingesetzt werden,
um das Publikum in eine »intellectual confrontation with the images« zu zwingen (TC
00:18:54-00:22:08). Was wie ein direktes Zitat aus Sergej Eisensteins Montagetheorien
klingt, wird zwar durch einen neuerlichen walk and talk unterbrochen, mit dem sich Mi-
chael Kennedy abermals in den Film hineindringelt. Trotzdem umreif3t Maddin mit die-
sen Sitzen einen ernstzunehmenden Anspruch: BRING ME THE HEAD OF TIM HORTON ist
mehr als Klamauk; die Making-of-Arbeit begreift sich durchaus als kritische Gegenposi-
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tion zum Referenzfilm. Aus dem hors-cadre werden verfremdete, komische Alternativen
zu den Klischeebildern des gerade entstehenden Films HYENA RoAD entwickelt.

Abb. 20: Mitgefilmte Dreharbeiten fiir HYENA ROAD, durch digitale Nachbear-
beitung optisch verfremdet.

Quelle: BRING ME THE HEAD OF TIM HORTON, vimeo, Still.

Asthetische Verfremdungen, die wie digitale Bildfilter (Glanz 2023) funktionieren
und eine mitgefilmte Szene beispielsweise in eine neonfarbene, futuristische Lasertag-
partie verwandeln, gehen iiber die Kristallbildlogik von CuADECUC, VAMPIR hinaus. In
BRING ME THE HEAD OF TIM HORTON gibt es keine zwei identifizierbaren Seiten, die
Deleuze dem Kristallbild zuschreibt, also nicht die Instanz des entstehenden Films auf
der einen und die partiell mitgefilmten Dreharbeiten als Experimentalfilm auf der ande-
ren Seite, die dann vom Making-of in eine filmische Koaleszenz gebracht werden. Statt-
dessen wird der entstehende Kriegsfilm mit einer ganzen Reihe von post-digitalen Be-
und Umarbeitungen konfrontiert, aber auch mit Versatzstiicken aus dem tiblichen Ma-
king-of-Motivfundus sowie mit dem Fantasma eines weiteren Experimentalfilmprojek-
tes. Diese mehrfach gebrochene Bildisthetik lieRe sich mit Lisa Akervall (2018, S. 177-181)
in Abgrenzung zum Kristallbild des modernen Kinos eher als postkinematografisches
»Fraktalbild« bezeichnen. Das Making-of BRING ME THE HEAD OF TIM HORTON unter-
hilt zu HYENA ROAD eine vielfach zersplitterte, multiperspektivische Beziehung. Wenn
es ein dsthetisches Zentrum von Maddins, Johnsons und Johnsons »ultimate war movie
cine essay« gibt, dann sind es diese konstanten Brechungen.

Nimmt man Maddin und die Johnsons beim Wort und liest BRING ME THE HEAD
oF Tim HorTON tatsichlich als Essayfilm, dann ist die Asthetik der Brechung nicht nur
Stil, sondern auch argumentative Methode. Timothy Corrigan schligt dafiir, ebenfalls im
Rickgriff auf die Metapher der Lichtbrechung, den Begriff des »refractive essay films«
vor. Er meint damit eine zeitgendssische Spielart des Essayfilms, die sich verstirkt mit
den Entstehungsdynamiken von Filmen und Kunstwerken auseinandersetzt: »Refracti-
ve suggests a kind of sunmaking« of the work of art or the film [...]. Like the beam of light
sent through a glass cube, refractive cinema breaks up and disperses the art or object it
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engages, splinters or deflects it in ways that leave the original work scattered and drift-
ing across a world outside« (2011, S. 191). Corrigan sieht eine »essayistic refraction« auch
in DVD-Bonusmaterialien am Werk (ebd., S. 192), untersucht sie aber vor allem anhand
von Beispielen, die ein dsthetisches Scheitern, das »unmaking« eines Films auffithren.™
Ein solches »unmaking«, nimlich des Kriegsfilms, mit Mitteln des Making-of durchzu-
spielen, ist ein zentrales Anliegen von Maddins, Johnsons und Johnsons Projekt.

Das »unmaking« von HYENA RoaD kulminiert am Ende nicht in einer argumentati-
ven Synthese. Wie fiir den Essayfilm nicht untypisch, lisst sich BRING ME THE HEAD OF
Tim HORTON nicht auf eine klare Hauptaussage festnageln (Balke 2021, S. 204). Das be-
wusste Midandern zwischen den mitgefilmten Drehsituationen, post-digitalen Verfrem-
dungseftekten, Verweisen auf Kanada und allgemeinen popkulturelle Anleihen kommt
besonders pragnant in der Schlusssequenz zum Ausdruck. Gross’ Team dreht darin das
Treffen eines afghanischen Warlords mit einem alten Mudschahid. Eine wichtige Rolle in
HyENA RoaD spielt der abgeschlagene Kopf des toten Sohnes des Warlords, den der Alte
unvermittelt aus einem Sack zieht und dem entsetzten Vater vor die Fiife wirft. Maddin
und die Johnsons platzieren hier zunichst einen weiteren hors-cadre-Gag: Ein Assistent
muss den Requisitenkopf mit dem Fuf? an die richtige Stelle im Bildausschnitt kicken,
weil er von der markierten Position weggekullert war. Anschliefiend wird die mitgefilmte
Spielszene in BRING ME THE HEAD OF TIM HORTON zum Western-Shootout umgedeu-
tet. In Anlehnung an Sam Peckinpahs Neo-Western BRING ME THE HEAD OF ALFREDO
GARCIA (1974) — neben Tim Horton die zweite Referenz im Filmtitel — werden der Dia-
log und die Gerdusche der Dreharbeiten durch Pferdegetrappel, Peitschenknallen und
Westernmusik ersetzt. Die Farbgebung und der Kontrastumfang des Bildes werden da-
fiir, abermals digital, an das Spektrum eines 35mm-Films mit zu hoher Farbsittigung
angeglichen (TC 00:24:34-00:28:40).

Insgesamt lenken solche Neuinterpretationen die Semantik der geplanten Szenen in
andere Richtungen. BRING ME THE HEAD OF TIM HORTON zerstiickelt als fraktaler Ma-
king-of-Essay die Dreharbeiten seines Referenzfilm in verstreute, nicht mehr zusam-
menpassende und (post-)digital verfremdete Einzelteile. Die Ansichten des hors-cadre
werden zu disparaten Fluchtlinien, die auf Unterschiedliches verweisen —andere Genre-
filme, Kanada, Maddins eigene Experimentalfilme usw. — und sich nicht mehr zu einer
kohirenten Entstehungsgeschichte des Referenzfilms HYENA RoaD biindeln lassen.

HYENA RoaD verbleibt auf diese Weise in einer Art dauerhaftem Produktionsstadi-
um, das Maddin und die Johnsons als Spielwiese fir unterschiedliche Umarbeitungen
nutzen. Diese Umarbeitungen unterscheiden sich deutlich von den Darstellungskon-
ventionen herkémmlicher Making-ofs. BRING ME THE HEAD OF TIM HORTON entwickelt
trotzdem kein Gegenmodell zum Making-of an sich. Eher sorgt der Film fiir eine Aus-
weitung und fiir einen Komplexititsgewinn der Form. Dafiir gibt es mehrere Griinde.

14 Uberschneidungen zwischen Making-of und Essayfilm werden klassischerweise auch anhand von
Orson Welles< FILMING OTHELLO (1978) diskutiert. Welles referiert darin die Entstehung seiner
Shakespeare-Adaption von 1952. Dabei macht er ebenfalls von einem spezifischen Postprodukti-
onsinstrumentarium Gebrauch: Er spielt Szenen des Films auf seinem Moviola-Schneidetisch an,
bevordie Kamera in die entsprechenden Ausschnitte>springtc. Zur Verbindung zwischen Essayfilm
und Making-of bei Welles siehe Lopate (2017, S.123-125).
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Erstens setzen die beschriebenen komischen Inkongruenzen bestimmte Making-of-
Konventionen und ihr Wiedererkennen durch ein Publikum voraus. Diese Konventio-
nen werden an verschiedenen Stellen des Films von einer iiberdeutlichen Making-of-Se-
mantik unterstrichen. Dazu gehéren der Untertitel »The Making of Hyena Road« ebenso
wie Michael Kennedys Moderationsvokabular und die Voice-over-Passagen der anony-
men Sprecherstimme, die im Prolog angeblich hermetische (Produktions-)Wahrheiten
ankiindigt: »that which is not to be seenc; »the secret concealed behind the scenes of all
things« (TC 00:00:24-00:01:22).

Zweitens bleibt bei allen Verfremdungen und Ironisierungen ein dokumentarischer
Bezug zu Gross’ Dreharbeiten erhalten. Dieser Bezug ist wichtig, denn die taktische Aus-
nutzung des hors-cadre von HYENA RoaD bildet keinen Gegensatz zur dokumentari-
schen Anlage des gesamten Projektes. Ein Teil der Herstellung von HYENA RoaD wird
hier filmisch dokumentiert, und zwar als Ereignis, das auch ohne die kanadischen Ex-
perimentalfilmer stattgefunden hitte. Die Ansichten der arbeitenden Crew, etwa wih-
rend Maddins Voice-over-Sequenzen, haben durchaus beglaubigenden Charakter. Sie
zeigen Augenblicke im Ablauf der Produktion, beinahe wie ein Videotagebuch des Fil-
memachers Maddin, das reale Begebenheiten aufzeichnet — und damit auf elementare
Funktionen des Dokumentarischen verweist (Renov 1993, S. 25—26).

Drittens setzen die dokumentarischen Operationen, wie deutlich geworden sein
sollte, nach wie vor beim hors-cadre eines anderen Films an. Produktionsvorginge
im Off von HYENA RoAD bilden den Ausgangspunkt der taktischen Interventionen,
mithin auch der ironisch-kritischen Bezugnahme auf das gesamte Projekt. Es ist die
prinzipielle Eigenstindigkeit dieses Aufienbereichs, die es méglich macht, dass Maddin
und die Johnson-Briider alternative Bilder zu den Kampfhandlungen vor Gross’ Kamera
entwickeln, und dafiir, wie in CUADECUC, VAMPIR, immer wieder Filmequipment und
technisches Personal als Randzone des hors-cadre von HYENA ROAD mit ins Bild holen.

BRING ME THE HEAD OF TIM HORTON ist aus dieser Perspektive also keine Negati-
on des Making-of, in dhnlicher Weise, wie ein »gegen-dokumentarischer« Film keine
simple Negation des Dokumentarfilms darstellen wiirde.” Vielmehr fiigt BRING ME THE
HEeAD oF TIM HORTON den traditionellen Making-of-Formen neue Dimensionen des do-
kumentarischen Zugriffs auf Filmproduktion hinzu. Entscheidend ist, dass damit auch
ein anderer Umgang mit dem hors-cadre einhergeht. In BRING ME THE HEAD OF TIM
HorToN gewinnt das hors-cadre gegeniiber dem Referenzfilm HYENA ROAD eine grof3e-
re Autonomie. Diese Bewegung ist wichtig, weil sie iber eine simple Parodie bestehender
Making-of-Formen hinausgeht. Das Verhiltnis von Referenzfilm und hors-cadre ist hier
keine notwendige oder streng kausale Beziehung mehr, derzufolge bestimmte Herstel-
lungsmomente zwangslaufig bestimmte filmische Bilder ergeben. Bis zu einem gewis-
sen Grad setzen Maddin und die Johnsons das hors-cadre als unabhingigen Produkti-
onsraum in Szene.

Dieser Raum enthilt in BRING ME THE HEAD oF TIM HORTON auch Elemente, die
nicht dem profilmischen Umkreis von HYENA ROAD zuzuordnen sind. Zentral ist hier der
tragbare Greenscreen, der mit den Drehaktivititen von Gross’ Team erstmal gar nichts

15 Zur Idee des »Gegen-Dokumentarischen« als Herausforderung hegemonialer dokumentarischer
Formen siehe Canpalat et al. (2020).
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zu tun hat. Vielmehr ist er ein Indikator fir den eigenen Herstellungsvorgang des Ma-
king-of. Gemacht wird hier nicht nur HYENA RoAD, sondern auch ein Making-of, dessen
schlussendliche Struktur am Beginn des Films noch nicht klar ist. In mehreren Szenen
stellt das Making-of seine eigene Genese und allmihliche Formwerdung zur Schau. Ei-
ne solche Thematisierung der eigenen Entstehung wird interessanterweise auch in einer
ganzen Reihe von zeitgendssischen Making-ofs zentral, die fingierte oder offen fiktiona-
lisierte Geschehnisse in die Relation zwischen Referenzfilm und hors-cadre einbauen.

Mockumentary und Making-of

Wer wird in BRING ME THE HEAD OF TIM HORTON eigentlich getduscht? Vor allem, so legt
es die Erziahlstruktur nahe, die Verantwortlichen der Produktion von HYENA ROAD. Die
Zuschauer*innen von Maddins, Johnsons und Johnsons Film sind dagegen von Anfang
an in on the joke. Schnell ist klar, dass hier kein gewohnliches Making-of gemacht wird,
sondern ein entstehender Kriegsfilm und die Form des Making-of ironisiert werden. Es
gibt jedoch andere Filme, die als Making-of auftreten, aber ihr dokumentarisches Vor-
haben mit einer zunichst verdeckten Tauschungsabsicht kombinieren. Sie drehen also
die Verhiltnisse von BRING ME THE HEAD OF TIM HORTON effektiv um: Wo dort die Ge-
staltungsmittel des Making-of briichig werden und eine angebliche Tauschung der rea-
len Produktionsbeteiligten inszeniert wird, gibt es hier eine scheinbar pflichtschuldige
Erfillung der iblichen Konventionen, dafiir aber ein Tiuschungsmandver, das den Zu-
schauer*innen zu Beginn nicht klar ist.

Der Film INCIDENT AT LocH NEss beginnt mit einer solchen Making-of-Konven-
tion, nimlich dem Teamritual, mit dem ein Regisseur seine Mitstreiter*innen auf die
Strapazen der anstehenden Dreharbeiten einschwort. Werner Herzog hat zu einer Din-
nerparty in seinem Haus in Los Angeles eingeladen. Anlass ist der Beginn eines neu-
en Dokumentarfilmprojekts. Herzog serviert Yuccawurzeln zum Hauptgang. Sie sind
leider nicht ganz durchgegart und deshalb noch ein wenig giftig. Kameramann Gabri-
el Beristain muss vorkosten, fiir Herzog (»A cinematographer must not be a coward!«
[TC 00:12:12]) zugleich eine Probe von Beristdins Stehvermégen. Ebenfalls am Tisch: Zak
Penn, eigentlich Actionfilm-Drehbuchautor, der den Film produzieren soll. Nach dem
Essen trinken die Minner Selbstgebrannten auf das Gelingen ihres Vorhabens, das den
Arbeitstite] THE ENIGMA OF LocH NEss tragen soll. Mitgefilmt wird das Abendessen und
Schnapstrinken vom Kameramann John Bailey, der an einer Dokumentation iiber Her-
zog und seinen neuen Film arbeitet.

Baileys Film soll HERZOG IN WONDERLAND heiflen. Das Loch-Ness-Projekt wi-
re demnach der Referenzfilm, dessen Entstehung in einem Making-of festgehalten
wird. Baileys Team dreht die Vorbereitungen des Drehs, das Eintreffen von Herzog
im schottischen Inverness, die Einrichtung des Produktionsbiiros, schliefdlich auch
erste Ausfahrten auf den See. Zwischendurch kommentiert das Team in Interviews den
Fortschritt der Dreharbeiten, Herzogs Vorgehensweise und die wachsenden Spannun-
gen zwischen dem Regisseur und dem Produzenten Penn. Diese Szenen ergeben am
Ende jedoch nicht die angekiindigte Doku HERZOG IN WONDERLAND. Vielmehr sind
sie Hauptbestandteile des Films INCIDENT AT LocH NEss, der mit der Dinnerparty be-
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ginnt. Denn Herzogs Dokumentarfilm iiber das Monster von Loch Ness ist ebenso eine
fingierte Ausgangssituation wie Baileys begleitendes Making-of. INCIDENT AT LoCcH
NEss wurde tatsichlich von Zak Penn und Werner Herzog gemeinsam entwickelt. Penn
fithrte offiziell Regie, John Bailey fungierte als realer Kameramann. Vor der Veréffentli-
chung des Films wurden Berichte iiber Herzogs angebliches Dokumentarfilmprojekt in
einschligigen Branchenblittern platziert; und wie bei THE BLAIR WITCH PROJECT (1999,
Daniel Myrick/Eduardo Sinchez) wurden Homepages tiber den Film betrieben, die den
zugrundeliegenden Hoax weiter anfiittern sollten (Herbert 2009, S. 359).

INDICENT AT LocH NESs operiert also in einem Modus, der als Mock-Documentary
oder Mockumentary bezeichnet wird. Es handelt sich dabei um Filme (oder Serien, Vide-
os etc.), die mit erkennbar dokumentarischen Verfahren arbeiten, sie aber auf erfunde-
ne Situationen, Figuren oder andere Tiuschungen beziehen, und aus dieser Reibung in
der Regel komisches Potenzial schlagen. Janet Roscoe und Craig Hight (2001) bezeichnen
»Mock-Documentaries« in einer grundlegenden Studie zum Thema als fiktionale Texte
in dokumentarischer Aufmachung. Im Unterschied zum ebenfalls fiktionalisierten Do-
kudrama wiirden Mockumentaries ihre Fiktionalititjedoch in einer bestimmten Art und
Weise an ihr Publikum kommunizieren. Mock-Documentaries produzieren somit keine
falschen Wahrheitsbehauptungen, sondern unterminieren, so Roscoes und Hights The-
se, die Evidenzanspriiche gingiger dokumentarischer Formen (ebd., S. 46).

Die Autor*innen unterscheiden drei Abstufungen von »mock-docness«. Auf der un-
tersten Stufe stehen »Parodien«. Darunter fallen Filme, die fiir eine Ironisierung insbe-
sondere popkultureller Phinomene auf dokumentarische Stilmittel zuriickgreifen. Ein
Beispiel wire die Beatles-Parodie THE RUTLES — ALL YOU NEED IS CASH (1978, Eric Idle),
die sich humoristisch an die Beatles-Filme und Beatles-Berichterstattung der 1960er-
Jahre anlehnt (ebd., S. 68—69). Es folgt die Stufe der »Kritike, bei der die Ubernahme von
dokumentarischen Verfahren ambivalenter ausfillt. Entsprechende Filme bringen teil-
weise Hoaxes hervor, die nicht von allen Zuschauer*innen sofort erkannt werden - so
angeblich geschehen bei FORGOTTEN SILVER (1995, Peter Jackson/Costa Botes), der einen
neuseelindischen Filmpionier namens Colin McKenzie prisentiert, dessen unglaubliche
Leistungen eigentlich zu einer Revision der gingigen Filmgeschichtsschreibung fithren
miissten (ebd., S. 69—72). Die dritte Ebene ist die der »Dekonstruktion«. Solche Filme be-
maichtigen sich dokumentarischer Praktiken, so Rocoe und Hight, um die »latente Re-
flexivitit« der Mock-Documentary nachdriicklich hervorzukehren. Dies kann dazu fith-
ren, dass die Filme die Annahmen des Publikums iiber dokumentarische Wahrheit(en)
ins Wanken bringen, méglicherweise sogar iiber die Intentionen der Macher*innen der
Mock-Documentary hinaus. Als Beispiel nennen die Autor*innen den Film CEST ARRI-
VE PRES DE CHEZ VOUS (MANN BEIBT HUND, 1992, Rémy Belvaux/André Bonzel/Benoit
Poelvoorde) iiber den kleinbiirgerlichen Alltag eines Serienmérders (ebd., S. 72-74).

Die Lesart eines Films durch sein Publikum ist bei Roscoe und Hight ein wichtiges
Kriterium fiir die drei Einstufungen. Potenziell nimmt das Verunsicherungspotenzial
einer Mock-Documentary fiir ihre Zuschauer*innen mit jeder Stufe zu. Wihrend die
hochste Stufe der »Subversion von Faktualitit«, so der Untertitel von Roscoes und Hights
Studie, mit der Ebene der »Dekonstruktion« erreicht scheint, gestaltet sich die Ubernah-
me von dokumentarischen Verfahren am anderen Ende des Spektrums eher harmlos und
vergleichsweise »unschuldig« (ebd., S. 100).
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Viele Aspekte, die Roscoe und Hight fir die »Parodie« als erste Mockumentary-
Ebene anfiihren, treffen auf den ersten Blick auch auf INCIDENT AT LocH NESS zu. Der
Film widmet sich populirkulturellen Phinomenen, konkret dem Aufeinandertreffen
des Loch-Ness-Monsters und der 6ffentlichen Persona des Filmemachers Herzog. Dafiir
greift der Film auf konventionelle dokumentarische Verfahrensweisen zuriick — allen
voran die Interviews mit den Hauptbeteiligten des ENIGMA-OF-LOCH-NESS-Dokumen-
tarfilms, aber auch die begleitende Beobachtung handelnder Personen in scheinbar
natiirlichen Situationen. Es kann diskutiert werden, in welchem MafRe diese Praktiken
im Film selbst thematisiert werden (das wire nach Roscoe und Hight Ebene 2, die
»Kritik«). Die Form des Interviews wird jedenfalls von allen sprechenden Personen nicht
explizit als ambivalentes Verfahren angesprochen, auch wenn die Aufrichtigkeit der
Person Zak Penn von den Produktionsbeteiligten offen angezweifelt wird.

Ahnlich wie in BRING ME THE HEAD OF TiM HORTON werden in INCIDENT AT LocH
NEss auch verschiedene Erzihlmuster und Gestaltungsmittel herkdmmlicher DVD-Ma-
king-ofs aufgegriffen. Informationen zum Stand der laufenden Produktion werden auf
Texttafeln eingeblendet, ebenso die Zihlung der Drehtage. Zugleich greift der Film auf
das Narrativ des Regisseurs zuriick, der seine kiinstlerische Vision durch den gewinnori-
entierten Produzenten bedroht sieht. Diese Auseinandersetzung wird hier von Zak Penn
und Werner Herzog ausgetragen. Penn, der Hollywood-Autor, hat bestimmte Vorstel-
lungen von einem aufregenden Dokumentarfilm, die Herzog partout nicht teilen will.
Trotzdem wird die Dramatisierung einer Filmproduktion tiber Antagonismen zwischen
den good guys (den Regisseur*innen) und den bad guys (den Produzent*innen) als ord-
nungsstiftende Dramaturgie nicht grundsitzlich infrage gestellt.

Wahrend Roscoe und Hight also einige brauchbare Begriffe anbieten, um Grundzii-
ge der Mockumentary INCIDENT AT LocH NESs zu beschreiben, reicht ihr Schema nicht
mehraus, um niher zu bestimmen, was genau in INCIDENT AT LocH NESs (scheinbar) do-
kumentiert wird. Das hingt mit einem konzeptuellen Problem von Roscoes und Hights
Studie zusammen: Sie verwenden die Bezeichnungen »fiktional« und »faktual« vor allem
als erzihltheoretische Gattungsbegriffe, nicht als Spezifizierungen formalisthetischer
Verfahren, wie Andreas Sudmann (2018, S. 45) zurecht bemingelt. Sudmann schligt da-
her ein eigenes Konzept der Mockumentary (bei ihm: »Fake-Dokux) vor, das um Diffe-
renzierungen zwischen den Funktionen der eingesetzten dokumentarischen Verfahren
bemiiht ist.

Sudmanns Vorschlag lautet, Mockumentaries als heimliche Bekriftigung des Do-
kumentarischen zu lesen. Das Dokumentarische werde in den entsprechenden Filmen
nidmlich keineswegs ganz aufgehoben. Sudmann (ebd., S. 46-47) liefert dafiir drei Ar-
gumente: Erstens wiirden Mockumentaries gingige dokumentarfilmische Codes selbst
verwenden. Sie wiltrden keine Gestaltungsformen in direkter Opposition zu diesen
Verfahren entwickeln. Zweitens witrden Mockumentaries den zugrundeliegenden Fake
oder Hoax mitdokumentieren. Dessen Reichweite witrde iiber die Grenzen der Mocku-
mentaries oftmals nicht hinausgehen. Die Mockumentaries dokumentieren also, dass
tiberhaupt eine Tiuschung stattgefunden hat. Drittens werde durch Mockumentaries
nicht selten etwas dokumentiert, das auRerhalb des Fakes liegt, den sie auffithren. Erst
durch eine Mockumentary werde z.B. etwas publik, das im 6ffentlichen Diskurs ansons-
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ten nicht stattfindet. Mockumentaries erfiillen in dieser Hinsicht nach wie vor genuin
dokumentarische Funktionen, etwa das Neubefragen hegemonialer Wissensbestinde.'

Tatsdchlich wird auch in INCIDENT AT LocH NEss einiges dokumentiert, das nicht
als fiktionales Geschehen im klassischen Sinne gelten kann. So greift der Film zahlreiche
Autorschaftsdiskurse um die Person Werner Herzog auf, um sie von Herzog selbst kom-
mentieren zu lassen. Aussagen wie »A cinematographer must not be a coward« sind typi-
sche Herzog-catchphrases, die er in Interviews und Making-ofs zu seinen Filmen immer
wieder duflert.”” Daniel Herbert liest den Film daher als einen Kommentar zu Herzogs
eigentiimlicher Stellung als auteur, die er in Anlehnung an Foucaults Begriff der »Autor-
Funktion«als »Herzog Malfunction« bezeichnet. Dieser Diskurseffekt basiert, nach Her-
bert, auf drei wesentlichen Zutaten:

First, it effaces traditional generic distinctions between documentary and feature
films. Second, it conflates to the point of virtual synthesis the textual corpus of
his films and the contexts of their production, promotion, and reception. Third, it
threatens to negate the point of enunciation which brought about the discourse in
the first place. (2009, S. 355)

Fir das Werk des Filmemachers Herzog ist also die Vermengung von Dokumentar-
und Spielfilm immer schon zentral. Auch Herzog-Dokumentarfilme, die sich nicht als
Mockumentaries enttarnen lassen, enthalten mutmafiliche Tiuschungen. Die »Herzog
Malfunction« macht es praktisch unmoglich, hinter dem o6ffentlichen Bild des Filme-
machers irgendeine >authentische« Person Herzog auszumachen. Was bleibt, ist eine
beispiellose Uberblendung von Werk und Person, Produktionsumstinden und Film.
Auch andere Autor*innen verwenden diese Einschitzung als Lektiireschliissel fiir IN-
CIDENT AT LocH NESss. So schreibt Eric Ames (2010), dass Herzog in dem Film sehr
bewusst die Diskurse, Produktionsmythen und Kontroversen um die eigene Person
vor der Kamera durchspielt. Fir Linda Rugg (2014, S. 81-82) gerit der Film zu einer
performativen Auffithrung von Herzogs eigenem kulturellen Status’, den er zugleich
dokumentiert und wieder reproduziert. Hiufig bliebt jedoch unkommentiert, dass
das ganze Diskursbiindel Herzog im Film zwar aufgerufen wird, er sich selbst aber
ironisch von der eigenen dokumentarischen Poetik distanziert. Durchgingig gibt Her-
zog den bierernsten Filmemacher, der sich simtliche Eingriffe in die Situation vor Ort
verbittet.’®

Diese feinen Metakommentare bleiben Teil der dokumentarischen Ebene in der Mo-
ckumentary, die ganz auf den Filmemacher Herzog ausgerichtet ist. INCIDENT AT LOCH
NEss dokumentiert den auteur Herzog, seine Stellung im popkulturellen Diskurs und
seine eigene dokumentarfilmische Programmatik, auch wenn Herzog keinen wirklichen

16  Auch im Sinne des dokumentarischen »reveal« und »interrogate« nach Renov (1993).

17 Soetwain der berithmten»Minnesota Declaration« iber»Truth and fact in documentary cinemax,
die Herzog 1999 bei einer Diskussionsrunde mit Roger Ebert im Walker Art Center in Minneapolis
vortrug. Zu Herzogs Dokumentarfilmen siehe einfithrend Ames (2012).

18  Dieser Hinweis fehlt etwa bei Ames. Trotzdem hat er natirlich Recht, wenn erin den verflochtenen
Ebenen des Hoax einen Grundzug von Herzogs Dokumentarfilmschaffen erkennt: »Incident at Loch
Ness suggests that, in a way, mockumentary is also Herzog’s modus operandi« (2010, Herv. i. O.).
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Film macht. Deshalb ist es allerdings ungleich schwieriger, das Dokumentarische hier
auch fir das Mitfilmen eines entstehenden Films zu reklamieren. THE ENIGMA OF LOCH
NEss sowie der begleitende HERZOG IN WONDERLAND konstituieren hier den Hoax, also
das Objekt der Tiuschung in der Mockumentary. Das ist ein wesentlicher Unterschied
zu BRING ME THE HEAD OF TiM HORTON. Bei Maddin und den Johnsons gibt es den
Referenzfilm zweifelsohne; er wird auch ohne das begleitende Making-of real gedreht
und verdffentlicht. Bei INCIDENT AT LocH NEss ist die Sachlage anders: Hier ist die Ent-
stehung des Referenzfilms das, was (in humoristischer Absicht) vorgetiuscht wird. Die
Existenz eines solchen Referenzfilms war aber bislang der Priifstein, um Making-ofs von
vielen anderen Filmen tiber die Entstehung eines Films zu unterscheiden. Macht es vor
diesem Hintergrund itberhaupt Sinn, INCIDENT AT LocH NESss als Making-of zu disku-
tieren? Welchen Mehrwert bietet diese Perspektive?

Ich mochte vorschlagen, dass INCIDENT AT LocH NEss durch die mock-dokumen-
tarische Konstruktion des entstehenden Dokumentarfilms, der von einem anderen Film
dokumentiert wird, in erster Linie etwas beobachtbar macht: die Ubersteigerung eines
Referenzfilms durch sein Making-of, das zum eigentlichen Film wird, sobald der Refe-
renzfilm in sich zusammenfillt. Dies hingt wieder mit Vorgingen im extradiegetischen
Auflen der Produktion zusammen, die sich hier alles andere als stabilisierend auf den
entstehenden Film auswirken. Deshalb wird die Ubernahme des scheiternden Referenz-
films durch sein Making-of speziell am Raum des hors-cadre ablesbar.

Das Umfeld der Dreharbeiten ist in INCIDENT AT LocH NEss durchgingig ein Kon-
fliktfeld. Produzent Penn verfolgt eigene Ideen, wie das Projekt zu einem guten, sprich:
unterhaltsamen und eintriglichen Film werden kénnte. Fiir Penn heifdt das zunichst, die
Bootsfahrten auf den Loch Ness mit einem exzentrischen »Kryptozoologen, einer So-
narassistentin im Stars-and-Stripes-Bikini und einem ferngesteuerten Nessie-Modell
aufzuhiibschen. Das Team beschwert sich iiber die unlautere Verfilschung der Situation
vor Ort, Penn ist das egal, es kommt zum Streit mit Herzog. Die Pointe des Films be-
steht darin, dass jedoch nicht nur Penn laufend in den entstehenden Film eingreift. Die
eigentliche Intervention, die THE ENIGMA OF LocH NEss scheitern lisst, geht vom See-
ungeheuer selbst aus. Moglicherweise von Penns Attrappe provoziert, greift es nachts
das Boot an und bringt es zum Kentern.

In den Konfliktmomenten der Produktion — der Streit mit Penn, der Angriff des
Monsters aus dem See — kommt es nun zu interessanten Uberlagerungseffekten. Beide
Filme, die in INCIDENT AT LocH NESs gemacht werden, ziehen jeweils ein hors-cadre
hinter sich her. THE ENIGMA OF LocH NEss hat ein produktionsseitiges Off, das nicht
Teil der gedrehten Bilder ist, ebenso wie der begleitende Dokumentarfilm HERZOG
IN WONDERLAND. Ein Grofteil der zu sehenden Produktionsaktivititen gehort zu je-
nem ersten hors-cadre im Sinne eines technisch-apparativen Offs von THE ENIGMA
OF LocH NEss. Es handelt sich um die Produktionsgespriche zwischen Herzog und
Penn, die Arbeit des Kameramanns Beristdin und des Tonmeisters Russell Williams
I1., aber auch um den Raum, in dem Penn dem Regisseur Herzog besserwisserisch ins
Handwerk pfuscht. Punktuell werden Aufnahmen von Beristdins Kamera eingescho-
ben, etwa die Interviews, die Herzog an Bord des Boots mit dem Kryptozoologen fiihrt
(TC 00:40:44-00:41:49). Die Titigkeiten des Teams und die technischen Abliufe bilden,
zusammengenommen, ein hors-cadre in Bezug auf diese Aufnahmen. Ins Bild gesetzt
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wird dieses hors-cadre wiederum von Baileys Making-of-Team. Zwischen den Making-
of-Aufnahmen und Beristdins Aufnahmen wird mit kleinen visuellen Markern unter-
schieden: andere Lichtverhiltnisse und Farbtemperaturen, Filmkornung statt digitaler
Auflosung (Beristain dreht auf 16mm, Bailey digital).

Ein zweites hors-cadre wird vom Making-of-Team selbst evoziert. Dieses hors-cad-
re materialisiert sich lange nicht als Bild. Aber in unterschiedlichen Situationen wird
deutlich auf das filmende Team im Off hingewiesen. Diese Fingerzeige — Stella Bruzzi
spricht von einem stindigen »acknowledgement of the filming process« (2006, S. 190) —
sind fiir Mockumentaries nicht untypisch. Hiufig werden Personen, die (scheinbar) die
momentanen Einstellungen mit ihrer Kamera drehen, in die mock-dokumentarische Si-
tuation mit einbezogen. Die Filmenden sind handelnde Akteur*innen; oder sie gehoren
irgendwann, meist unfreiwillig, zum handelnden Figurenensemble dazu. Paradigma-
tisch geschieht dies in THE BLAIR WITCH PROJECT, den Philipp Blum in seiner Studie zu
Vermischungen von Dokumentar- und Spielfilm nicht ohne Grund als »produktionssi-
multanes Making-Of« bezeichnet (2017, S. 174). In INCIDENT AT LocH NEss erfolgt der
Verweis auf die Filmenden im Off meistens dann, wenn sich der Konflikt im hors-cadre
des zu drehenden Films THE ENIGMA OF LocH NEss gefihrlich zuspitzt. In Auseinan-
dersetzungen mit Herzog versucht Penn etwa, das Making-of-Team abzuwimmeln, oder
will ihnen das Filmen ganz untersagen. Die Making-of-Kamera weicht zuriick, wird aber
selbstverstindlich nicht ausgeschaltet, sondern filmt aus Verstecken und hinter halb ge-
schlossenen Tiiren unbeirrt weiter. Das Making-of schaltet in diesen Szenen in einen
»partizipativen Modus« (Nichols 2010, S. 179-194). Es ereignen sich Interaktionen zwi-
schen den Filmemacher*innen hinter und den Menschen vor der Kamera; und sie wer-
den gerade dann besonders betont, wenn jemand die Interaktionen gewaltsam unter-
binden will.

Die Mockumentary gibt also vor, ihr eigenes Entstehen mit zu dokumentieren, in-
dem sie eine Art Pseudo-Transparenz zum hors-cadre ihrer eigenen Einstellungen auf-
baut. Das Off ist daher nicht nur die Erweiterung des gerade sichtbaren Bildraumes —
das wire das klassische hors-champ -, sondern wird auch als Off der laufenden Produk-
tion des Dokumentarfilms inszeniert.” Das hors-cadre des entstehenden Referenzfilms
THE ENIGMA OF LocH NEss und das hors-cadre des parallel entstehenden Making-of
stehen allerdings nicht getrennt nebeneinander. Beide (Aufien-)Raume gleiten, im Ge-
genteil, zunehmend ineinander. Das wird besonders in den Schlussszenen deutlich, dem
krisenhaften Hohepunkt der Dreharbeiten, die letztlich zum Abbruch des Herzog-Do-
kumentarfilms fithren.

Dieses Scheitern vollzieht sich in mehreren Schiiben. Erst reisen Beristdin und Ton-
meister Williams unverhofft ab, weil sie eine erste Sichtung des Monsterbuckels im Was-
ser fiir einen unangekiindigten Trick von Penn oder Herzog halten, und unter derart

19 Zum Zusammenfall von hors-champ und hors-cadre in der Mockumentary siehe Blum (2017,
S.180). Blum legt Uiberzeugend dar, dass sich das Hinweisen auf ein hors-cadre in der Mockumen-
tary vom direct cinema und cinéma vérité unterscheidet, weil die Kamera dort nicht zur »Figur der
eigenen Darstellung«wird. Die dargestellte Realitdt wird zuverldssig, nicht unzuverlassig gezeigt
(ebd., S.195).
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unprofessionellen Umstinden nicht weiterarbeiten wollen. Penn notigt darauthin Her-
zog, die Kamera selbst zu iibernehmen. Beim abendlichen Dreh auf dem See greift plotz-
lich etwas mit michtigen Stof8en das Boot an. Der Kryptozoologe fillt ins Wasser (und
mutmaflich dem Monster zum Opfer); Penn macht sich mit dem Rettungsboot aus dem
Staub. Die Making-of-Kamera liuft weiter, auch, als Baileys Team sie in ein wasserdich-
tes Gehduse verfrachtet. Bei einem weiteren Angriff aus dem See spiilt eine Welle das
verbliebene Equipment von Bord. Kurzzeitig fillt die Making-of-Kamera aus. Als sich
ihr Bild nach einigen digitalen Stérungen wieder stabilisiert, ist das Making-of-Team
verschwunden. Herzog, die falsche Sonarassistentin und der Skipper sind die letzten
Personen an Bord.

Oliver Fahle identifiziert vergleichbare Momente auch in anderen Mockumentaries:
Der oder das Gefilmte attackiert die Kamera und schaltet die Crew im hors-cadre aus.
Die Kamera geht zu Boden, filmt aber fithrungslos weiter. Solche Angriffe auf den Auf-
nahmeapparat gehen nach Fahle (2020, S. 92—93) iiber die Anleihen am direct cinéma oder
cinéma vérité hinaus, weil sie dem Dokumentarfilm ein Stiick weit den Boden entziehen.
Mit den Benutzer*innen der Kamera verschwindet eine Instanz, die die Aufnahmen in
eine referentielle Ordnung iiberfithren, also die Aufzeichnungen in eine dokumentari-
sche Struktur einbetten konnte. In INCIDENT AT LocH NESsS ist es Herzog selbst, der
dieses Auslaufen des Dokumentarischen im stumpfen Registrieren zunichst noch ver-
hindern kann. In einer heroischen Anstrengung iitbernimmt er die Making-of-Kame-
ra — und damit kurzfristig wieder die Kontrolle itber die dokumentarische Situation.
»There was noting left to do at that point but shoot« (TC 01:21:13), erklirt Herzog, der
in Schwimmweste und Neoprenanzug wenig spater das sinkende Boot verlassen muss,
um sich selbst, die Kamera und damit auch das Making-ofirgendwie ans nichstgelegene
Ufer zu retten.

Von THE ENIGMA OF LocH NEss ist an diesem Punkt nur noch ein produktionssei-
tiges Auflen zuriickgeblieben: ein hors-cadre ohne Film. Mit Beristdins analoger Film-
kamera verschwinden moégliche Bilder dieses Referenzfilms aus dem Film INCIDENT AT
LocH NEss. Was bleibt, ist die Drehsituation als solche, denn die Making-of-Kamera
liuft weiter. Herzogs Ubernahme von Baileys laufender Videokamera kann folglich auch
als Ubernahme seines Filmprojekts durch das begleitende Making-of gelesen werden:
HERZOG IN WONDERLAND, der begleitende Dokumentarfilm, nimmt das in sich auf, was
vom Referenzfilm THE ENIGMA OF LocH NEss iibriggeblieben ist. Doch auch diese Kon-
stellation ist nur eine voritbergehende. Auch Herzog entgleitet die Kontrolle iiber die Ma-
king-of-Kamera, als das Boot tatsichlich untergeht.

Am Ende triumphiert der Produzent Penn: Ein Ehepaar, das auf einer Ausflugsyacht
auf dem See unterwegs ist, fischt morgens den bewusstlosen Herzog aus dem Wasser.
Neben ihm diimpelt die immer noch laufende Making-of-Kamera in ihrem Schutzge-
hiuse. Penn, der schon vorher geborgen wurde, leiht sich den einfachen Consumer-
Camcorder von seinen Helfern und filmt, wie Herzog und die Kamera an Bord des
Boots gehievt werden. Penn tauscht die Amateurkamera gegen die offenbar weitgehend
intakte Making-of-Kamera, schaut kurz die letzten (unscharfen) Aufnahmen durch und
beginnt dann, mit dieser Kamera weiterzufilmen. Als alle Uberlebenden an Bord sind,
steuert Penn jeden einzelnen einmal mit der Making-of-Kamera an, um am Schluss bei



3. Produktion als Intervention

John Bailey und seinem Assistenten anzukommen, die nun zum ersten Mal selbst im
Bild sind.

Damit hat sich folgendes Szenario vollzogen: Der abgebrochene Referenzfilm wird
im Making-of fortgesetzt, dessen exklusiver Inhalt nun der Raum der gescheiterten
Dreharbeiten ist. Am Ende ist es der Produzent, der sich des Making-of bemichtigt,
und aus den Aufnahmen den Film INCIDENT AT LocH NEss konstruiert — quasi ein
dritter Film, der nun auch das hors-cadre des innerfilmischen Making-of HERZOG IN
WONDERLAND umfasst. INCIDENT AT LocH NEss konnte dementsprechend als Making-
of zum Making-of verstanden werden: als Dokumentarfilm, der eigentlich die Entste-
hung des Dokumentarfilms HERZOG IN WONDERLAND zum Thema hat, der wiederum
von einem gescheiterten Dokumentarfilmprojekt namens THE ENIGMA OF LocH NEss
handelt.*® Diese Konstruktion mutet wie eine praktische Umsetzung von Paul Arthurs
Beobachtung an, dass ein Making-of zuweilen seinen Referenzfilm wibersteigt. Das
Making-of des Making-of bildet in dieser Mockumentary den eigentlichen Film, den
die Zuschauer*innen sehen. Penns Making-of-Making-of bringt es fertig, in Arthurs
Worten, »to supplant, even devour, its host« (2004, S. 39).

Damit hingen zwei interessante Begleiterscheinungen zusammen. Erstens wird das
hors-cadre hier zunehmend als autonomes Terrain inszeniert, das sich von der engen
Bindung an Bilder eines Referenzfilms lost. INCIDENT AT LoCH NESs spielt zu grofien
Teilen in einem Raum, der strukturell eigentlich ein Off des geplanten, aber nicht (oder
anders) fertiggestellten Referenzfilm darstellt. Der Nebenschauplatz der Dreharbeiten
wird zum Hauptort der Handlung, und dieser Ort ist ein Schauplatz von Auseinander-
setzungen, Einmischungen und Stéraktionen.

Wenn sich das Umfeld der fingierten Dreharbeiten auf diese Weise itber den eigent-
lich entstehenden Film aufschwingt, kann natiirlich diskutiert werden, ob es sich iiber-
haupt noch um ein echtes hors-cadre handelt, also um ein empirisches Aufen, das dem
Off eines realen Filmbildes entspricht. In der Mockumentary ist mindestens das hors-
cadre des Referenzfilms Teil des Hoax’, denn es wird erst im Spiel der handelnden Perso-
nen erzeugt. Doch das gilt nicht unbedingt fiir das hors-cadre des innerfilmisch gedreh-
ten Making-of. Die Aufnahmen von Baileys Kamerateam sind grofitenteils die tatsich-
lichen Bilder des Films INCIDENT AT LocH NESss, bzw. suggeriert der Film, itberwiegend
aus diesen Aufnahmen zu bestehen. Wenn in Konfliktmomenten ein hors-cadre dieser
Bilder evoziert wird, dann wird also auf ein Auflen verwiesen, das im realen Off dieser
Bilder situiert ist. Auch, wenn das Geschehen vor der Kamera eine uneigentliche Perfor-
mance ist, bleibt das evozierte hors-cadre tatsichlich das Aufien der Kadrierung. Denn
die Kadrierung als solche ist nicht fingiert oder gefilscht.

Zweitens fillt auf, dass die Ubernahme des gescheiterten Films durch das Making-
of auch als Ablgsung des analogen Films durch digitale Videoaufzeichnungen erzihlt
wird. Beristdins analoge 16mm-Kamera ist die erste, die ausfillt und iber Bord geht.

20 Beidieser Schachtelkonstruktion bleibt allerdings, wenigstens innerfilmisch, die Frage der Autor-
schaft unbeantwortet. Es ist unklar, ob Penn derjenige sein soll, der fiir die Anordnung der Auf-
nahmen und der begleitenden Interviews verantwortlich ist. Immerhin ist es gerade Penn, der in
den Interviews und Spielszenen nicht sonderlich gut wegkommt.
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Am Schluss filmt Penn mit einem digitalen Camcorder, bevor er wieder auf die eben-
falls digitale Videokamera des Making-of-Teams zuriickgreift. Das Making-of, das sei-
nen Referenzfilm schluckt, wird also mit dem digitalen Film assoziiert. Ich werde diesen
Gedanken zum Abschluss des Kapitels wieder aufgreifen, weil die Assoziation von Ma-
king-of-Praktiken mit spezifisch »digitalen< Bildern in allen hier diskutierten Beispielen
eine wichtige Rolle spielt. Zunichst soll aber der Beziehung zwischen Making-of und
Mockumentary weiter nachgegangen werden.

Faking-of-Epistemologie

Vergleicht man INCIDENT AT LocH NESs mit anderen Filmen, die als Mockumentary be-
zeichnet werden, fillt eine Gemeinsambkeit ins Auge: Nicht wenige dieser Filme han-
deln explizit von Dreharbeiten. THE BLAIR WITCH PROJECT und C’EST ARRIVE PRES DE
cHEz vous wurden schon erwihnt. Auch in EXIT THROUGH THE GIFTSHOP (2010, Banksy)
oder WHAT WE DO IN THE SHADOWS (2014, Jermaine Clement/Taika Waititi) ist die Aus-
gangssituation ein Dokumentarfilm, der gewissermafien simultan zur fortschreitenden
Handlung gedreht wird und dem Film entsprechen soll, den die Zuschauer*innen se-
hen. Im Fokus der fingierten Dokumentarfilme stehen auferdem oft Figuren, die kiinst-
lerisch titig sind, auch wenn es sich nicht unbedingt um Filmemacher*innen handelt.
EXIT THROUGH THE GIFTSHOP gibt anfangs vor, den Kiinstler Banksy bei seiner Arbeit zu
begleiten; THE RUTLES, THIS IS SPINAL TAP (1984, Rob Reiner) und FRAKTUS — DAS LETZ-
TE KAPITEL DER MUSIKGESCHICHTE (2012, Lars Jessen) widmen sich den abenteuerlichen
Karrieren angeblicher Bands.

Es scheint also eine beachtliche Schnittmenge zwischen Mockumentaries und der
Form des Making-of zu geben. Wieland Schwanebeck (2013) schligt dafiir sogar einen
eigenen Begriff vor: das »Faking-of«, das von kiinstlerischen Prozessen erzihlt, die selbst
einen Hoax darstellen. Woher kommt das Interesse der Mockumentary am Filmemachen
und, allgemein, an den Entstehungsweisen von Kunst und Popularkultur?

Fahle (2020) zufolge geht es der Mockumentary nicht primir darum, eine moglichst
iiberzeugende Tiuschung zu konstruieren. So kann auch fiir INCIDENT AT LOoCcH NESs
angenommen werden, dass Herzogs Dokumentarfilmprojekt relativ schnell als Hoax er-
kannt wird - spitestens durch den nichtlichen Monsterangriff. Fiir das Phinomen Mo-
ckumentary ist es aulerdem unerheblich, wie komisch das mock in der Mockumentary
jeweils ausfillt. Das Kernanliegen der Mockumentary ist nimlich, laut Fahle, ein ande-
res. Ihm zufolge leisten die Filme in erster Linie Aufklirungsarbeit »iiber die Natur oder
die Realitit des Dokumentarfilms und des Dokumentarischen«, indem sie »den Doku-
mentarfilm als philosophisches, oder genauer, epistemologisches Problem [behandeln]«
(ebd., S. 89).

Die Aufklirungsarbeit der »Faking-of«-Filme kénnte vor diesem Hintergrund darin
bestehen, dass sie ihre Zuschauer*innen erstens auf die mediale Konstruktion der do-
kumentierten, kiinstlerischen Verfahrensweisen und Entstehungsprozesse aufmerksam
machen. Zweitens kénnen sie auch die 6konomischen Motive der Macher*innen offen-
legen, was filmindustrielle Making-ofs eher vermeiden wiirden. Felix Lempp und Jan-
nis Funk (2014) argumentieren in diesem Sinne, dass Making-ofs als Marketinginstru-
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mente per se »hochstapelnde« Tendenzen aufweisen, die erst in Making-of-Mockumen-
taries (ihr Beispiel: RAIN OF MADNESS [2008, Justin Theroux/Steve Coogan] zu TROPIC
THUNDER [2008, Ben Stiller]) wirklich transparent gemacht werden. Roscoe und Hight
entwickeln ein vergleichbares Entlarvungsargument, das sie aber in hoheren Ebenen
der »mockdoc-ness« verorten. Entsprechende Filme wiirden hiufig darauf hinweisen,
durch welche dokumentarischen Codes und Verfahren mediale Reprisentationen kon-
struiert werden. Die Absicht dieser Filme sei deshalb durchaus eine didaktische: »A con-
sequent intention of these mock-documentaries is to open more space for an audience to
recognize the problematic nature of any appropriation of documentary codes and con-
ventions« (Roscoe/Hight 2001, S. 70) — zum Beispiel durch das Making-of. Im konkreten
Fall von INCIDENT AT LocH NEss ist allerdings auffillig, dass Gestaltungsmittel des Ma-
king-of nicht in das mock-dokumentarische Spiel mit einbezogen werden. Hochstens
werden die narrativen Konstruktionen und Unterhaltungserwartungen des Publikums
in den abschlieRenden Interviewszenen thematisiert: Herzogs grofdes Vorhaben erfiillt
sich nicht, doch die gescheiterte Produktion ergibt trotzdem eine gute, vielleicht sogar
die bessere Geschichte.” Dadurch wird der Darstellungsmodus des Making-of keines-
wegs in Frage gestellt oder verunsichert, sondern, im Gegenteil, durch die Hintertiir er-
neut bekriftigt.

Die Aufklirungsarbeit der Making-of-Mockumentaries erschopft sich aber nicht im
Entlarven versteckter Interessen und im Hinweisen auf die Konstruiertheit dokumenta-
rischer Codes. Mockumentaries verhandeln, nach Fahle, auch dokumentarische Wahr-
heitsbehauptungen als solche. Fir diese These greift Fahle auf Derridas Wahrheitsbegrift
zuriick. Mit Derrida stellt sich der Wahrheitsanspruch des Dokumentarfilms, so Fahles
Argument, gerade nicht als eine Engfithrung von Zeichen und Referent dar, also eines
Films und einer auflerfilmischen Wirklichkeit. Wahrheit im Dokumentarfilm sei, mit
Derrida gelesen, eher ein Problemfall von Zeichen und »Prisenz«.

Fahle (2020, S. 95-97) fasst Derridas Position folgendermafien zusammen: Wahrheit
ist fiir Derrida die unmittelbare Prisenz einer Wirklichkeit, die »ganz bei sich selbst ist«
(ebd., S. 95). Die Crux besteht darin, dass eine solche Prisenz bereits eine zeichenhafte
Reprisentation voraussetzt. Nach Derridas Auffassung ist Wissen iiber die Welt grund-
satzlich nur tiber vermittelnde Zeichen méglich. Will man zu einem urspriinglichen Kern
der Dinge vordringen, der noch nicht von historischen Zeichengebilden iiberformt ist,
so kann dieses Vordringen wiederum nur itber Zeichen erfolgen. Die Zeichen kommen
aber notwendigerweise nach dem urspriinglichen Ding; sie sind immer sekundire Ab-
leitungen. Die Prisenz der Wirklichkeit bleibt deshalb ein Fluchtpunkt, der auferhalb
von Zeichen uneinholbar und nur durch Zeichen itberhaupt erfahrbar ist. Umgekehrt ist
aber auch die Bedeutung des Zeichens niemals »ganz bei sich selbst«. Zeichen sind stets
in historische Gebrauchsweisen eingebettet. Diese Gebrauchsweisen konstituieren Dif-
ferenzen zu einer reinen, kulturell noch unkontaminierten Bedeutung. Die Bedeutung
des Zeichens als solche ist demnach ebenfalls unverfiigbar. Prisenz und Zeichen bleiben
aufeinander bezogen und weisen sich gegenseitig Sinnhaftigkeit zu, sind aber jeweils
durch eine unauflosliche Differenz gekennzeichnet.

21 Dazu Penn in der Schlussszene: »That’s what’s so amazing: How much cooler the truth is than
fiction« (TC 01:27:32).
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Fahle identifiziert dieses Differenzphinomen als eigentlichen Gegenstand der Mo-
ckumentary. Mit Beispielen wie FORGOTTEN SILVER oder FRAKTUS fithrt er aus, wie Mo-
ckumentaries hiufig eine Ursprungserzihlung anbieten — der neuseelindische Regis-
seur, der eine ganze Reihe filmischer Ausdrucksmittel noch vor Edwin S. Porter oder
D. W. Griffith zum ersten Mal eingesetzt haben soll, oder die legendire deutsche Band,
die als die eigentlichen Erfinder minimalistischer Technomusik gelten miissen. Mocku-
mentaries konstruieren auf diese Weise fiktive Prisenzen, die zeitlich vor den iiblichen
Pionieren, Erfindern und Griindungsfiguren anzusiedeln wiren. Diese Figuren erschei-
nen nun ihrerseits als sekundire Ableitungen. In der herkdmmlichen (Popkultur-)Ge-
schichtsschreibung wird damit, so Fahle, ein Begehren nach einer urspriinglichen, einer
ersten und grundlegenden Wahrheit erkennbar, die jedoch immer auf die Differenz von
Zeichen und Prisenz zuriickgeworfen wird.**

Ich mochte vorschlagen, das starke Interesse der Mockumentary an kiinstlerischen
Prozessen und an Vorgingen des Filmemachens als eine vergleichbare Auseinanderset-
zung mit der Relation von Zeichen und Prisenz zu verstehen. Die fiktive Prisenz ist hier
zunichst die Szene der Entstehung eines kiinstlerischen Werks, die mit dokumentarfil-
mischen Mitteln eingeholt werden soll. Das Wahrheitsversprechen herkémmlicher Ma-
king-ofs besteht genau darin: einen Zugang zur Entstehung eines Films (bzw. im wei-
teren Sinne: eines kiinstlerischen Werks) freizulegen und dokumentarisch zu beglau-
bigen, wie der entsprechende Film konkret entstanden ist. Genau diese Relation wird
nun durch Mockumentary-Making-ofs problematisiert. Die Filme mobilisieren die iib-
lichen filmischen Gestaltungsmittel (beobachtende Behind-the-Scenes-Aufnahmen, In-
terviews, Montagen aus Rohaufnahmen und Set-Ansichten etc.), doch diese Zeichenge-
bilde weisen nunmehr auf eine fiktive Prisenz: die fingierten Dreharbeiten, oder, wenn
kein Film gemacht wird, auf die fingierten kiinstlerischen Herstellungsvorginge.

Was Mockumentaries im Gewand eines Making-of problematisieren, ist also die
Idee, aus der dokumentierten Entstehung eines Werks eine Begriindung und damit
auch eine letztgiltige Erklirung dieses Werks abzuleiten. Solche Begriindungen sind
ein verdecktes Erbe der philologischen Hermeneutik: Auch bei der Arbeit mit literari-
schen Texten werden Annahmen iiber die Bedeutung eines Textes bevorzugt aus einer
moglichst guten Kenntnis seiner Entstehungsbedingungen hergeleitet (Binczek 2017,
S. 225-226). Die Mockumentary lisst dieses hermeneutische Nachforschen ganz be-
wusst ins Leere laufen. Die kiinstlerischen Entstehungskontexte bilden keine stabilen
Grundlagen, um gesicherte Hypothesen tiber die Bedeutung des hergestellten Werks zu
formulieren. Mockumentaries fithren stattdessen vor, dass von Einblicken in Produkti-
onsprozesse manchmal keine grof3en Einsichten zu erwarten sind. So resiimiert Herzog
am Ende von INCIDENT AT LOCH NESS - in einer ironischen Distanzierung vom eigenen

22 Paul Ward (2006) entwickelt ein dhnliches Argument anhand der Fernsehfilme SMALLPOX 2002:
SILENT WEAPON (2002, Daniel Percival) und THE DAY BRITAIN STOPPED (2003, Gabriel Range). An-
ders als Fahle riickt er vor allem die Rezeption der Filme in den Fokus. Aufierdem geht er nicht
von Derridas Zeichen/Prasenz-Modell aus, sondern versteht die Filme als quasi-grammatikalische
Modi des Konditionalen oder des Subjunktiven: >was wire [gewesen], wenn...<. Ward zieht daraus
aber dhnliche Schliisse wie Fahle: Die Filme wiirden ein bestimmtes Modell von Geschichtsschrei-
bung infrage stellen und das Publikum auf sein eigenes historiografisches Begehren aufmerksam
machen.
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dokumentarfilmischen Ethos: »The truth did not seem ecstatic. It seemed vulgar and
pointless« (TC 01:28:02).

Produktion in der Making-of-Mockumentary begriindet nichts; sie ist sogar das, was
dem entstehenden Werk tendenziell den Boden entzieht. Es gibt deshalb noch eine zwei-
te Prisenz, die im Mockumenrary-Making-of oft nicht eingeholt werden kann: die Pri-
senz des Referenzfilms, dessen angebliche Entstehung eigentlich dokumentiert werden
soll. Viele Making-of-Mockumentaries entwickeln ein dhnliches Szenario wie INCIDENT
AT LocH NEss: Der (Dokumentar-)Film, dessen Dreharbeiten in der Mockumentary vor-
gefithrt werden, bleibt unfertig oder wird abgebrochen. Der Referenzfilm wird als sol-
cher anfangs angedeutet, aber manifestiert sich nie als eigenstindiger, werkhafter Film.
An diesem Punkt weicht die Making-of-Mockumentary auferdem sehr deutlich vom er-
klirten Ziel anderer Dokumentarfilme iiber unvollendete Filmprojekte ab. Bekannte Bei-
spiele wie LOST IN LA MANCHA (2002) bemithen sich explizit um eine Anniherung an den
unvollendeten Film. Louis Pepes und Keith Fultons Dokumentarfilm dokumentiert den
Anfangundvorlidufigen Abbruch der Dreharbeiten zum Film THE MAN WHoO KILLED DON
Quixortk (derletztendlich rund 15 Jahre spater doch noch realisiert werden konnte). LosT
IN LA MANCHA versucht, beispielsweise iiber lingere Storyboard-Sequenzen, einen ge-
nauen Eindruck davon zu vermitteln, wie der Film, wire er fertiggedreht worden, am
Ende ausgesehen hitte. In Mockumentaries findet das genaue Gegenteil einer solchen
Anniherung statt. Der fingierte Referenzfilm wird nicht itber substitutive Bilder prisent
gemacht, sondern riickt in eine immer weitere Ferne.

Dieses permanente Aufschieben des Referenzfilms ist ein wichtiger Topos jiingerer
Making-ofs, die Impulse der Mockumentary-Konjunktur der spiten 1990er- und frii-
hen 2000er-Jahre aufnehmen.” Entsprechende Filme entwickeln das Modell von INcCI-
DENT AT LocH NEss aber in mehrfacher Hinsicht weiter. Erstens sollen die dokumentier-
ten Dreharbeiten nun wieder, so wird anfangs suggeriert, klassische Spielfilme ergeben.
Zweitens dokumentieren die Making-ofs verschiedene Produktionsvorginge, doch da-
rin scheint schon das eigentliche Filmprojekt zu bestehen. Die Macher*innen der ent-
stehenden Filme und die Macher*innen der Making-ofs sind dieselben Personen; der
eigentliche Film soll aus den dokumentierten Produktionsprozessen fiir einen Film be-
stehen, der am Ende nicht fertig wird oder auRerhalb des Making-of nicht zuginglich
ist. Insofern enthalten entsprechende Filme durchaus eine Ebene des Fingierens, des
Vortiuschens falscher Tatsachen. Doch der Hoax, das genaue Moment der Filschung,
ist hier ungleich diffuser. Er ldsst sich weitaus schwieriger lokalisieren als in INCIDENT
AT LocH NESs. Was es jedoch nach wie vor gibt, sind Konflikte im hors-cadre. Die Wider-
stinde und Einmischungen gehen nun aber von einer neuen Figurengruppe aus: nicht
von Regisseur*innen, auch nicht von Produzent*innen, sondern von Schauspieler*in-
nen. Diese Entwicklung méchte ich mit zwei Beispielen veranschaulichen.

INTERIOR. LEATHER BAR. (2013) beginnt als Dokumentarfilm iiber ein Filmprojekt:
Travis Mathews und James Franco wollen die legendiren 40 herausgeschnittenen Mi-
nuten des Films CRUISING (1980, William Friedkin) nachdrehen. Angeblich hatte Fried-

23 Sofern man sie, wie in der Forschung hiufig argumentiert, als Reaktion auf eine Ubiquitat doku-
mentarfilmischer Formen ab den 1990er-Jahren versteht, etwa dem Reality TV (Sudmann 2018,
S. 43; Fahle 2020, S. 85-86).
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kin schwulen Sex in New Yorker Gay Bars gefilmt, musste die Aufnahmen fiir ein R-ra-
ting aber wieder aus der Kinofassung entfernen. Das weggeschnittene Material war an-
schliefend nicht mehr auffindbar. Der Schauspieler Val Lauren soll bei Mathews und
Franco die Rolle des damaligen Hauptdarstellers Al Pacino itbernehmen. Ein Grofteil
von INTERIOR. LEATHER BAR. spielt auf einer Studiobiithne, rudimentir ausstaffiert als
der titelgebende S/M-Club. Das Geschehen auf und neben der Bithne ist so strukturiert,
dass INTERIOR. LEATHER BAR. insgesamt einen einzigen Drehtag mitverfolgt. Dreimal
vollfihrt der Film den typischen >Sprung« aus den Dreharbeiten in die fertige Filmsze-
ne (oder umgekehrt, die Er6ffnungsmontage nicht mitgerechnet). Die nachgedrehten
CRUISING-Szenen werden dsthetisch durch eine diegetische Musik- und Tonkulisse, eine
blaue Clubausleuchtung und formvollendete Schuss-Gegenschuss-Montagen vom Rest
des Films abgesetzt. AuRerhalb dieser Einschiibe existieren die gedrehten Szenen nicht
als eigenstindiger Film.

Handelt es sich bei INTERIOR. LEATHER BAR. also um eine Mockumentary, eine ledig-
lich fingierte, uneigentliche Produktionsgeschichte? Der Film wird hiufig so eingeord-
net. Worin hier aber eine Filschung besteht, und ob es iiberhaupt eine gibt, ist nicht oh-
ne Weiteres klar. Auerdem fehlen die typischen Markierungen und Ironisierungen, die
normalerweise den Hoax als einen solchen an die Zuschauer*innen kommunizieren.**
Vielmehr ist durchaus denkbar, dass Franco und Mathews niemals wirklich beabsichtigt
hatten, die Liicken von CRUISING mit einem Reenactment aufzufiillen, das nichts iiber
die Produktionsumstinde und Darstellungspolitiken seiner eigenen Entstehung verrit.
Dennis Gottel (2019, S. 136-139) interpretiert den Film in diesem Sinne als eine Art ver-
langerte Postproduktion. INTERIOR. LEATHER BAR. ist fiir ihn Teil einer alternativen Pro-
duktionsgeschichte von CRUISING, auch wenn der Film formell bereits Jahrzehnte frii-
her gedreht und verdffentlicht wurde. CRUISING wird bei Franco und Mathews weiter
gemacht, nur eben so, dass gleichzeitig die Méglichkeit mit verhandelt wird, filmische
Darstellungen von schwulen, nicht-heteronormativen Sexpraktiken zu produzieren.>
Dazu gehort auch der Verzicht auf kinematografisches High-End-Gerit. Gefilmt wird
im Stil eines Low-Budget-Films mit DSRL-Kameras und digitalen Camcordern (ebd.,
S. 138-139). Die Dreharbeiten sind performative Dreh-Akte (nicht umsonst dhnelt das
Studio einem Theatersetting): Indem gefilmt wird, wird das Gefilmte gleichzeitig her-
vorgebracht, und kann von den Zuschauer*innen als mégliche Szenen fiir die fehlen-
den Teilstiicke von CRUISING rezipiert werden. Die Szenen stehen gleichwohl in einem
Modus des Konditionalen. Es sind immer nur mogliche Ersatzstiicke fir die herausge-
schnittenen Sequenzen. Gottel (ebd., S. 137-138) argumentiert mit Maria Muhles Begriff
des Reenactments (2013), dass der Film also keine mimetische Angleichung an Crui-

24  Das Argument der Kommunikation des Fakes an die Zuschauer*innen machen vor allem Roscoe
und Hight stark, es findet sich aber auch bei Niney (2012, S.192).

25  DerFilmentfaltetindes eine andere Wirkung, wenn erin dem Wissen rezipiert wird, dass mehrere
ehemalige Schauspielschiilerinnen 2019 eine Klage wegen sexueller N6tigung gegen Franco ein-
reichten. Der Kontext ist insofern relevant, als Franco in INTERIOR. LEATHER BAR. als Mentor eines
Schauspielers auftritt und ihn zu einem offenen Umgang mit Sex am Set ermuntert (»Sex should
be a storytelling tool!«). Franco gab die Vorwiirfe 2021 in mehreren Interviews zu.
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SING anstrebt, sondern in seinen Rekonstruktionsbemithungen eine dsthetische Diffe-
renz und einen historiografischen Abstand zu CRUISING markiert.

Wenn es in INTERIOR. LEATHER BAR. einen offensichtlichen Hoax gibt, dann ist es
die Rolle, die Hauptdarsteller Val Lauren bei den Dreharbeiten des Reenactments iiber-
nimmt. Thm obliegt es, den unsicheren, heterosexuellen Schauspieler zu geben, der sich
anfangs inmitten offen praktizierter schwuler Sexualitit sichtlich unwohl fihlt, spiter
aber doch bei der S/M-Party mittanzt.*® Diese >Lésung« der angedeuteten dramaturgi-
schen Konfliktlinie erfolgt nach einer reflexiven Wendung: Nachdem ein Paar vor der
Kamera Sex hatte, telefoniert Lauren drauflen auf dem Parkplatz mit seiner Partnerin
und liest eine Szene im Drehbuch, die exakt beschreibt, was er gerade tut — namlich auf
dem Parkplatz sitzen und das Drehbuch lesen (TC 00:50:27-00:52:41). Franco hat zu die-
sem Zeitpunkt das Set (und damit den Film) verlassen. Die Abwesenheit der Figur des
Regisseurs macht es moglich, dass der Schauspieler die Szenen, gegen die er sich vorher
so gestraubt hatte, am Ende doch noch dreht.

Eine Filschung, die erst im Laufe des Films als solche erkennbar wird, gibt es in IN-
TERIOR. LEATHER BAR. nicht. Ebenso verzichtet der Film auf typisch humoristische Tro-
pen der Making-of-Mockumentary (siehe INCIDENT AT LOCH NEsS). Stattdessen tritt ein
Schauspieler auf, der mit seiner Rolle hadert und dadurch zum Stichwortgeber fiir re-
prasentationspolitische Fragen wird. Eine vergleichbare Ausgangssituation wihlt KATE
PLAYS CHRISTINE (2016, Robert Greene). Wieder steht ein Filmprojekt im Mittelpunkt;
wieder geht es um eine Nachstellung von Aufnahmen, die heute nicht mehr auffindbar
sind.

In KATE PLAYS CHRISTINE soll die reale Geschichte der Fernsehmoderatorin Christi-
ne Chubbuck verfilmt werden, die 1974 in einer Nachrichtensendung vor laufenden Ka-
meras Selbstmord beging. Die Rolle der Christine Chubbuck soll die Schauspielerin Kate
Lyn Sheil iibernehmen. Sheil bereitet sich akribisch auf die Rolle vor: Sie zieht nach Sa-
rasota, Florida, Chubbucks letztem Wohn- und Arbeitsort. Sie interviewt ehemalige Kol-
legen, lasst sich eine Chubbuck-Periicke anpassen, ersteht einen Revolver in demselben
Laden, in dem auch Chubbuck ihre Waffe gekauft hatte. Sheil beginnt auferdem, an die-
sen Orten im Chubbuck-Kostiim zu improvisieren. In Spielszenen agiert sie als Chris-
tine neben Chubbucks Mutter, Chubbucks Bruder und ihren Kolleg*innen, verkorpert
durch professionelle Schauspieler*innen. Kulminationspunkt ist der Dreh des Selbst-
mords. Erst weigert sich Sheil, die Requisitenwaffe abzudriicken, weil sie gegen die er-
neute Sensationalisierung des Live-Selbstmords protestieren méchte. Am Ende spielt sie
den Kopfschuss dann doch; der Film endet mit mehreren Wiederholungen des Takes.

Wie in INTERIOR. LEATHER BAR. entsteht in KATE PLAYs CHRISTINE bis zum Schluss
kein eigenstindiger (fiktionaler) Film. Es bleibt unklar, ob es einen solchen Film iiber-
haupt hitte geben sollen, oder ob die Vermischung aus dokumentarischer Recherche

26 In einigen Rezensionen wurden auch kritische Stimmen laut: INTERIOR. LEATHER BAR. wiirde
hauptsachlich um die angeblich ungeklirte sexuelle Orientierung des Stars James Franco kreisen;
die Diskussion um schwulen Sex vor der Kamera wiirde den pseudo-provokanten Tabubruch nur
weiter fortschreiben, ohne dazu eine eigene, neue Perspektive anzubieten. Siehe hierzu Anderson
(2013) und Lee (2014).
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und Spielszenen von Anfang an geplant war. Wie in INTERIOR. LEATHER BAR. ist also kei-
neswegs eindeutig, ob die Dreharbeiten im Film einen Hoax im engeren Sinne konstitu-
ieren; zudem fehlen Ironisierungen und komische Brechungen, die fiir andere Mocku-
mentaries charakteristisch sind. Greenes Film will als ernsthafte Auseinandersetzung
mit medialer Gewalt, weiblicher Wut und ihrer filmischen Darstellbarkeit verstanden
werden.”” Dokumentarische Recherche und Spielszenen sind wieder formalisthetisch
differenziert — hier durch farbiges und kontrastreiches Licht sowie eine stilisierte Aus-
stattung, die, so erklirt es Sheil ihrem Vater am Telefon, an Soap-Operas der 1970er-Jahre
erinnern soll. Beim Wechselspiel zwischen beiden Ebenen gibt es interessanterweise kei-
ne direkten Ansichten des Filmteams. Regisseur Greene sitzt nur einmal kurzzeitig ne-
ben Sheil auf einem Sofa und versucht fliisternd, ihr seine eigenen Ideen zu Chubbucks
psychischer Verfassung zu vermitteln (TC 01:12:32). Erst bei den Wiederholungsschleifen
des Selbstmord-Takes ist der reale Kameramann des Films, Sean Price Williams, kurz mit
seiner Kamera im Anschnitt zu sehen (TC 01:49:17).

KATE PLAYS CHRISTINE ist damit keine direkte Verfilmung des historischen Ereignis-
ses. Der Film wihlt die Form eines Making-of, um die Moglichkeiten einer solchen Ver-
filmung im Modus eines Reenactments auszuloten. Der Selbstmord kann sich in KATE
PLAYS CHRISTINE erneut ereignen, aber grundlegend anders als in der moglicherweise
noch irgendwo existierenden Aufzeichnung, und auch grundlegend anders als in ande-
ren, durchgingig fiktionalisierten Verfilmungen des Falls.?® Sheils Performance ist eine
mogliche, keine definitive Verkorperung, denn sie wird die historische Person Chubbuck
in ihrem Spiel nie ganz einholen. »Christine,« schreibt James Lattimer in einem Essay
zum Film, »will forever be one step ahead« (2016). Sheils Performance und Chubbuck
konnen auch deshalb nie zur Deckung kommen, weil der Film erstens keine letztgiiltige
Erklirung far Chubbucks Selbstmord prisentiert, und zweitens auch keine zufrieden-
stellende Begriindung liefern kann, warum der Selbstmord fiir den Film zwangsliufig
wiederholt werden muss. Warum Chubbuck sich vor laufenden Kameras in den Kopf
schoss, und welche Ursache die morbide Faszination fiir diesen Live-Suizid eigentlich
hat, kann die Making-of-Konstruktion des Films nicht beantworten.

KATE PLAYS CHRISTINE verunsichert also erneut die Idee, dass ein Einblick in die
Herstellungsumstiande eines Films einen hermeneutischen Schliissel zum besseren Ver-
stindnis dieses Films darstellen konnte. Gemeinsam mit INTERIOR. LEATHER BAR. ver-
deutlicht der Film gleichzeitig, dass nicht nur die Prisenz einer Produktionswirklich-
keit, sondern auch die Prisenz eines Referenzfilms in der Making-of-Mockumentary
problematisiert werden kann. KATE PLAYS CHRISTINE und INTERIOR. LEATHER BAR. deu-
ten einen solchen Referenzfilm an, der sich im Verlauf des Making-of aber immer weiter
entzieht. Das hingt auch mit dem Modus des Reenactments zusammen: In beiden Fil-
len werden verschollene Filmaufnahmen teilweise nachgedreht, aber niemals so, dass

27  Sheil erklart zu Beginn, dass Chubbucks Fall als Vorlage fir den Film NETWORK (1976, Sidney Lu-
met) diente, und wirft dem damaligen Drehbuchautoren Paddy Chayefsky vor, die Figur der de-
pressiven Chubbuck in den »macho angry man« Howard Beale umgedeutet zu haben. Zur Bezie-
hung von KATE PLAYS CHRISTINE zu NETWORK siehe Heller-Nicolas (2016).

28  Etwa in CHRISTINE (2016, Antonio Campos), zeitgleich zu KATE PLAYS CHRISTINE erschienen. Fiir
einen Vergleich beider Filme siehe Brody (2016).
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die neuen Szenen das historische Material vollstindig kompensieren. Die im Film ge-
drehten Szenen sind immer nur mogliche, keine definitiven Anniherungen an die feh-
lenden Originale. Ihr Moglichkeitscharakter wird durch die Einwidnde und Widerstin-
de der beteiligten Schauspieler*innen unterstrichen, die wiederum im hors-cadre der
nachgestellten Szenen, also im Raum der Dreharbeiten und der Vorbereitungen dieser
Dreharbeiten, laut werden.

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

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

Einmischungen, behind the scenes

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

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

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

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

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

31 Bouzid entwickelte dazu den Begriff des »defeat-conscious cinemas, um ein Filmemachen zu be-
schreiben, das sich kritisch mit einem soziokulturellen Affekt in arabischen Gesellschaften ausei-
nandersetzt: einem panarabischen, postkolonialen Nationalismus, der sich nach einer kulturellen
Vormachtstellung vor der europdischen Neuzeit zuriicksehnt, gleichzeitig aber mit schmerzhaften
militarischen Niederlagen der jiingeren Geschichte konfrontiert ist, etwa im Sechstagekrieg 1967
(Ruoff 2011, S. 22—23; Gana 2017, S. 254—260).
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Abb. 21-23: Die erste Unterbrechung in MAKING OF: Abdallah und
Bahta in einer Spielszene (oben), die Abdelli als Schauspieler von Bahta
plotzlich in der laufenden Einstellung abbricht (Mitte) und sich an-
schlief3end im Gesprich mit Regisseur Bouzid weigert, weiterzudrehen

(unten).

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

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

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

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

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

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

Die Behind-the-Scenes-Sequenzen sind demnach auch ein anderer Sprach-Raum.
Durch den Wechsel vom 35smm-Film auf digitales Video und vom Stativ auf eine Handka-
mera sind sie auferdem visuell anders ausgestaltet. Die deutliche dsthetische Verschie-
denheit der Einstellungen weist das Making-of hier als Bildpraxis des Digitalen aus. >Ma-
king-of« ist ein Modus, in den der Film schalten kann, und dann seine satten analogen
Bilder kurzzeitig gegen niedrig aufgelostes und tendenziell itberbelichtetes digitales Vi-
deo eintauscht. Erst, wenn die Spielfilmhandlung wieder aufgenommen wird, wechselt
der Film zuriick in den kontrollierten Look des 3smm-Bildes. Insgesamt betonen die drei
Unterbrechungen auf diese Weise eine grundsitzliche Andersartigkeit des Raums der
laufenden Filmproduktion zu den Bildern, die in ihm hergestellt werden.

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

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

34  Ruoff (2011, S. 30) spekuliert, dass Bouzid diese Gespriche nutzt, um seine eigene politische Hal-
tung deutlich zu machen und mégliche Zensureingriffe zu umgehen. Tatsachlich erhielt der Film,
produziert wahrend der strikt sikularen Ben-Ali-Diktatur, Fordermittel des tunesischen Kulturmi-
nisteriums. Bouzid begriif3te den Sturz des Ben-Ali-Regimes im Januar 2011, dufderte sich aber be-
sorgt iiber den wachsenden Einfluss islamistischer Krafte in Tunesien. Im April 2011 wurde er selbst
von einem Unbekannten mit einer Eisenstange attackiert und am Kopf verletzt (Stollery 2013).
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den Wechseln in die drei Gesprache zwischen Regisseur und Schauspieler wird der lau-
fende Film plotzlich mit einer Produktionssituation konfrontiert, die zeitlich eigentlich
vor den eben noch zu sehenden Szenen gelegen haben muss. Produktion ist etwas, das
einem Film notwendigerweise zeitlich vorausgeht, worauf Autor*innen von Christian
Metz bis David N. Rodowick aus unterschiedlichen Theorieperspektiven hingewiesen
haben.* Deshalb ist es eigentlich unméglich, dass Abdelli den laufenden Spielfilm pau-
siert, um mit dem Regisseur iiber den Fortgang der Handlung zu diskutieren. In der me-
dialen Konstellation eines live aufgefithrten Theaterstiicks, um noch einmal auf Brecht
zuriickzukommen, wire dies anders: Hier wiirde eine Unterbrechung der Handlung kei-
nen zeitlichen Bruch erzeugen.

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

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

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

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

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

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

Meines Wissens hat nur ein anderer Film diese Problematik, 2hnlich wie Bouzid es
tut, als wiederholtes >Kippenc« des Films in (s)ein hors-cadre und vice versa ausbuchsta-

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

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

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

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

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

39 Fiireinen Uberblick iiber weitere Kombinationen aus Historienfilm und Making-of in A Cock AND
BuLL STORY siehe Romney (2006).
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wohl sein »letzter Film« sein werde (TC 00:44:45). Robert Lang (2014, S. 265-266) greift
diese Bemerkung auf und weitet sie aus: Mit MAKING OF sei der neue tunesische Film an
einem logischen Schlusspunkt angelangt, weil hier deutlich wird, dass die allegorische
Kritik an Gesellschaft und Politik in ihrer bisherigen Form ausgedient habe. Ein solcher
Abschluss wird indes erst durch das Aufgreifen einer anderen filmischen Form méglich:
Wo der Spielfilm an sein Ende kommt, steht das Making-of.

Go, digital, go!

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

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

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

m
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verlisst, betritt sie entweder ein diegetisches hors-champ, oder, darin liegt die Beson-
derheit des Films, ein extradiegetisches hors-cadre — aber nicht ein Produktionsbiiro
oder einen Schnittplatz. Zur Besonderheit von MAKING OF gehort, dass die Grenzen der
Kadrierung fir einen Wechsel ontologischer Ebenen genutzt werden konnen, wobei es
gerade nicht zu riumlichen Spriingen oder tatsichlichen Ortswechseln kommt.

Die Emphase des physischen Raums der Dreharbeiten geht in allen Beispielen mit ei-
ner Betonung des digitalen Films einher. Darauf hatte ich unter anderem bei INCIDENT
AT LocH NEss hingewiesen. Dort ist es das Making-of, also das digitale Video, das sich
den klaglichen Rest des noch analog gedrehten Referenzfilms einverleibt. Auch in Ma-
KING OF bestehen die Behind-the-Scenes-Einschiibe aus niedrig aufgelosten Videobil-
dern. Die drei Macher von BRING ME THE HEAD OF TIM HORTON betonen Digitalbild-
lichkeit ebenfalls, aber vor allem iiber glitches und Filteristhetiken digitaler Bildbearbei-
tung.

Insgesamt wird der Eindruck von Filmproduktion als Intervention also mit einer be-
sonderen Spielart des digitalen Films verbunden. Interventionen ereignen sich in Be-
wegtbildern, die den Standard des informationssatten, wohltemperierten, frither foto-
chemischen und heute hochaufgeldsten digitalen Kinofilmbildes bewusst unterschrei-
ten. Es handelt sich um Bewegtbilder, »that lack the quality we are used to finding on a
cinematic screen«, wie Casetti (2015, S. 118) zusammenfassend schreibt. Wo andere For-
men des Making-of eher isthetische Anschliisse an die Bilder ihrer Referenzfilme su-
chen, geht es hier offenkundig um Abgrenzungen. Dokumentarische Aufnahmen von
intervenierenden Produktionsvorgingen sollen gerade nicht so aussehen wie die ent-
stehenden Filme.

Warum aber greifen die besprochenen Making-ofs so deutlich auf digitale Lo-Fi-
Asthetiken zuriick? Vermutlich deshalb, weil solchen Filmbildern bereits ein dokumen-
tarisches Moment eingeschrieben ist. Wie bei der Analyse von MAKING OF schon kurz
erwihnt, beobachtet Casetti bei niedrig aufgeldsten, storanfilligen Videobildern einen
speziellen dokumentarischen »truth effect« (ebd., S. 121). Er kniipft mit diesem Begrift’
an Hito Steyerls (2015, S. 7-17) Idee eines gesteigerten Rezeptionsgefiihls von Echtheit
an, das umso grofier wird, je unschirfer und informationsirmer das dokumentarische
Bewegtbild ausfillt. Eine medientechnische Variation dieses Arguments entwickelt An-
tonio Somaini (2021, S. 74—75), wenn er darauf aufmerksam macht, dass unscharfe, feh-
lerhafte und niedrig aufgeloste Videobilder als Dokumentationen von digitaltechnischer
Materialitit gelesen werden konnen. Die Bilder wiirden in hohem Mafe aufihre eigenen
Entstehens- und Verarbeitungskontexte aufmerksam machen, so Somaini, gerade weil
sie keine dsthetisch glattgezogenen, gestochen scharfen Bilder sind.

Auf dieses Vermogen rekurrieren die hier beschriebenen Making-ofs. Sie nehmen
isthetische Unzulinglichkeiten bewusst in Kauf, um damit, in Casettis Worten, den
»truth effect« der dargestellten Vorginge zu erhéhen. Dadurch werden die abwei-
chenden, unbotmifliigen Herstellungsvorginge sozusagen als Produktion validiert. Die
niedrig aufgelosten oder bewusst >schlecht« nachbearbeiteten Making-of-Bilder un-
terstreichen, dass eben auch solche Vorginge im Raum des hors-cadre stattgefunden
haben, die nicht dem geplanten Film zuarbeiten, und dass gerade diese Handlungen
hier die eigentliche, dokumentierenswerte Produktion darstellen. Gleichzeitig verorten
sich die Making-of-Bilder dadurch in einer medientechnischen Wirklichkeit, die von
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den Making-of-Macher*innen und den Making-of-Zuschauer*innen gemeinsam ge-
teilt wird — und dies durchaus auch im wortlichen, technischen Sinne: Die Behind-the-
Scenes-Sequenzen in MAKING OF wurden mit handelsiiblichen Consumer-Camcordern
gedreht, ebenso die finale Rettungsszene von INCIDENT AT LOCH NESS.

Esgibtjedoch einen Aspekt, den die diskutierten Fallbeispiele weitgehend unberiick-
sichtigt lassen. Mit kostengiinstigen, digitalen Postproduktionswerkzeugen wird auch
ein nachtriglicher Eingriff in entstehende Filme moglich. Unter Umstinden ist eine der-
artige Intervention selbst ein Hoax — dann nimlich, wenn sie Behind-the-Scenes-Mate-
rial so umgestaltet, als wiren Personen an der Entstehung eines Films beteiligt, die zur
Produktion eigentlich keinen Zugang hatten. Der Underground-Filmemacher Damon
Packard klinkt sich auf diese Weise in das hors-cadre real existierender Filme ein: in die
Produktionsrdume von STAR WARS: EPISODE I — THE PHANTOM MENACE (1999) und STAR
WaRs: EPISODE II — ATTACK OF THE CLONES (2002, beide George Lucas).

In seinem Film THE UNTITLED STAR WARS MOCKUMENTARY (2003) mischt Packard
Interviews, Filmausschnitte und BTS-Aufnahmen neu zusammen, die er aus den offizi-
ellen DVD-Bonusmaterialien extrahieren konnte.*® Er kombiniert das erbeutete Mate-
rial mit selbstgedrehten Videoaufnahmen, neuen Tonspuren und Schnipseln aus ande-
ren Filmen. Daraus entstehen derbe Pointen — in einem Tonstudio wird statt STAR WARS
ein Porno nachvertont —, aber auch kleine Parodien typischer Making-of-Diskurse. Dem
Schauspieler Christopher Lee werden etwa per Stimmenimitator die Worte in den Mund
gelegt, er, der 80-Jihrige, habe mithilfe von Verjiitngungspillen noch ganz passable Riick-
wartssaltos hinbekommen. Die auffilligsten Umgestaltungen sind aber Packards Video-
aufnahmen von sich selbst und einigen Freunden, die er in Szenen aus den STAR-WARS-
Making-ofs integriert. Packard und Co. sitzen plotzlich bei Produktionsmeetings mit
im Raum, sind an Motion-Capture-Aufzeichnungen oder an Nachvertonungen im Ton-
studio beteiligt. In einer Szene skandieren Packard und sein Freund Shawn »CGI rules!
Go, digital gol«, umringt von realen VFX-Mitarbeiter*innen bei einer angeblichen »ILM
Mantra Ceremony« (TC 00:25:03). In einer anderen Szene treten sie als frustrierte VFX-
Artists auf, die George Lucas unverbliimt die Meinung sagen, als er mit einer Testanima-
tion der Figur Yoda unzufrieden ist: »What the fuck do you want us to do?« (TC 00:36:55).

THE UNTITLED STAR WARS MOCKUMENTARY reiht noch weitere Sequenzen an-
einander, die Lucas’ Unvermogen als Regisseur und Drehbuchautor belegen sollen.
Daraus entsteht aber keine kohirente Erzihlung, wie ein (alternativer) STAR-WARS-
Film gemacht wurde. Es bleibt bei den eher disparaten Produktionsmomenten, zu-
sammengehalten durch die Wutanfille der frustrierten ILM-Mitarbeiter Damon und
Shawn, die von Szene zu Szene immer unflitiger ausfallen. Trotz aller polemischen
Kritik wird THE UNTITLED STAR WARS MOCKUMENTARY aber durchgingig von einem
versteckten Begehren getragen: selbst Teil der Produktion zu werden, auch wenn man
nicht direkt an der Herstellung eines Films wie STAR WARS beteiligt ist. Die Verfig-
barkeit von Making-of-Materialien macht es moglich, sich mit digitalen Mitteln in die
Entstehung eines Films einzuschreiben.

Packard musste sein Werk im Jahr 2003 noch iiber selbstorganisierte Vorfithrungen
fiir Freund*innen und Fans aus der Underground-Kunstszene von Los Angeles bekannt-

40 Personliche Email, 24.08.2022.
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machen. Die technischen Hiirden fiir eine Internetauswertung waren zu hoch.* THE
UNTITLED STAR WARS MOCKUMENTARY bringt gleichwohl verschiedene Aspekte zusam-
men, die vor allem fiir Making-of-Formen im Internet charakteristisch werden: die Fo-
kussierung auf einzelne Filmproduktionsmomente ohne grofiere dramaturgische Ein-
bettung, die Inszenierung von Produktion als momentanen Handlungsvollzug, eine ge-
steigerte Faszination fiir beeindruckende filmtechnische Abliufe, und nicht zuletzt die
Idee, sich selbst in eine Beziehung zur Produktion zu setzen, diese Produktion quasi
slivec mitzuverfolgen. Diese Aspekte des Online-Making-of stehen im Zentrum des fol-
genden Kapitels.

41 Personliche Email, 25.08.2022.
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Im April 2011 wurde auf Peter Jacksons Facebookseite ein Video unter dem Titel »THE
HOBBIT Start of Production« gepostet. Der Regisseur fithrt die Facebook-User*innen
darin zehn Minuten lang durch Kostiim- und Requisitenwerkstitten, iiber Kulissenbau-
stellen und halbfertige Sets fiir die Filmtrilogie THE HOBBIT (2012—2014). Das Video en-
det mit einer Maori-Zeremonie zum offiziellen Drehstart. Auf dieses Video folgten wei-
tere, ebenfalls konzipiert als Einblicke in die Entstehung der drei Filme. Jackson bezeich-
nete die Videos zunichst als »Blogs« und reihte sie damit in dhnliche Videoserien zu an-
deren Filmproduktionen ein (Tryon 2009, S. 140—-141). Bei spiteren Uploads aufJacksons
YouTube-Kanal wurden die Videos dagegen als »Production Diaries« betitelt. Zehn die-
ser Videotagebiicher entfielen auf den ersten HoBBIT-Film, vier auf den zweiten. Danach
wurde das Format von Jacksons Social-Media-Team eingestellt.

Die Videotagebiicher zur HoBBIT-Produktion orientieren sich an Making-of-Fil-
men. Sie prisentieren ausgiebige Behind-the-Scenes-Aufnahmen, strukturiert durch
verbale Erliuterungen von Jackson und einigen Mitarbeiter*innen. Dramaturgisch
folgen sie dem Modell der Produktionschronologie, die zum Mitverfolgen einzelner
Etappen der Filmherstellung einlidt. Einen grofen Raum nimmt der Technikdiskurs
zur>Schirfe« der 3D-Bildaufzeichnung in hoher Auflgsung ein (gedreht wurde in 5K mit
48 frames per second).! Was im Vergleich zu anderen Formen des Making-of allerdings
fehlt, sind Ausschnitte der fertigen Filme, um die technische Brillanz der Bilder auch am
Material zu belegen. Ein wahrscheinlicher Grund ist der Verdffentlichungszeitpunkt.
Das erste Video erschien schon eineinhalb Jahre vor der Kinopremiere von THE HOBBIT:
AN UNEXPECTED JOURNEY auf Jacksons Facebookseite.

Ahnlich gestaltete Making-ofs wiren einige Jahre zuvor eher fiir die DVD- oder Blu-
ray-Edition eines Films erstellt worden.* Um 2010 wurden sie, wie frithere TV-Making-

1 Zum Diskurs des hochaufgel6sten 3D-Bildes siehe Rothohler (2013, S. 42—47).

2 Aufnahmen aus den Videotagebiichern wurden spater ins Bonusmaterial der DVD- und Blu-ray-
»Extended-Edition« der Hobbit-Filme integriert. Die Maori-Zeremonie am ersten Drehtag wird et-
wa in A LONG-EXPECTED JOURNEY. THE CHRONICLES OF THE HOBBIT — PART | ausfiihrlich gezeigt (TC
00:42:52-00:48:50).
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ofs, zeitlich wieder vor dem eigentlichen Film lanciert. Geindert hat sich auch ihr Aus-
wertungskanal. Die Videotagebiicher des Regisseurs Jackson wurden insbesondere auf
Websites platziert, die sich selbst als »Plattformen« verstehen: Videoportale wie You-
Tube oder TikTok und »soziale Netzwerke« wie Facebook, Twitter oder Instagram. Die-
se Onlinedienste treten als Vermittler (»intermediaries«) auf, die digitale Inhalte (»con-
tent«) speicherbar, navigierbar und abrufbar machen — und ihr Geld hauptsichlich mit
der Monetarisierung von Nutzungsdaten verdienen (Gillespie 2010; van Dijck/Poell/de
Waal 2018, S. 9-16). Making-ofs zirkulieren auf diesen Plattformen neben anderen para-
textuellen Formaten, die Film- und Fernsehunternehmen seit geraumer Zeit im Internet
verbreiten (Grainge/Johnson 2015, S. 161-172; Johnson 2017a).

Die Verlagerung von paratextueller Filmwerbung ins Internet ist eine wichtige Facet-
te des Online-Making-of — aber es ist nicht die einzige. Wenn man heute nach den Vi-
deotagebiichern der laufenden HoBBIT-Produktion sucht, stéf3t man unweigerlich auf
weitere Videos (je nach Plattform auch auf weitere Bilder oder weitere Texte), die sich
nicht immer klar spezifischen Akteuren wie einem Filmstudio, einem Verleih oder ei-
nem bekannten Filmemacher zuordnen lassen. YouTube lidt, wie es Thomas Elsaesser
(2008, S. 26-27) in einem frithen Text zur Videoplattform beschreibt, zu endlosen, ver-
schlungenen Entdeckungsreisen ein. Es gibt immer weitere Videos, die wieder zu weite-
ren Videos fithren usw. YouTube generiert auf diese Weise individuelle Fortsetzungsseri-
en. Angestofien werden sie zum Beispiel durch die Autoplay-Funktion, die automatisch
neue Videos startet, wenn ein Clip zu Ende angesehen wurde. Potenzielle Fortsetzungs-
serien entstehen aber auch durch Videovorschlige, die als Leiste neben dem jeweils ak-
tuellen Video eingeblendet werden. So erscheinen neben einem HoBBIT-Produktionsta-
gebuch beispielsweise Interviews mit Schauspieler*innen, eine touristische Begehung
der Drehorte, Ausschnitte aus TV-Shows oder sogar Teilstiicke des Bonusmaterials von
fritheren LORD-OF-THE-RINGS-DVDs. Wieder andere Videos verdoppeln das Videotage-
buch, indem sie dasselbe Material einfach unter einem anderen Titel hochladen. Teilwei-
se wird Videomaterial auch umgeschnitten, neu bearbeitet oder mit anderem Bildmate-
rial kombiniert, jeweils im Rahmen der copyright policy der Plattform.

Diese Gemengelage des Online-Making-of steht im Zentrum des vorliegenden Kapi-
tels. Ich mochte verschiedene Varianten des Online-Making-of untersuchen, die teilwei-
se auf frithere Making-of-Formate zuriickgefiithrt werden kénnen, aber auf ihrem Weg
ins Internet verschiedene isthetische Neujustierungen erfahren. Das Making-of passt
sich an die Erfordernisse der Plattformen an, wobei es neue Gestaltungsmuster und Ver-
bindungen zu anderen Plattformgenres und -formaten ausbildet.?

Diese Verinderungen wirken sich darauf aus, wie Making-ofs auf das hors-cadre ei-
nes anderen Films Bezug nehmen. Wie alle Making-ofs fulen auch Onlinevarianten zu-
nichst darauf, dass filmische Bewegtbilder ihre eigene Entstehung nicht vollstindig ab-
bilden konnen. Bestimmte Aspekte ihrer eigenen Entstehung bleiben ihnen dufierlich.
Wie im ersten Kapitel dargelegt, kann Produktion als Gesamtheit der Entstehungsvor-
ginge verstanden werden, die in diesem Auflen stattfinden. Making-ofs fichern diese

3 Hier angelehnt an Robert Dérre (2022, S. 51-59), der Formate auf Onlineplattformen als struktu-
rierende und im weitesten Sinne formale Typen versteht, Genres dagegen eher als thematische
Kategorien und Trends.
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Produktion im Aufien des Bildes unterschiedlich auf. Sie konnen, wie im zweiten Kapi-
tel beschrieben, Produktion zum Beispiel als >Riickseite« eines Films interpretieren und
suggerieren, dass diese Produktion gewissermafien zeitgleich im Riickraum des Film-
bildes mitliuft. Oder sie konnen Produktion als eine Intervention verstehen - als eine
Einmischung aus dem hors-cadre in den entstehenden Film, der sich dadurch verin-
dert, d.h. anders gemacht wird. Wenn Making-of-Filme solche Interventionen in Sze-
ne setzen, schwingt meistens die Grundidee mit, dass das hors-cadre ein exkludierter
Raum ist. Produktion wird als ein Geschehen begriffen, das rechts und links, oben und
unten, in einer verdeckten Tiefe oder im Diesseits des kadrierten Filmbildes stattfindet.
Das hors-cadre wird als realer Aulenbereich der Bewegtbilder aufgefasst, der durch ein
Making-of »aktiviert< und in ein filmisches Bild gesetzt werden kann.

Wenn sich das Making-of auf Onlineplattformen ausbreitet, bleibt dieser riumliche
Bezug zu Filmproduktionsvorgingen prinzipiell erhalten. Noch wichtiger werden nun
aber die zeitlichen Dimensionen von Filmproduktion. Online-Making-ofs sind weniger
damit beschiftigt, die riumliche Abgeschiedenheit von Produktion zu kompensieren.
Sieversuchen primir, eine zeitliche Distanz zwischen einem Film und seiner Entstehung
zu iiberbriicken.

Mit dieser Betonung von Zeitlichkeit hingt ein Konzept von Produktion zusam-
men, das ich als Performance bezeichnen mochte. Damit ist gemeint, dass die Online-
Making-ofs Aktivititen und Titigkeiten zur Herstellung von Filmen als einen momen-
tanen Handlungsvollzug betonen. Sie nehmen Abliufe und Prozesse in den Fokus, die
sich vermeintlich >gerade jetzt< ereignen. Die These lautet, dass Online-Making-ofs
diese Abliufe vor allem als eine Live-Performance dokumentieren. Das gilt auch dann,
wenn die entsprechenden Videos keine direkten Livestreams sind (und das sind sie in
die Mehrzahl nicht). Online-Making-ofs betonen immer wieder den augenblicklichen
Charakter des Vorgangs, den sie aufzeichnen. Sie sorgen rezeptionsisthetisch fiir ein
gegenwirtiges Miterleben und Nachvollziehen dieses Vorgangs, der zum Zeitpunkt der
Rezeption des Online-Making-of eigentlich lingst vorbei ist.

Um welche Artvon liveness es hier geht, konnen Philip Auslanders Bemerkungen zum
»live recording« deutlich machen. »Live recordings« sind fiir Auslander (2008, S. 60-61)
ein Beispiel dafiir, wie sich Live-Performances vor einem Publikum und mediale Auf-
zeichnungen heute iiberschneiden.* Er meint mit dem Begriff vor allem Konzertmit-
schnitte, die akustisch die vermeintliche Unmittelbarkeit der aufgezeichneten Perfor-
mance betonen. Bands oder Solokiinstler*innen spielen scheinbar >gerade jetzt<, aber
dieses >Jetzt« ist fiir die Horer*innen durch CDs oder digitale Audiodateien medial ver-
mittelt.

Diese Struktur ldsst sich mit Jacksons Videotagebiichern vergleichen. Jackson tritt
darin als Person auf, die >live«vom Set der HoBBIT-Filme berichtet. Aber liveness entsteht
nicht dadurch, dass ein Publikum Jackson zeitgleich bei seinen Ausfithrungen zuschaut,
sondern ist ein spezifischer Effekt der medialen Darstellung - etwa das Sprechen in die
Kamera, die Adressierung des Publikums, die Linge der Aufnahmen etc. Ahnliche Live-

4 Ein dhnliches Argument zur Verschmelzung von Livelibertragung und Aufzeichnung entwickelt
Rombes (2009, S. 85) am Beispiel eines Videos, das sofort nach seiner Aufnahme im Internet ver-
offentlicht wird.
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Effekte lassen sich in vielen der im Folgenden niher betrachteten Making-ofs auf On-
lineplattformen wiederentdecken. Sie treten als »live recordings« von Produktionsper-
formances auf — und wollen auch als solche rezipiert werden.

Das Material fiir die folgenden Analysen stammt von Videoportalen wie YouTube,
Vimeo und TikTok, sowie von Social-Media-Plattformen, darunter vor allem Facebook
und Instagram. Die dort kursierenden Online-Making-ofs sind ausnahmslos digitale Vi-
deos. Sie werden auf den Plattformen gesehen, geteilt, gelikt, manchmal kommentiert,
vor allem aber von den jeweiligen Uploader*innen mit Hashtags versehen. #filmmaking,
#behindthescenes, #filmproduction oder #setlife lauten einige der hiufigsten, wieder-
kehrenden Schlagworte. Solche Hashtags fithren zu einer Vielzahl dhnlich strukturierter
Making-of-Videos, sowie zu User*innen-Communities, die sich um einzelne Videofor-
mate gebildet haben. Im eigenen Plattform-Feed multiplizieren sich diese Videos immer
weiter, wenn der jeweilige Plattformalgorithmus die Suche nach Making-of-Inhalten re-
gistriert und selbst beginnt, neue Videos vorzuschlagen. Die in diesem Kapitel versam-
melten Varianten des Making-of sind die Ergebnisse von Streifziigen durch die Videos,
die auf Onlineplattformen unter den oben genannten Hashtags zirkulieren.® Es handelt
sich also um Material, das bewusst durch jene offenen, weitschweifenden Suchbewegun-
gen generiert wurde, wie Elsaesser sie bei seiner eigenen YouTube-Nutzung beobachtet.
Ein Online-Making-of fithrt immer zu mindestens einem weiteren Video.

Das Kapitel ist folgendermafien aufgebaut: Zunichst werden verschiedene Wege
nachgezeichnet, wie das Making-of ins Internet gelangt ist und sich an die Erfordernis-
se der Plattformen angepasst hat. Online-Making-ofs werden beispielsweise spiirbar
kitrzer als televisuelle oder disc-basierte Varianten; aufierdem nehmen sie Filmproduk-
tion stark ausschnitthaft in den Blick. An die Analyse der relativen Kiirze des Online-
Making-of schlie3t eine Betrachtung ihrer Technikisthetik an. Online-Making-ofs auf
Plattformen wie Instagram setzen einen Schwerpunkt auf die eigene Performance des
eingesetzten Filmequipments. Menschliches Personal spielt dabei nur eine untergeord-
nete Rolle. Das gilt auch fiir Making-ofs, die Produktionsabliufe von visuellen Effekten
demonstrieren.

In der zweiten Hilfte des Kapitels werden stirker personenbezogene Formate in den
Blick genommen. Eine Personalisierung erfihrt das Online-Making-of zum einen durch
professionelle Angehorige der Film- und Medienindustrien, die ihre Berufstitigkeit auf
Social-Media-Plattformen prisentieren. Zum anderen verbreiten auch Personen eigene
Online-Making-ofs, die gar nicht direkt in den Film- und Medienindustrien arbeiten.
Fans oder zufillige Passant*innen konnen heute Dreharbeiten im 6ffentlichen Raum mit
eigenen Videokameras und Smartphones mitfilmen. Am Beispiel dieser Praktiken und
ihrer Weiterverarbeitung in einem Videoessay gehe ich abschlieRend noch einmal auf
die besondere >Aufien-Stellung« von Filmproduktion ein.

5 Deshalb sind sie auch nicht unbedingt reprasentativ. Es handelt sich um Making-ofs, die ich zwi-
schen Mai 2019 und Januar 2023 auf Onlineplattformen gefunden habe. Andere User*innen, die
zum Beispiel mit Inhalten zu bestimmten Filmen oder Serien stdrker interagieren als ich, wiirden
bei Recherchen méglicherweise andere Making-of-Materialien zutage fordern.



4. Produktion als Performance
Making-of online

Wie gelangen Making-ofs ins Internet? Fir die Beantwortung dieser Frage lohnt zu-
nichst ein Blick auf die ErschlieRung des Internets fiir neue Formen der Filmdistribu-
tion. Ab den frithen 2000er-Jahren boten erste Websites ausgewihlte Filmtitel als di-
gitale Dateien zum Download an. Es entstanden verschiedene Bezahlmodelle (pay-per-
view, Abonnements, zeitlich begrenzte Ausleihe etc.), die sich teilweise am kostenpflich-
tigen US-amerikanischen Kabelfernsehen orientierten. Der DVD-Verleih-Service Net-
flix richtete ab 2007 ein eigenes Video-on-Demand-Streamingangebot ein; 2008 folg-
te Apples iTunes Store. Video-on-Demand wurde ebenfalls in Videospielsysteme (Mi-
crosofts Xbox, Sonys Playstation) und in den Onlineversandhandel (Amazon) integriert
(Tryon 2013, S. 22-31).

Parallel begannen Film- und Fernsehunternehmen, ihren bisherigen »industrial pro-
motional surround« (Caldwell 2011) ins Internet auszuweiten. Etablierte Werbeformate,
darunter der Trailer, wurden schon ab den spiten 1990er-Jahren offiziell ins Internet ge-
stellt, zunichst auf studioeigene Websites sowie auf Internetseiten, die speziell fiir neu
erscheinende Filme eingerichtet wurden. Einige Online-Trailer konnten als Videodatei-
en von solchen Websites heruntergeladen werden, wieder andere liefRen sich erst iiber
das Bonusmaterial einer DVD abrufen (Johnston 2009, S. 136-143). Neben etablierten
Studios und Verleihern sorgten auch andere Akteure fiir eine wachsende Ausbreitung
des Trailers im Internet. Apple, eigentlich gar nicht im Film- und Fernsehgeschift titig,
wurde zeitweise mit der Website www.trailers.apple.com (mittlerweile offline) zu einer
Hauptanlaufstelle fiir Online-Trailer, die das Unternehmen geschickt mit Werbung fiir
die eigene QuickTime-Software verkniipfte (Williams 2014, S. 116).

Der frithe Online-Trailer verband sich in Einzelfillen auch mit dem Making-of. Stu-
dios statteten bestimmte Trailer mit Behind-the-Scenes-Aufnahmen der laufenden Pro-
duktion aus. Ein Beispiel war ein Online-Trailer zu THE LORD OF THE RINGS: THE FEL-
LOWSHIP OF THE RING, den New Line Cinema im April 2000 veréffentlichte (Johnston
2009, S. 141). Diese Kombination aus Trailer und Making-of hatte vereinzelte historische
Vorldufer, etwa die sechsteilige Trailer-Reihe The Making of a Movie, produziert als Kino-
werbung fiir den Film SAINT JOAN (1957, Otto Preminger) (Motion Picture Exhibitor 1957,
S.10).° Neuwar im Jahr 2000, dass die Behind-the-Scenes-Aufnahmen der Trailer schon
auf eine spitere DVD-Auswertung angelegt waren.

Mit YouTube kam zusitzliche Bewegung in die Online-Trailer-Landschaft. Das Vi-
deoportal wurde im Februar 2005 gegriindet und im Dezember 2005 fiir eine allgemeine,
Offentliche Nutzung freigegeben. Unter dem Slogan »Broadcast Yourself« prisentierte
sich YouTube als Webportal fur digitale Videos, die von User*innen selbst erstellt und
hochgeladen werden konnten. Schon in den Anfangsjahren des Videoportals kursier-
ten allerdings zahlreiche Videos auf YouTube, die alles andere als user-generated content
waren, sondern herkémmlichen Film- und Fernsehformaten zugeordnet werden kon-
nen. Jean Burgess und Joshua Green (2018, S. 59—72) weisen nach, dass bereits im Jahr
2007 rund 42 % der populiren YouTube-Videos auf traditionelle, professionell produzier-
te Medieninhalte zuriickgingen. Etwa 11 % der Uploads entfielen auf Formate wie Trailer,

6 Einen Uberblick iiber Making-ofs als Spezialtrailer bietet Hediger (2001, S.133-137).
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die damals noch von User*innen ohne direkte Anbindung an die Film- und Fernsehin-
dustrie hochgeladen wurden (ebd., S. 69).

Traditionelle Filmstudios und TV-Sender tasteten sich schon frith in den Raum des
neuen Videoportals vor. Zwischen Oktober 2005 und Juli 2006 richteten alle grofRen
US-Studios eigene YouTube-Accounts ein: Metro-Goldwyn-Mayer bereits in YouTubes
Beta-Phase am 29. Oktober 2005, 20th Century Fox als letztes Major-Studio am 13. Juli
2006.7 Anfangs standen die Studios und Sender dem Videoportal allerdings eher zwie-
spiltig gegeniiber. So verklagte Paramounts Mutterkonzern Viacom das Unternehmen
YouTube 2007 wegen Urheberrechtsverletzungen auf 1 Milliarde US-Dollar Schadener-
satz. Erst ab 2008 konnte YouTube durch eigene Lizenzvereinbarungen (u.a. mit MGM,
Lionsgate, HBO und Showtime) die Vorbehalte der Film- und Fernsehunternehmen
nach und nach abbauen (Wasko/Erickson 2009, S. 379).

Ungefihr ab 2011 begannen die grofRen US-Filmstudios, systematisch eigene Vide-
os auf YouTube zu veréffentlichen. Ein stichprobenartiger Vergleich der sechs US-Ma-
jors zeigt, dass die Studios, wenig iiberraschend, das Videoportal damals wie heute pri-
mir als Werbeplattform nutzen. 2011 verbreiteten sie itberwiegend klassische Trailer, die
in ihrer Betitelung manchmal noch als Weiterverwertung von TV- und Kinotrailern ge-
kennzeichnet waren. Making-ofs wurden zumeist unter der Bezeichnung »Featurette«
verdffentlicht, fielen 2011 gegeniiber der Menge von Trailern aber kaum ins Gewicht.®

Die Uploads aus dem Jahr 2019 — dem letzten pri-pandemischen Geschiftsjahr — er-
geben dagegen ein anderes Bild. Klassische Trailer sind immer noch das hiufigste Gen-
re, machen nun aber weniger als die Hilfte der Uploads aus. Der Anteil von Making-of-
Formaten hat dagegen zugenommen, ebenso wie andere Videokategorien: Impressio-
nen von Filmpremieren, Interviews und vor allem auch zusammenhingende Szenen aus
(neuen) Filmen. Mit dem Umschwenken auf Alternativen zum Trailer scheinen die Stu-
dios vor allem zwei Strategien zu verfolgen: Zum einen nutzen sie YouTube nun intensi-
ver fiir Onlinewerbung als noch in den spiten 2000er-Jahren. Dafiir setzen sie verstarkt
auch solche Formate ein, die einige Jahre zuvor eher die Attraktivitit von unterschiedli-
chen Heimvideo-Editionen steigern sollten. Zum anderen diversifizieren die Studios ih-
re Videoangebote, damit User*innen durch moglichst viele unterschiedliche Videos mit

7 Warner Bros. betrieb 2006 schon zwei parallele YouTube-Accounts: »Warner Bros. Entertainmentc,
mit dem Portfolio des damaligen Time-Warner-Konzerns, und »Warner Bros. Pictures« als Kanal
fiir die konzerneigene Filmsparte. Paramount Pictures unterhalt seit dem 2. Marz 2006 einen eige-
nen YouTube-Account, Sony Pictures Entertainment seit dem 2. Juni, Universal Pictures seit dem
19. Juni. Der grofte franzosische Filmverleih Studiocanal ist seit dem 20. September desselben
Jahres auf YouTube vertreten; der grofite deutsche Verleih Constantin Film seit dem 18. Oktober.
Bis Ende des Jahres 2006 erstellten auRRerdem alle grofSen Fernsehunternehmen eigene YouTube-
Auftritte, darunter auch die US-Networks und -Kabelsender.

8 Die Zahlen sind das Ergebnis eines Crawls im Januar 2022 mit den YouTube Data Tools der Ams-
terdamer Digital Methods Initiative (Rieder 2015). Zugrunde gelegt wurden samtliche verfiigba-
ren Videos der Kandle von Paramount, Sony Pictures, Universal, 2oth Century Fox, Warner Bros.
und der Walt Disney Studios (gestartet am 18. November 2008) aus dem Jahr 2011. MGM wurde
aufgrund des Insolvenzverfahrens 2010 ausgeklammert; fiir Warner Bros. wurde wegen der bes-
seren Vergleichbarkeit der Kanal »Warner Bros Pictures« ausgewertet. Von insgesamt 530 Videos
der sechs Kanale sind 427 klassische Trailer, also etwa 80,6 % der Uploads. 27 Videos (5,1 %) ent-
sprechen klassischen Making-ofs.
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einem Film oder einer Serie in Berithrung kommen kénnen. In kalkulierten Abstinden
zur Kino-, TV- oder Streaming-Premiere werden diverse Teaser und Trailer hochgela-
den, teilweise gefolgt von Videopaketen mit dutzenden Uploads zu einem einzigen Film
oder einer Serie. Solche Cluster flankieren vor allem die saisonalen, hochbudgetierten
Produktionen, die im Industriejargon als »tent-pole« (Fleury et al. 2019, S. 6) bezeichnet
werden.’ Die Verteilung, Variation und Vermehrung von Videomaterial auf YouTube soll
die Onlineprisenz der beworbenen Filme erhéhen.' Mehr Videos bedeuten, dass poten-
ziell mehr geklickt, kommentiert, weitergeleitet oder auf irgendeine andere Weise mit
den Angeboten der Kanile interagiert werden kann.

Etwas anders als die Accounts der Studios und Sender agieren die Accounts grof3er
Streamingdienste. Kanile wie Prime Video (Amazon) oder Netflix: Behind the Streams™ ver-
Offentlichen auf YouTube nur wenige Teaser und Trailer, sondern vor allem das, was in
fritheren Heimkino-Veroffentlichungen klassische Extras gewesen wiren: Interviews,
weggefallene Szenen, supercuts und insbesondere auch Making-ofs. Diese Inhalte sind
oft nicht direkt beim jeweiligen Streaminganbieter verfiigbar. Im Unterschied zu DVD-
und Blu-ray-Editionen werden Bonusmaterialien also nicht auf demselben Trigermedi-
um bzw. auf derselben Onlineplattform wie ihr Referenzfilm veréffentlicht. Making-of
und Referenzfilm liegen nun weiter auseinander, weil sie auf unterschiedlichen Plattfor-
men rezipiert werden miissen.

YouTube wird damit zu einem wichtigen Sammelbecken fiir filmindustriell pro-
duzierte Making-ofs im Internet. Die verfiighare Menge von YouTube-Videos, die
reale Filmproduktionsvorginge dokumentarisch bebildern, ist allerdings nicht nur
auf Uploads durch grofle Film- und Fernsehunternehmen zuriickzufithren. YouTube
fungiert auch als Plattform fiir Making-of-Uploads anderer Accounts. Dazu zdhlen auto-
risierte Dritte wie Onlinehindler, Medienagenturen oder Fanportale, etwa der Kanal der
Games- und Unterhaltungs-Website IGN oder Movieclips Trailers des US-amerikanischen
Kinoticketanbieters Fandango. Hinzukommen Accounts, bei denen nicht eindeutig klar
ist, ob sie iberhaupt iiber die Rechte an dem hochgeladenen Videomaterial verfigen.
Diese Kanile sind nicht immer als Accounts von individuellen Nutzer*innen erkennbar;
manchmal treten sie selbst wie autorisierte Medienagenturen auf. Der englischspra-
chige YouTube-Kanal Behind the Scenes, mit immerhin ca. 41 Millionen Aufrufen im
Februar 2022, verdffentlicht beispielsweise ausschliefilich professionell produziertes
Making-of-Material aktueller Film- und Serienproduktionen, versieht sie mit einem
eigenen Vorspann und einem eigenen, digitalen Wasserzeichen. Doch der Kanal gibt

9 Bei den UploadsimJahr 2009 ist der Disney-Kanal Spitzenreiter mit 44 einzelnen Videos fiir MALE-
FICENT: MISTRESS OF EVIL (2019, Joachim Rgnning). Sony veroffentlicht 36 Videos zu MEN IN BLACK:
INTERNATIONAL (2019, F. Gary Gray), 20th Century Fox fiir grofere Filme jeweils zwischen 20 und 30
Videos, Paramount fiir TERMINATOR: DARK FATE (2019, Tim Miller) immerhin noch 23. Bei Universal
sind die Ballungen von Videos zu einzelnen Filmen nicht so exzessiv, doch auch auf hier werden
in der Regel mehrere Videos flr jeden neuen Film veroffentlicht.

10 Zur Nutzungvon Social-Media-Plattformen als»Verstarker«traditioneller Film- und Fernsehinhal-
te siehe Flew (2018, S. 517-518).

11 Siehe https://www.youtube.com/@PrimeVideo und https://www.youtube.com/@NetflixBehindT
heStreams [letzter Zugriff: 02.01.2024].
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kein Firmenimpressum an und wird — Stand Februar 2022 — mitnichten aus einem
englischsprachigen Land, sondern aus Belarus betrieben.

Making-ofs werden also prinzipiell von sehr unterschiedlichen Akteur*innen im In-
ternet verbreitet. Das hat aber nicht unbedingt stark divergierende Video4sthetiken zur
Folge. Tatsichlich teilen sich viele Online-Making-ofs drei grundsitzliche, gemeinsame
Merkmale — unabhingig davon, wer sie auf YouTube oder einer anderen Plattform hoch-
geladen hat und sie dort weiterverbreitet.

Im Vergleich mit fritheren DVD- und Blu-ray-Bonusmaterialien fillt als Erstes auf:
Die Videos sind relativ kurz. Making-ofs auf YouTube dauern heute selten linger als zehn
Minuten. Die knappen Laufzeiten scheinen vor allem den technischen Anforderungen
des Videoportals entgegenzukommen.” Aulerdem basieren Making-ofs auf YouTube
nicht mehr auf einer festen, mehrteiligen Dramaturgie, die zu dlteren Werbemateriali-
en wie dem Press Kit zuriickverfolgt werden kann (siehe Kapitel 2). In den Vordergrund
treten nun einzelne Aspekte des Referenzfilms (z.B. eine Figur, ein Spielort, ein Requi-
sit) oder die situative Darstellung einzelner Produktionsabliufe (z.B. Dreharbeiten zu
einer individuellen Szene). Eher miisste man also von einzelnen Referenzszenen oder -bil-
dern sprechen, deren Einbettung in den Gesamtzusammenhang eines Films nicht lin-
ger miterzihlt wird. Kontext ist etwas, das sich die Zuschauer*innen selbst erschliefien
miissen — z.B. iiber weitere YouTube-Videos zum selben Film."

Auf YouTube und anderen Video-Websites wird das Making-of also zu einer inter-
nettypischen, kleinen Form."* Dadurch kann es sich besser an die Kommunikationsfliis-
se auf Social-Media-Plattformen anpassen (Rohle 2015). Mit seiner Kiirze hingt deshalb
noch ein zweites Merkmal zusammen: Das Online-Making-of ist ein hochmobiles For-
mat. Seine Ausbreitungschancen im Internet sind umso hoéher, je kompakter es aus-
fallt. Ein aufwendig produzierter, dreifigminiitiger Dokumentarfilm wirkt im virtuellen
Raum einer Videoplattform vergleichsweise schwerfillig. Dagegen kann ein Ausschnitt
eines solchen Dokumentarfilms, ein auf wenige Minuten oder gar Sekunden verdichte-
ter Clip, problemlos von Websites wie YouTube in andere Onlineumgebungen migrieren.
Eine kiirzere Videolaufzeit ergibt — tendenziell - kleinere Datenmengen, die einfacher
abgespielt, schneller transportiert und dadurch effektiver auf andere Plattformen ver-
teilt werden kénnen (Wasson 2007, S. 80-83).

12 Anfanglich lag die Obergrenze fiir Uploads auf YouTube bei drei Minuten (Lovink 2011, S. 140). Spa-
terwurde die Linge eines YouTube-Videos fiir einfache Accounts auf zehn Minuten angehoben, im
Juni 2010 dann nochmals auf 15 Minuten heraufgesetzt (Siegel 2010).

13 Eine Partikularisierung ldsst sich schon in DVD- und Blu-ray-Bonusmaterialien beobachten, mog-
licherweise, weil das Making-of damit an verschiedene Onlineumgebungen anpassungsfihig ge-
macht wird. Auf YouTube werden die Making-ofs allerdings noch kiirzer. Sie kdnnen hier sogar iib-
liche Trailerlaufzeiten unterschreiten. Die Uploads der Studio-Accounts auf YouTube illustrieren
das quantitativ: Von 178 Making-of-Videos, die auf den internationalen Accounts von Warner, Pa-
ramount, Sony, Universal, 20th Century Fox und Disney im Jahr 2019 zu den hauseigenen Filmen
hochgeladen werden, sind nur noch 25 langer als drei Minuten. Ungefihr drei Viertel der hochge-
ladenen Making-ofs haben eine Laufzeit von zwei Minuten oder weniger.

14 Zur Medienhistoriografie kleiner Formen siehe die Beitrige in der19. Ausgabe des Archivs fiir Me-
diengeschichte (Balke/Siegert/Vogl 2021).



4. Produktion als Performance

Eine solche Migration bzw. Dissemination findet im Fall des Online-Making-of im-
mer wieder statt: Bildmaterial aus lingeren Making-ofs, die urspriinglich fiir andere
Distributionskanile konzipiert wurden, taucht irgendwann auf YouTube auf und wird
von unterschiedlichen Social-Media-Accounts gepostet, wobei das Material radikal auf
einige prignante Produktionsmomente eingedampft wird. Diese Reduktion und Wei-
terverbreitung der Clips geht oft mit dsthetischen Umgestaltungen einher, die als drittes
Charakteristikum des Online-Making-ofs bestimmt werden kénnen. User*innen editie-
ren Online-Making-ofs neu; dadurch entstehen neue Kopplungen von Produktionsan-
sicht und Filmausschnitt.

Dieser Umgestaltungsvorgang lasst sich gut mit einem Making-of zu CIDADE DE DE-
Us (CITY OF GoD, 2002, Fernando Meirelles/Katia Lund) veranschaulichen. CIDADE DE
DEus erzihlt die Geschichte eines darmlichen Stadtviertels in Rio de Janeiro anhand einer
Gruppe Heranwachsender, darunter Zé Pequeno, der zum Anfithrer einer brutalen Gang
aufsteigt, und Buscapé, der davon triumt, ein professioneller Fotograf zu werden. Auf
einigen Special-Edition-DVDs von CIDADE DE DEUS war ein 25-miniitiger Dokumentar-
film uber die Entstehung des Films enthalten. Eine Szene dieses Making-of-Bonusfilms
zeigt die Crew beim Aufbau von Dolly-Schienen fiir eine 360°-Kreisfahrt. Der Vorgang
wird zunichst in eine Serie von GrofRaufnahmen aufgeldst, in denen Schienen mit Holz-
kanten und einer Wasserwaage gerade ausgerichtet (»nivelliert«) werden. Eine aufsichti-
ge Totale zeigt anschliefend den fertigen Schienenkreis. Assistenten schieben den Dolly
mitsamt Kamera rund um Luis Otavio, Darsteller der Figur Buscapé, der inmitten des
Schienenkreises steht. Aus diesem Moment wird, wie fir solche Making-ofs nicht un-
typisch, in einen Filmausschnitt geschnitten, in dem die Kamera Buscapé in mehreren
Runden wie im Flug umkreist (Abb. 24-25).

Abb. 24-25: Behind-the-Scenes-Ansicht der Dreharbeiten (links) und ein Ausschnitt der gedrehten
Szene (rechts) als separate Einstellungen im DVD-Making-of zu CIDADE DE DEUS.

Quelle: CIDADE DE DEUS — MAKING OF, DVD, Stills.

Die kurze, dokumentarische Szene der Dreharbeiten taucht nun auch in verschie-
denen YouTube-Videos zur Produktion von CIDADE DE DEUS auf, teilweise aber leicht
verandert. Auf dem Kanal des Users Berfopeng wird sie als dreisekiindiger Loop am 11. Fe-
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bruar 2021 hochgeladen.” Die Szene wurde dafiir in ein smartphone-freundliches Bild-
format, niamlich in ein vertikales Splitscreen-Bild, umgewandelt. Dies bedeutet, dass
nun der fertige Filmausschnitt im oberen Bildteil zu sehen ist, die dokumentarischen
Aufnahmen der Dreharbeiten gleichzeitig im unteren Bildteil. In dhnlicher Form ist der
Making-of-Clip auf Instagram verfiigbar. Die Seite behindthescenegram teilt am 14. Febru-
ar 2021drei kurze Ausschnitte aus dem CIDADE-DE-DEUs-Making-of, darunter auch die
Kamerakreisfahrt, ebenfalls als vertikales Video, wieder mit dem Filmausschnitt oben
und den Dreharbeiten unten (Abb. 26).%

Abb. 26: BTS-Ansicht und Filmausschnitt aus dem
DVD-Making-of als simultanes Splitscreen-Video in
einem Instagram-Post.

srs behindthescenegram
Brasilien

» Gefillt flmmakingzone und 6.157 weiteren
" Personen

behindthescenegram MAKING OF DE CIDADE DE DEUS...
mehr

Alle 43 Kommentare ansehen
14. Februar 2021 - Ubersetzung anzeigen

Quelle: Instagram-Account behindthescenegram, Screen-
shot.

Der Weg des Making-of zu CIDADE DE DEUS von der DVD zu Onlineplattformen ver-
deutlicht, dass mit der Verkiirzung nicht nur eine bestimmte Dramaturgie verschwin-

15 Siehe https://www.YouTube.com/shorts/olPfa8TDTjc [letzter Zugriff: 02.01.2024].
16  Siehe https://www.instagram.com/p/CLRbbxdhSz7/ [letzter Zugriff: 02.01.2024].
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det, sondern auch eine spezifische Montageform. Aus der dokumentarischen Szene der
Dreharbeiten wird im DVD-Making-of so in den Filmausschnitt gewechselt, als witrde
das Making-of unmittelbar in das Bild der Kamera >springens, die den Buscapé-Darstel-
ler umkreist. In Kapitel 3 habe ich vorgeschlagen, derartige Schnitte als >Suture« von
Filmausschnitt und Produktionsansicht zu verstehen. Im DVD-Making-of zu CIDADE
DE DEUs werden mitgefilmte Produktion und fertige Filmszene dafiir linear aneinan-
dergeschnitten: erst die Aufnahme der Dreharbeiten, dann, nach einem harten Schnitt,
die fertige Filmszene. Optional kann danach wieder zur Aufnahme der Dreharbeiten ge-
wechselt werden, worauf unter Umstinden wieder ein Ausschnitt der Filmszene folgt
usw. Auf diese Weise entsteht eine typische Wechselschnittmontage, die sich in zahllo-
sen DVD-Making-ofs zu unterschiedlichen Filmen beobachten lisst.

Das Online-Making-of privilegiert dagegen ein anderes Gestaltungsprinzip. Mit
Begriffen von Malte Hagener (2012) lisst sich diese Umstellung so beschreiben: Aus dem
alternierenden »Nacheinander« einer traditionellen Montage von Produktionsaufnah-
me und Filmszene im DVD-Making-of wird im Online-Making-of ein »Nebeneinander«
im Splitscreen-Video (ebd., S.323). Der Splitscreen stiftet hier einen »synthetischen
Raumc (ebd., S. 318), der zwei eigentlich getrennte Zeitlichkeiten tiberbriickt: den Mo-
ment der Bildaufnahme und die Rezeption des schlussendlichen Filmbildes. In der
Splitscreen-Variante des CIDADE-DE-DEUS-Making-of laufen die Filmszene (im oberen
Bildausschnitt) und die mitgefilmte Produktion (im unteren Bildausschnitt) nun tat-
sachlich simultan, wenn das Video auf YouTube oder Instagram abgespielt wird. Der
temporale Abstand zwischen Produktion und Filmbild wird gewissermafien rezepti-
onsisthetisch ausgeglichen. Dennoch ist hier die Anordnung von Produktionsansicht
und Filmausschnitt nicht weniger kiinstlich als im Schuss-Gegenschuss-Wechselschnitt
eines DVD-Making-of: Bei genauem Hinsehen ist die fertige Kreisfahrt im oberen Film-
ausschnitt wesentlich schneller und in der zweiten Hilfte der Einstellung mit einem
leichten Zeitraffer versehen. Wihrend die Kamera im Filmausschnitt auf diese Weise
mehr als zwei Runden um Buscapé schafft, wird der Kamerawagen in der unteren
Produktionsansicht nur ein Viertel des Schienenkreises entlang geschoben.

Der vertikale Splitscreen aus Produktionsansicht und fertiger Einstellung kann als
eine stark standardisierte Form des Online-Making-of verstanden werden, die insbe-
sondere auf Instagram eine weite Verbreitung findet. Gerade das eigentlich verponte,
vertikale Format des Smartphone-Videos" bietet eine Nische fiir existierendes Making-
of-Material, das durch Formatinderungen und radikale Verknappungen an Plattform-
erfordernisse angepasst wird. Onlineplattformen verhelfen damit dlteren Making-ofs zu
einer gewissen Wiedererkennbarkeit, wenn sie, wie das CIDADE-DE-DEUS-Beispiel, auf
unterschiedlichen Plattformen hochgeladen und mehrfach reposted werden.

Videos wie der CIDADE-DE-DEUS-Clip stecken damit zentrale Koordinaten des On-
line-Making-of ab: Es ist kurz und auf einige wesentliche Aktionen verdichtet, sofern es
nicht mehr einer klassischen Informationsdramaturgie folgt. Es ist hochmobil, weshalb
es zwischen Plattformen migrieren und dabei formal modifiziert werden kann. Und es
bringt neue dsthetische Verkniipfungen zwischen Filmausschnitten und dokumentari-
schen Herstellungsansichten hervor. Ein wesentlicher Effekt dieser Verkniipfung ist die

17 Zur unterstellten >Anriichigkeit«des vertikalen Videoformats siehe Gotto (2017, S. 355-357).
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Betonung des einzelnen Herstellungsablaufs oder eines einzelnen, kurzen Arbeitsvor-
gangs. Produktion im CIDADE-DE-DEUS-Clip ist primir in der Aktion (an) einer film-
technischen Apparatur, nimlich dem Dolly-Schienenkreis situiert. Das ist ein erster, we-
sentlicher Baustein der Art und Weise, wie Produktion im Online-Making-of verstirkt
als eine momentane Performance in Szene gesetzt wird.

Schweres Gerat

In seiner Relektiire von Roland Barthes Die helle Kammer notiert James Elkins (2011), dass
beim Schreiben tiber Fotografie klassischerweise zwei Diskursregister unterschieden
werden: theoretische Ausfithrungen auf der einen Seite, Bemerkungen zur technischen
Ausriistung auf der anderen Seite. Beide Register kdnnen mit der gleichen Leidenschaft
bespielt werden, aber eine Trennung bleibe bestehen: »The pleasure of equipment and
the pleasure of discourse can be observed with equal but separate devotion, and there-
fore be at odds with one another. The fetish for theory, philosophy, and history may
exclude the fetish for the apparatus« (ebd., S. 152). Ahnliches gilt fiir die Filmtheorie.
Zwar wurde auch hier unter dem Stichwort des »apparatus« eine technische Basisan-
ordnung ausfithrlich auf psychologische und ideologische Effekte abgeklopft. Aber es
ging dabei nur punktuell um konkrete technische Mechanismen (hdufig: die Projektion
eines Films im Kino und die Kamera als idealisiertes Produktionsinstrument) und
eher nicht um das, was Elkins unter »Equipment« versteht — eine Ansammlung von
physischen Geritschaften, die zur Herstellung von Fotos oder Filmbildern notwendig
sind. Dazu zihlen Kameragehiuse, Objektive mit unterschiedlichen Brennweiten, Sta-
tive, Festplatten, Sucher, Vorschaumonitore, Halterungs- und Stabilisierungssysteme,
Mikrofone, Mischpulte usw.”® Umgekehrt gilt: Wenn Film als Vorfithr- und Aufnahme-
technik untersucht wird, dann haufig unter expliziter Ausklammerung von dsthetischen
und semantischen Fragestellungen. Materialitit der Technik und isthetische Bedeu-
tung — beides zugleich, argumentiert Vinzenz Hediger (2018), ist in der Film- und
Medientheorie nicht zu haben.

Making-ofs, speziell in ihren Onlinevarianten, positionieren sich genau zwischen
einem technisch-materiellen und einem &isthetisch-hermeneutischen Diskursregister.
Sie behandeln Filme, deren Entstehung sie dokumentieren, bevorzugt als eine techni-
sche Angelegenheit — die aber ansprechend in Szene gesetzt wird. Online-Making-ofs
entwickeln anhand unterschiedlicher Geritschaften, ihren Funktionsweisen und Opera-
tionen eine eigene Technik-Asthetik von Filmproduktion. Ihr Kernstiick ist die von Elkins
angesprochene »pleasure of equipment«: eine genussvolle Prisentation der technischen
Ausriistung, die normalerweise in ein anderes Diskursregister sortiert wird als in kon-
zeptuelle Theoriebildung. Das CIDADE-DE-DEUS-Splitscreen-Video liefert mit der Dol-
ly-Kreisfahrt ein gutes Beispiel. Im Fokus des maximal verknappten Making-of stehen

18  Branigan unterstreicht diesen Punkt am Beispiel der Kamera. Wenn in der Filmkritik und -theorie
von>Kameracdie Rede ist, dann sei eher eine metaphorische, konzeptuelle Entitit gemeint, denn:
»no critic uses the term>cameracto refer to a piece of equipment« (2006, S. 201, Herv. i. O.).
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nicht die kiinstlerischen Entscheidungen der Regie, nicht die Gedanken eines Schau-
spielers zu seiner Rolle, auch nicht die Ubertragung der Dreharbeiten in ein Narrativ,
das der verfilmten Geschichte dhnelt. Stattdessen prisentiert das Video ausschliellich
einen technischen Vorgang, seine handwerkliche Vorbereitung und Ausfithrung, in Ver-
bindung mit einer fertigen Einstellung.

Diese Hervorhebung von Equipment mochte ich in zwei Etappen niher untersu-
chen. Als Erstes soll die Asthetisierung von Technik in den Online-Making-ofs priziser
beschrieben werden, die den Charakter einer momentanen Produktionsperformance,
der sich im CIDADE-DE-DEUSs-Splitscreen-Video andeutet, weiter vertieft. Als Zweites
werde ich auf einige Werbeclips eingehen, die eng mit dieser Asthetisierung von Film-
technik zusammenhingen: zum einen, weil Splitscreen-Videos wie das CIDADE-DE-DE-
Us-Beispiel oft als Making-ofs zu Werbeclips eingesetzt werden, zum anderen, weil die
Werbeclips ihrerseits eine Zurschaustellung von Produktionsabliufen aus den Online-
Making-ofs iibernehmen. Auch Werbeclips sind demnach daran beteiligt, Filmproduk-
tion als laufende Performance in Szene zu setzen.

Ein wichtiger Sammelplatz fir Onlinevideos zu Filmequipment ist die Plattform In-
stagram. Auf Accounts wie behindthescenegram, learnfilmmaking, camera_setups, filmup.co
oder filmcrewmagazine werden kurze Clips und Fotos von Filmproduktionsvorgingen ge-
teilt. Meistens handelt es sich um reposts anderer Accounts, die hier, mit entsprechen-
den Hashtags versehen (#bts, #behindthescenes, #cinematography etc.), zu einem klei-
nen audiovisuellen Archiv anwachsen.” Wie bei anderen Varianten des Making-of schei-
nen auch diese Videos zu veranschaulichen, was Jean-Louis Comolli als »metonymische«
Funktion der Filmkamera beschrieben hat. Die Kamera »represents the whole of cinema
technology, it is the part for the whole. It is brought forward as the visible part for the
whole of the technique« (1980, S. 124, Herv. i. O.). Kameras stehen nach Comolli also stell-
vertretend fiir Filmtechnik als solche. Sie sind auch in den Instagram-Videos das mit
Abstand hiufigste Motiv. Meistens handelt es sich um Modelle mit voll digitaler Bildauf-
zeichnung, etwa aus der Alexa-Reihe des Herstellers Arri, teilweise auch um videofihige
Spiegelreflexkameras. Sie sind allerdings immer Teile gréf3erer, technischer Vorrichtun-
gen. Kameras werden auf Dollys oder in Steadicam-Halterungen montiert, an Jib-Ausle-
gearmen befestigt, an grofien Kranen bewegt, oder, fiir Fahrtbewegungen nah am Motiv,
auf sogenannten >Slidern« eine kleine Schienenstrecke entlanggeschoben.

Die Videos demonstrieren Bewegungsabliufe, die mit den hochgeriisteten Kameras
anunterschiedlichen Sets ausgefithrt werden. Dazu gehoren etwa die komplexen Trajek-
torien roboterisierter Kransysteme mit computergestiitzter motion control, die eine ex-
akte Wiederholung vollautomatisierter, programmierter Bewegungsabldufe erméglicht
(Fliickiger 2008, S. 239-243). Plattformnutzer*innen erhalten dadurch einen Eindruck,
wie solche Systeme in Aktion aussehen, welche Funktionen sie erfiillen und welche Wir-
kungen sie am Set hervorrufen. Diese Wirkungen konnen selbst als Ausdruck kultureller
Bedeutung gelesen werden, wie Caldwell (2008, S. 167-173) am Beispiel extrem diinner,
langlicher Objektive ausfithrt: Mit ihnen wird der profilmische Raum als eine Topografie

19 Zum Archivcharakter der Plattform Instagram siehe Geismar (2017).
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interpretiert, in die sich die Kamera, losgelst von menschlichen Operateur®innen, nach
Belieben immer tiefer hineinschrauben und -bohren kann.*

Obwohl sich die Kamera durch vollautomatisierte Systeme immer weiter von ei-
ner menschlichen Bedienung entfernt, zeigen viele kurze Making-of-Clips weiterhin
eine Filmcrew. Meistens ist eine vielkdpfige Gruppe zu sehen, die gemeinsam an der
Entstehung eines Bewegtbildes arbeitet. Die Technik- und Wissenschaftssoziologie
nach Bruno Latour wiirde fiir ein solches Ensemble den Begriff des »Akteur-Netzwerks«
vorschlagen: eine Anordnung aus »menschlichen« und »nicht-menschlichen« Wesen,
die durch Ubersetzungs- und Vermittlungsvorginge bestimmte Handlungen méglich
machen, welche nicht klar auf einzelne Urheber zuriickgefithrt werden konnen (Latour
2010, S. 81-82). Equipment und Filmcrew kdnnten aus Latours Perspektive also als der
hybride Akteur verstanden werden, der letztendlich den Film macht.*

Fir Latour (2010, S. 223-231) sind Netzwerke keine physischen Anlagen. Er ver-
steht sie in erster Linie als konzeptuelle Werkzeuge, die eine dichte Beschreibung von
Vermittlungsphinomenen erlauben. Diese Klarstellung ist wichtig, weil sich seine
Techniksoziologie an diesem Punkt deutlich von der Technikdsthetik des Online-Making-
of entfernt. Das Online-Making-of liefert gerade keine Beschreibung von technischen
Vermittlungen und Interaktionen zwischen Menschen und Equipment. Es nimmt film-
technisches Gerit eher als etwas in den Blick, das Latour an anderer Stelle als »black
box« (2002, S. 222-226) bezeichnet. Eine soziologische Beschreibung von Filmproduk-
tion als Akteur-Netzwerk miisste sich nach Latour um ein »reversibles blackboxing«
bemiihen, also die vielen kleinen Aktionsmomente identifizieren, die in filmtechnischen
Geritschaften und Herstellungsabliufen zusammengefasst sind. Das Online-Making-
of leistet dagegen kein funktionales un-boxing filmischer Produktionsverfahren. Es
beobachtet die sinnliche Qualitit des Zusammenwirkens von Equipment und Crew,
ohne dieses Zusammenwirken analytisch zu zerlegen. Im Mittelpunkt steht die Asthe-
tik, die duflere Oberfliche der der black box Filmproduktion, weniger ihr technisches
Funktionieren.

Das Vokabular der Akteur-Netzwerk-Theorie ist daher nur bedingt geeignet, die Er-
scheinung filmtechnischen Gerits im Online-Making-of niher zu beschreiben. Eine Al-
ternative bieten zentrale Begriffe in Gilbert Simondons Technikphilosophie: zum einen,
weil Simondon, einige Jahrzehnte vor Latour, technische Objekte ebenfalls in Ensembles
mit menschlicher Beteiligung situiert, zum anderen, weil er dabei auch Anstof3e fiir eine
dsthetische Betrachtung technischer Objekte formuliert. Simondon positioniert sich ge-
geniiber kiinstlerischen Darstellungen von Technik eher ambivalent, aber er beschreibt
ein Prinzip der Asthetisierung von Technik, das, so die folgende Uberlegung, auch im
Online-Making-of zum Tragen kommt.

Simondon (2012 [1958]) entwickelt ein Modell der Genese »technischer Objekte«. Er
versteht sie nicht als fixe, ahistorische Artefakte, sondern als fortlaufende Konkretisatio-

20 Die Objektive werden deshalb im Englischen als probe lenses bezeichnet.

21 Auchdie Production Studies weisen darauf hin, dass Filmproduktion aus ANT-Perspektive als eine
verteilte Handlungsform verstanden werden kann (Caldwell 2008, S. 6—7, 151-153; Strandvad 2013,
S.35-38). Die Konsequenzen einer Anwendung der ANT-Begriffe auf Filmproduktion miissten al-
lerdings weiter eruiert werden, was tiber den Fokus der vorliegenden Studie hinausgeht.
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nen und Individuationen. Deshalb kann er grundlegend zwischen den Ebenen des tech-
nischen »Elements«, des »Individuums« und der »Ensembles« unterscheiden. Tendenzi-
ell ordnet er klassische Werkzeuge den technischen »Elementen« zu, automatisierte Ma-
schinen dagegen den technischen »Individuen«. Eine Maschine wird dann zum techni-
schen Individuum, wenn sogenannte »assoziierte Milieus« vorliegen: Umgebungen, die
eine Maschine braucht, um adiquat funktionieren zu kénnen (ebd., S. 53). »Technische
Ensembles« sind demgegeniiber Anordnungen, die Verbindungen zwischen verschiede-
nen technischen Individuen erméglichen, zugleich aber eine Unabhingigkeit der jewei-
ligen assoziierten Milieus zueinander garantieren (ebd., S. 56—60). Simondon fithrt als
Beispiel ein Audiometer zur Messung des menschlichen Horvermogens an. Das Gerit
muss unter bestimmten Bedingungen aufgestellt und betrieben werden, aber fiir sein
Funktionieren ist ebenso wichtig, dass einige Komponenten technisch voneinander ab-
geschirmt werden.

Eine Ubertragung dieser Begriffe auf Filmproduktionsvorginge wird méglich, wenn
Simondon argumentiert, dass auch ein Labor, eine Werkstatt, eine Fabrik oder eine Bau-
stelle als technische Ensembles verstanden werden kénnen (ebd., S. 70). Anhand der Fa-
brik beschreibt er, wie sich solche Ensembles durch eine besondere Beziehung zwischen
technischen Objekten und Menschen auszeichnen. In technischen Funktionsabliufen —
Simondon denkthier vor allem an kybernetische Maschinen — gebe es immer einen kriti-
schen »Unbestimmtheitsspielraum«. Der Mensch ist fiir Simondon die Instanz, die sol-
che Unbestimmtheitsspielriume verschiedener technischer Individuen produktiv aus-
tarieren kann (ebd., S. 123-135). Eine techniksoziologische Untersuchung von Filmpro-
duktionsabliufen kénnte also zeigen, dass eine dhnliche Konstellation auch beim Um-
gang der Crew mit technischen Geritschaften an Filmsets vorliegt. Auch eine Filmka-
mera konnte als Maschine verstanden werden, die einzelne Prozesse automatisiert aus-
fithrt, aber in ihrem eigenen Funktionieren teilweise unbestimmt bleibt. Ein Bewegtbild
aufzuzeichnen wiirde bedeuten, dass die Kamera von ihren Benutzer*innen in immer
neue Relationen zu anderen filmtechnischen Objekten gebracht wird.

Diese Uberlegungen sagen indes noch nicht viel iiber die Erscheinungsweisen
von Filmtechnik in unterschiedlichen Making-of-Formaten aus.”” Relevant wird das
Erscheinungsbild von Filmtechnik dort, wo Simondon dezidiert auf die Asthetik tech-
nischer Objekte zu sprechen kommt. Er geht davon aus, dass sich ein »technisches
Denken« an einigen Punkten mit einem »isthetischen Denken« tiberschneidet. Als
Beispiel nennt er die Annahme, dass es »eine eigene Schonheit der technischen Objekte«
geben kann (ebd., S. 172). Technische Objekte sind fiir ihn dann »schén«, wenn sie sich
in eine Umgebung einfiigen (Michaud 2012), in der ihr eigenes Funktionieren besonders
gut zur Geltung kommt. Simondon beschreibt etwa ein Segel, das zur isthetischen
Wertschitzung einlidt, wenn es sich an einem Schiffsmast majestitisch im Wind
blaht — nicht aber, wenn es zusammengeschniirt in einem Lagerraum liegt. Das Schiff,
die Besatzung und nicht zuletzt der Wind - ein zentraler Bestandteil des assoziierten

22 Die Analogien zwischen Simondons Technikphilosophie und realen Filmproduktionsvorgangen
bleiben deshalb an dieser Stelle spekulativ. Fiir eine detaillierte Untersuchung wiren genaue
technikhistorische Studien notwendig, die vom Schwerpunkt dieser Arbeit wegfiihren. Siehe hier-
zu exemplarisch, am Beispiel des Suchers und des Vorschaumonitors, Turquety (2018).
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Milieus — bieten dem Segel eine Bithne. Hier kann es seine technische Funktion als
wahrnehmbare Aktion demonstrieren, auf die ein Publikum aus Zuschauer*innen (oder
Zuhorer*innen etc.) reagieren kann.

Simondons Asthetik technischer Objekte kommt ohne die Ebene einer mediatisie-
renden Darstellung aus. Es geht ihm nicht um bildliche Reprisentationen technischer
Abliufe. Ohnehin bezweifelt Simondon, dass kiinstlerische Abbildungen und insbe-
sondere audiovisuelle Aufzeichnungen in der Lage sind, ein umfassendes Verstindnis
technischer Objekte zu vermitteln. Fotografien und Tonaufnahmen hilt er vor, »Ausbeu-
tungen, keine »Enthiillungen« der technischen Wirklichkeit zu sein — ein »Spektakel,
das ohne eine philosophische Durchdringung »albern und unvollkommen« bleiben muss
(2012, S. 212). Dieser Vorbehalt mag auf einige Darstellungen von technischen Abliufen
zutreffen, die tatsichlich zu wenig aussagekriftigen, stumpfen Bildklischees geronnen
sind (im Making-of zum Beispiel das Schlagen der Filmklappe). Aber insgesamt scheint
Simondon hier das Vermégen audiovisueller Medien zu unterschitzen, mit ihren ei-
genen Mitteln zu einer »Bewusstwerdung« der technischen Wirklichkeit beizutragen.
Anders als Simondon gesteht etwa Siegfried Kracauer (1985 [1960], S. 77-84) gerade dem
Film eine besondere »enthiillende Funktion« zu, die er unter anderem aus dem Wechsel
der Einstellungsgrofien und Kamerastandpunkte ableitet und, wenn auch nicht direkt
mit einem technischen Ingenieurswissen, so doch mit einer naturwissenschaftlichen
Durchdringung der Welt in Verbindung bringt. Speziell der Lehr- und Unterrichtsfilm
hat auflerdem eine Fiille unterschiedlicher Verfahren etabliert, um technisches Wissen
anschaulich zu vermitteln (Hediger/Vonderau 2007, S.30; Orgeron/Orgeron/Streible
2012; Schitz 2019).

Es wire zu diskutieren, ob gerade der traditionell eher wenig beachtete Lehrfilm
fiir das 20. Jahrhundert ein wichtiges Pendant zu Medien darstellt, die schon vor der
Erfindung des Films einer allgemeinen Verbreitung technischer Wissensbestinde zu-
gearbeitet haben. Ein zentrales Beispiel fiir solche Medien der Wissensvermittlung
wire die Mitte des 18. Jahrhunderts entstandene Encyclopédie. Sie nimmt laut Simondon
(2012, S. 85-93) in der historischen Genese des technischen Wissens einen wichtigen
Platz ein.”® Hier lohnt es sich, wieder auf das filmische Making-of zuriickzukom-
men. Hediger (2005a, S. 62) bescheinigt gerade dem Making-of - in einem kithnen
medienhistoriografischen Wurf — eine funktionale Verwandtschaft zu Diderots und
d’Alemberts epochalem Nachschlagewerk. Hedigers Argument lautet, dass in der Ency-
clopédie wie auch im Making-of in erster Linie technische Geritschaften und Prozesse
fiir ein allgemeines Publikum anschaulich dargestellt werden. Sein Kommentar zur
Encyclopédie weicht dabei an einem entscheidenden Punkt von Simondon ab. Simondon
(2012, S. 86) geht davon aus, dass die Encyclopédie ihre Leser*innen befihigt, die ab-
gebildeten Maschinen selbst zu bedienen oder sogar nachzubauen. Hediger betont
hingegen, dass die Illustrationen eher zur zwecklosen Erbauung anregen: »They are not
instruction manual illustrations; rather, they simply produce, and circulate, knowledge

23 Simondon gehtin seinen Ausfithrungen zur Encyclopédie auch auf mediale Umbriiche des 20. Jahr-
hunderts ein, beschliefdt sie aber mit einer—aus meiner Sicht— verkiirzten Medienkritik. Speziell
dem Kino und dem Fernsehen unterstellt er eine »starke hypnotische Wirkung und einen Rhyth-
mus, welche die reflexiven Fahigkeiten des Individuums einlullen [..]« (ebd., 91).
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about production processes. They make production processes visible« (2005a, S. 62).
Das ist eine Akzentverschiebung: Hediger zufolge geht es der Encyclopédie weniger um
instruktive Erklirungen als vielmehr um eine Sichtbarmachung technischer Abliufe fir
interessierte Laien.

Diese Sichtbarmachung findet auch in Making-of-Videos auf Plattformen wie Insta-
gram oder Tiktok statt. Hier folgt sie einem dhnlichen Prinzip, das Simondon, obwohl er
kiinstlerischen Darstellungen eher kritisch gegeniibersteht, auch fiir die Asthetisierung
technischer Objekte beschreibt. In unzihligen Online-Making-ofs wird ein kurzer, tech-
nischer Ablauf anschaulich ins Bild gesetzt. Die Videos zeigen Filmequipment in Situa-
tionen, in denen ihr technisches Funktionieren in besonders eindrucksvoller Weise zum
Ausdruck kommt. Die Videos bieten also keine Enthiillung verborgener technischer Ver-
mittlungen, sondern die Moglichkeit, ein technisches Aktionsvermégen zu beobachten:
Ein Dolly wird rasend schnell iiber eine Schienenstrecke geschoben, wobei sich einzelne
Crewmitglieder zielsicher bei der Bedienung ablgsen. Ein Steadicam-Operator demons-
triert mit seinem Schwebestativ eine anspruchsvolle, flieRende Kamerabewegung. Ein
diinnes Spezialobjektiv macht extrem nahe Einstellungen in einem dichten Szenenbild
moglich. Crew und Equipment treten als ein gut eingespielter, symbiotischer Organis-
mus auf, rhythmisch prizise aufeinander eingestimmt und deshalb zu besonderen Pro-
duktionsleistungen fihig (Abb. 27-29).

Abb. 27-29: Kurze Making-of-Videos, gepostet auf dem Instagram-Account filmcrewmagazine.
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Quelle: Instagram-Account filmcrewmagazine, Screenshots.

Die Zuschauer*innen der Videos sind angehalten, diese Vorfithrung isthetisch zu
bewerten, also ein Urteil iiber den dargestellten Vorgang abzugeben.** Das entschei-

24  Dieses Publikum muss natiirlich, schreibt Simondon, ein technisch gebildetes sein. Die Wertschit-
zung der »schénen« Einfigung des technischen Objekts in eine natiirliche Umgebung erwichst
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dende Kriterium ist weniger das entstehende Bewegtbild, sondern vielmehr die Funkti-
onsleistung der Aufnahmetechnik und das handwerkliche Vermégen ihrer Benutzer*in-
nen. Eine besondere Qualititliegt primar im dokumentierten Machen, also, nach Richard
Sennett (2008), in der versierten »craftsmanship« am jeweiligen Produktionsgerit.

Simondons Bemerkungen zur Asthetik technischer Funktionsabliufe kénnen also
durchaus fiir die Asthetik von Filmequipment in Online-Making-ofs fruchtbar gemacht
werden. Was Simondon umsichtig herausarbeitet, ist ein dsthetischer Eigenwert des
technischen Funktionsablaufs. Dieses Erscheinungsbild muss nicht notwendigerweise
als problematische Maskierung der seigentlichen< Funktionsabldufe interpretiert wer-
den, worauf eine Betrachtung des Making-of mit dem Vokabular der Akteur-Netzwerk-
Theorie oder der Science and Technology Studies vermutlich hinauslaufen wiirde. Das
Making-ofist als audiovisuelle Form mafigeblich an der Sichtbarmachung von Produkti-
onsabliufen beteiligt. Dieses mediale Potenzial unterschitzt Simondon; es widerspricht
aber nicht seinen grundsitzlichen Uberlegungen zu Kontaktpunkten zwischen Technik
und Asthetik.

Online-Making-ofs bieten auf diese Weise Beispiele fiir das, was Elkins »pleasure of
equipment« nennt. Dabei lehnen sich die Aufnahmen von Filmtechnik an existierende,
techno-isthetische Looks auf den Plattformen an. Lev Manovich (2020) zeigt am Beispiel
von Instagram-Fotos, wie die Plattform immer wieder prignante, wiedererkennbare Ge-
staltungsmuster ausbildet. Vergleichbares geschieht bei Videos. Hier scheinen die Platt-
formen vor allem dynamische, aber auch iiberschaubar begrenzte und klar strukturierte
Bewegungsabliufe mit definierten Anfangs- und Endpunkten zu forcieren.

Die Online-Making-ofs setzen aber auch bei einem Asthetisierungspotenzial an, das
schon im Aussehen des Gerits angelegt ist. Denn das Erscheinungsbild von Kamerakri-
nen oder Dollys auf Schienen folgt gerade nicht den tibergeordneten Trends des mo-
dernen Industriedesigns. Wihrend anderswo immer mehr technische Funktionsabliu-
fe unter glatten Oberflichen verborgen werden (Asendorf 2020, S. 66), wird etwa ein
Steadicam-Schwebestativ bis heute nicht von einem blickdichten Gehiuse eingehiillt.
Seit seiner Erfindung in den 1970er-Jahren ist es ein sichtbar uniibersichtliches Kon-
strukt aus Stativkopf, Tragarm, Gewichten, Griffen, Weste, Vorschaumonitor, Batterie-
pack und offen verlaufenden Kabeln. In den Making-of-Videos wirken diese Produkti-
onsgerite umso ansprechender, weil sie dynamische, unvermutet schnelle oder filigrane
Bewegungen ausfithren. Ihre Attraktivitit als unzeitgemifle, weil nicht vollstindig um-
mantelte technische Objekte erinnert deshalb an andere Zurschaustellungen von >nack-
ter< Technik in der gegenwirtigen Unterhaltungskultur, etwa an das Design von Achter-
bahnen (ebd., S. 77).

Die Making-ofs arbeiten ihrerseits durch filmische Gestaltungsmittel kriftig an
der Asthetisierung von Filmtechnik mit: durch die Blickwinkel der Making-of-Ka-
mera, durch Wechsel zwischen Normalgeschwindigkeit und Zeitlupe, oder die schon
erwihnten vertikalen Splitscreens aus Behind-the-Scenes-Ansicht und fertigem Bild.

nicht allein aus der sinnlichen Wahrnehmung. Dennoch setzt dsthetische Wertschatzung bei ihm
kein praktisches Anwendungswissen voraus: Man sollte wissen, wie ein Segel funktioniert, um es
an einem Mast bestaunen zu kénnen, man muss dafiir aber nicht selbst Matrose sein. Ahnliches
gilt fur die Wertschatzung von Produktionsablaufen in Online-Making-ofs.
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Solche Splitscreen-Szenen, die filmtechnische Vorginge und ihre Resultate zeigen,
sind dabei keineswegs auf Making-ofs zu Spielfilmen beschrinkt. Tatsichlich ist eine
Asthetisierung von Filmtechnik durch kurze, dokumentarische Videos vor allem dort
zu beobachten, wo gar keine Spielfilme (oder Serien) gedreht werden, sondern in ganz
anderen Formaten gearbeitet wird. Besonders in einem Bereich kommt es zu auffilligen
Verbindungen zwischen isthetisierten Produktionsvorgingen und den Bildern, die
dabei entstehen, namlich: in der Werbung.

Grundsitzlich stehen zeitgendssische Filmisthetik und Inszenierungsweisen der
Bildwerbung in einem engen Austauschverhiltnis. Das gilt z.B. fir die Art und Weise,
wie die Mise-en-scéne von Produkten in Werbefotografie und -film die Darstellung
von technischen Objekten in Spielfilmen informiert. Charles Soukop (2009) beobachtet
im Gegenwartskino etwa eine »Techno-Skopophilie«, eine Schaulust an der Technik,
die unmittelbar auf Werbeasthetiken zuriickgefithrt werden kann. Umgekehrt bedient
sich auch die Werbung grof3ziigig an filmischen Formen - unter anderem auch an
Ikonografien des Filmsets und des Filmstudios, wie sie das Making-of in seiner langen
Formengeschichte ausgepragt hat.

Die Anlehnung an Making-of-Darstellungen kommt besonders in Werbeclips zum
Ausdruck, in denen eine Figur in einem ununterbrochenen Take verschiedene Riume
durchquert, die deutlich als Kulissenarrangements in einem Filmstudio zu erkennen
sind. Narrativ wird in diesen Videos oft ein Tagesablauf in eine komprimierte Aneinan-
derreihung von Orten wie dem Schlafzimmer, dem Frithstiickstisch, dem Arbeitsplatz
oder dem Supermarkt iibersetzt. In einem Werbeclip fiir den vietnamesischen Tee-
hersteller Cozy Tea (2020, Ham Tran) wacht eine junge Frau morgens in ihrem Bett
auf, zieht sich fiir ihre Arbeit an, sitzt am Schreibtisch in einem GrofRraumbiiro, macht
sich Notizen wihrend eines Meetings und steht augenrollend in der Schlange an einer
Supermarktkasse — alles in einer durchlaufenden Einstellung, in der die Kamera ledig-
lich vor und zuriickfihrt, wihrend sich die Riume hinter der Frau verindern. Andere
Werbeclips arbeiten ebenfalls mit der Idee einer sich konstant verindernden Umge-
bung, kombinieren sie aber stirker mit seitlichen Figurenbewegungen von Raum zu
Raum (1xBET ADVERTISING CONQUERS THE WORLD [2020, Ivan Krasnyi]), von Studioset
zu Studioset (RESPONSIBLE PENSIONS BY IRISH LIFE [2022, Wolfberg]), oder, in einem
besonders elaborierten Fall, mit einem eigentlich statischen Auto, das sich wihrend
eines kreisenden one takes durch wechselnde Schauplitze bewegt (HONDA — SHOWROOM
DRIVE [2014, Us]).

Diese und hnliche Videos wollen mitnichten den Eindruck einer geschlossenen fil-
mischen Welt erzeugen. Die Szenen sollen dezidiert als Choreografie in einer kiinstli-
chen Studio- oder Setumgebung gelesen werden. Das, was normalerweise in einem Ma-
king-of als Produktionsvorgang gezeigt wird, findet hier im Werbevideo selbst statt. Der
Qualititsmafistab ist gerade nicht ein »makelloses«, von allen Herstellungsspuren »be-
reinigtes« Erscheinungsbild, wie es Sennett bei anderen handwerklichen Titigkeiten be-
schreibt. Der Werbeclip soll, im Gegenteil, »the narrative of its [own] making« (Sennett
2008, S. 258) vermitteln. Dazu werden in den Clips wihrend der laufenden Aufnahme
Kulissenteile bewegt und Riume neu angeordnet. Lichtverhiltnisse wechseln, Fufiboden
rotieren, Winde werden an Drihten nach oben gezogen oder brechen plotzlich ausei-
nander. Auch im Cozy-Tea-Beispiel basiert die gesamte Bewegungschoreografie auf ei-
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ner dichten Serie von riumlich >falschen Anschliissen, die als solche nur auf einer Stu-
diobiihne realisiert werden kénnen.?

Online-Making-ofs verstirken den Eindruck, dass in den Werbeclips eine komplexe,
profilmische Choreografie stattfindet. Ein Splitscreen-Instagram-Video stellt dem Co-
zy-Tea-Clip etwa eine Aufnahme des penibel aufeinander abgestimmten Produktions-
geschehens im realen Studio an die Seite. Die Bewegungen der Crew, der Kulissenteile,
des Lichtequipments und der Kameras greifen reibungslos ineinander. Der Eindruck von
kontrollierter Akkuratesse wird zusitzlich auch dadurch betont, dass solche Splitscreen-
Videos nur einen erfolgreichen Durchlauf der Einstellung zeigen — also nicht die miss-
gliickten Anldufe, die der Aufnahme notwendigerweise vorausgegangen sein miissen.
Eine sichtbare Differenz zwischen der Choreografie innerhalb der Plansequenz und der
Choreografie in der Behind-the-Scenes-Aufnahme ergibt sich deshalb vor allem dann,
wenn das Team im Making-of nicht nur schweres Kameraequipment durch das Studio
wuchtet, sondern auch Blue- oder Greenscreens, Leinwinde fiir Riickprojektionen oder
LED-Panels zum Einsatz bringt. Im Beispiel des Cozy-Tea-Clips betrifft dies vor allem
die wechselnden Raumfluchten. Am Set spielt die Schauspielerin vor einem Bluescreen,
das in der Postproduktion durch fotorealistische Hintergriinde ersetzt wird. Trotzdem
ist auffillig, dass eine analog/digital-Unterscheidung in den Beispielen ansonsten kaum
eine Rolle spielt. Mechanische und hydraulische Systeme sowie digitale Aufzeichnungs-
und Ubertragungstechnik greifen stérungsfrei ineinander und bringen eine gemeinsa-
me Performance von Filmequipment hervor.

Der Parcours durch die stindig neu entstehenden Bildraume liuft in den Werbevide-
os auf einen traditionellen Zielpunkt zu: den pack shot, also die Einstellung, in der das be-
worbene Produkt final priasentiert wird. Die Funktion der Videos als Werbung bleibt da-
bei durchgingig unkommentiert. Eher wird die Werbeintention noch ausgedehnt, weil
die Videos immer auch ihren eigenen Produktionsablauf propagieren: umso beeindru-
ckender der dargestellte Vorgang, umso hoher die Chancen, dass User*innen die Videos
im Internet weiterverbreiten (Baumgirtel 2018, S. 28).2° Die héchste Form einer »pleasu-
re of equipment« realisiert sich deshalb - so lieRen sich die Beispiele weiter zuspitzen —
in solchen Videos, die praktisch nur noch in threm eigenen Making-of spielen. So lisst
ein Werbeclip fitr die britische Sunday Times (ICONS [2015, Us]) einen Schauspieler diver-
se Posen aus bekannten Gemilden, Filmpostern oder Plattencovern nachstellen, darun-
ter Rodins Le Penseur, Forrest Gump auf der Parkbank, Don Drapers Silhouette fiir MAD
MEN (2007-2015, Matthew Weiner) und die Albumfotos fiir Daft Punks Random Access
Memory. Diese Bilder werden in einer einzigen Einstellung durchlaufen. Der Schauspie-
ler nimmt die Pose ein, eine Steadicam fihrt in den passenden Bildausschnitt und ver-
harrt kurz, bevor die nichste Pose anvisiert wird. Kulissenteile und -hintergriinde wer-
den nach Bedarf aus dem Off ins Bild und wieder hinausgeschoben. Alles spielt sich in

25  Filmhistorisch erinnert dieses Prinzip an Szenen, in denen Figuren scheinbar (ibergangslos zwi-
schen zwei weit entfernten Spielorten hin- und herwechseln. Siehe exemplarisch die Ortswechsel
Uber raumliche Grenzen in AT LAND (1944, Maya Deren/Alexander Hammid), 8 % (1963, Federico
Fellini) und ONE FROM THE HEART (1982, Francis Ford Coppola).

26  Das Making-of zum Cozy-Tea-Clip wird von der Filmproduktionsfirma LumiGrade tatsachlich als
Social-Media-Werbefilm eingesetzt.
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einer leeren Studiohalle ab, die als solche am Schluss nochmals kenntlich gemacht wird:
Die Kamera fihrt, ohne den Schauspieler im Bild, auf kreisférmig angeordnete Schein-
werfer, Kabel und Stative zu, die den eingeblendeten Schriftzug »The Sunday Times Cul-
ture« umrahmen.

Herstellungsvorgang und hergestelltes Produkt fallen in diesem Clip in eins. Es ent-
steht ein in sich geschlossenes Bewegtbild, das suggeriert, alle wesentlichen Produkti-
onsschritte konnten im Clip mitrezipiert werden. Etwas bleibt zwar auch hier im hors-
cadre, darunter vor allem das Kamerateam und die Steadicam, die zu keinem Zeitpunkt
innerhalb der laufenden Einstellung zu sehen sind. Aber das tatsichliche Making-of-Vi-
deo zu diesem Werbeclip fiigt der Asthetik des Produktionsgeschehens kaum etwas hin-
zu. In einer aufsichtigen, weitwinkeligen Totalen sind dieselben Kulissenverschiebun-
gen zu sehen, begleitet von der Steadicam und Mitarbeitern, die manuell die Requisiten
verriicken. Der Eindruck, hier eine sorgfiltig choreografierte Performance zu sehen, bei
der sich ein technischer Ablaufaufeinzigartige Weise mit dem »Grund« (Simondon 2012,
S. 173) des Studios verbindet, stellt sich jedoch eher im Werbeclip selbst ein, weniger im
distanziert gefilmten Making-of.

Die Online-Making-ofs und Werbeclips bringen insgesamt also eine spezielle Asthe-
tisierung von Filmtechnik hervor — einer Technik, die hier weniger als abstrakter »ap-
paratuse, sondern als konkrete Ansammlung von Filmequipment zu verstehen ist. Die-
ses Equipment ist in den Videos in eindrucksvoll koordinierter Aktion zu erleben, wobei
vor allem die Bewegungsabliufe der Gerite selbst im Mittelpunkt stehen. Der Moment
der Produktion, die immer wieder aus dem hors-cadre in die Bewegungsbilder hinein-
zuragen scheint, wird in einer profilmischen Performance verortet — der Crew und des
technischen Gerits. Auf Plattformen wie Instagram verbinden Online-Making-ofs da-
mit zwei Gebiete, die im theoretischen Diskurs oft getrennt nebeneinanderherlaufen:
Materialitit der Technik und 4sthetische Bedeutung. Diese Verkniipfung ist eine wich-
tige Komponente von Produktion als Performance, die in Online-Making-ofs zum Aus-
druck kommt.

Exkurs 3: Making-of, ca. 1985

Bevor Filmproduktion in Werbeclips der 2010er-Jahre als komplexe Choreografie von
Filmequipment bestaunt werden konnte, waren dhnliche Technikperformances schon
einmal als Motiv in einem TV-Format zu sehen: in Musikvideos, die in den 1980er-Jah-
ren durch Fernsehsender wie MTV ausgestrahlt wurden. So beginnt Forever Man (1985,
Kevin Godley/Lol Creme), das erste Musikvideo des Gitarristen und Singers Eric Clap-
ton, ausgerechnet mit einem schweren, fahrbaren Kamerakran, der in eine schummerig
ausgeleuchtete Studiohalle hineingeschoben wird. Der Kameramann auf der Kranplatt-
form scheint bereits zu filmen, wihrend Assistenten den Unterbau langsam in die Halle
dirigieren. Neben ihnen liuft ein Steadicam-Operator, auch er, so scheint es, mit lau-
fender Kamera. Nach einem Schnitt ist kurz eine Filmklappe zu sehen, dann beginnt der
eigentliche Song mit einer ersten Halbnahen von Clapton im Kreise seiner Band.

Das Video vermittelt den Eindruck eines Live-Auftritts. Es ist die »representation of
a performance« (Peverini 2010, S. 143), ein Grundpfeiler der frithen Musikvideodrama-



196

Felix Hasebrink: Die Filmkultur des Making-of

turgie, der auf Auftritte von Bands und Solokiinstler*innen in Fernsehshows zuriickge-
fithrt werden kann.*” Bemerkenswert an dem Forever-Man-Video ist nun, dass auch nach
den zwei Er6ffnungseinstellungen fortwihrend die Filmcrew mit Kameras, Scheinwer-
fern und Kabeln zu sehen ist. Wenn eine Kamera das Podest umrundet, auf dem Clapton
singt und Gitarre spielt, ist meistens irgendeine andere Kamera gut sichtbar mitim Bild.
Teilweise wurden Einstellungen so komponiert, dass die Band nur >aus der zweiten Rei-
he« gefilmt wird, wihrend vor ihnen immer noch eine Reihe mit weiteren Kameras und
Kameraleuten zu sehen ist, ebenfalls damit beschiftigt, Clapton und Band zu filmen. Die
Montage des Musikvideos lisst dabei kaum eine Zuordnung der einzelnen Einstellungen
zu den Kameras zu, die permanent irgendwo im Bild auftauchen. Im Forever Man-Video
ist einigermafien unklar, welche Einstellung eigentlich von welcher Kamera aufgenom-
men wird, und ob bestimmte Kameras nur dekoratives Beiwerk sind, die keine direkten
Bilder von Clapton produzieren.

E. Ann Kaplan (1987, S. 34-37) beobachtet in einer frithen Studie zum Musikvideo
dhnliche Inszenierungen von Filmequipment und Filmtechnik. Sie erwihnt unter ande-
rem das Video zu Don’t You Want Me von The Human League (1981, Steve Barron), pitnkt-
lich zum Sendestart von MTV veréffentlicht. Im Video sind Dreharbeiten eines Krimi-
nalfilms, die Montage an einem Schneidetisch und Testvorfithrungen zu sehen, wobei
sich am Ende auch der Schnittraum durch eine Dollyriickfahrt als Set in einem Filmstu-
dio entpuppt. In einem zweiten Beispiel bei Kaplan, dem Video zu Rick Springfields Love
Somebody (1984, Doug Dowdle), ist ebenfalls ein Schneidetisch mit Unmengen von be-
lichtetem Filmmaterial zu sehen. Es handelt sich um Aufnahmen von Springfields eige-
nem Bithnenauftritt, die er im Verlauf des Videos durchsieht. Fiir Kaplan sind diese Clips
Beispiele einer »postmodernen Anti-Asthetik« des MTV-Musikvideos, das in den 1980er-
Jahren verstirkt auf einzelne Filme und Filmproduktionstechnik Bezug nimmt.*

Insbesondere die Videos, die Jim Yukich fiir die Band Genesis und fiir Soloprojekte
von Phil Collins realisiert, gehen tiber solche Referenzen aber noch einen Schritt hinaus.
Die Musikvideos sind explizit als >Metavideos< konzipiert, die nicht zwischen dem Vi-
deo und einer Dokumentation der Entstehung dieses Videos unterscheiden. Phil Collins
erklirt die Idee gleich zu Beginn des Videos zu Easy Lover (1984): »So we're here doing a
video, which iskind of interesting, cause we're doing a video of making a video of making
avideo. You know, there’s lots of things going on at the same time. It’s not like a normal
kind of promo clip.« Es folgen Szenen mit dem Helikopterflug von Collins’ Co-Star Phi-
lip Bailey zum Fernsehstudio, die Singer beim Fototermin, in der Maske, beim Proben
und beim Mittagessen, auflerdem die Videocrew beim Bedienen von Kamerakrinen und
Scheinwerfern. Zwischendurch wird in der Tonspur fliefdend aus dem laufenden Song
zum Playback-Track gewechselt, den Collins und Bailey auf einer Fernsehstudiobithne
héren. Das Video zur Genesis-Single Invisible Touch eréffnet ein Jahr spiter mit Einstel-
lungen von Collins und Keyboarder Tony Banks, die sich gegenseitig mit Smm-Kameras

27  Zurgingigen Kategorisierung von Musikvideo-Inszenierungen, inklusive ihrer methodischen Pro-
bleme, siehe Rehbach (2018, S. 39—46).

28  Siehe etwa das Video zu Madonnas Material Girl (1985, Mary Lambert), das als Hommage an GEN-
TLEMEN PREFER BLONDES (1953, Howard Hawks) angelegt ist, oder das Video zu David Lee Roths
California Girls (1985, Pete Angelus/Roth), das AMARCORD (1973, Federico Fellini) referenziert.
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filmen. Daraus entwickelt sich die Performance des Songs in einer Halle, in der die Band
von Scheinwerfern, Kameras, Dollyschienen und einem Kamerakran umgeben ist. Col-
lins tritt schliefilich noch in einem weiteren Genesis-Video selbst mit einer Kamera auf.
Mit einem Sony-Video8-Camcorder in der Hand moderiert er das Video zu Throwing It
All Away (1986) als »Behind-the-Scenes«-Einblick in den harten Arbeitsalltag einer Rock-
band an.

Collins riickt die Genesis-Videos mit solchen Ansagen in die Nihe von Making-ofs.
Das ist keine leere Behauptung. Gezielt rufen die Videos ein Bildvokabular rund um das
>Filmteam bei der Arbeit« auf. Zeitgendssischen Fernsehzuschauer®innen diirften mit
diesen Bildern bestens vertraut gewesen sein — auch Making-ofs zu Spielfilmen wurden
in den 1970er- und 1980er-Jahren primir im Fernsehen ausgestrahlt. Diese Verbindung
des Musikvideos zu TV-Making-ofs kommt bei Kaplan und anderen Autor*innen héchs-
tens am Rande vor. Sie verorten die Filmproduktionsbilder des Musikvideos eher in der
Genealogie des selbstreflexiven (Spiel)Films. Will Straw (1988) betont dabei, dass die Vi-
deos allerdings nur selten um eine echte, dekonstruktivistische Verunsicherung bemiiht
waren. Eine Asthetik des selbstreflexiven, modernen Kinos werde durch die Videos eher
in standardisierte Genres re-integriert — und ihr dekonstruktivistisches Potenzial da-
durch spiirbar abgeschwicht. Etwas positiver kommentiert Joe Grow (1993) die Produkti-
onsbilder in Musikvideos, nimlich primir als Strategie der Ironisierung: Die Bands und
Stars gelten eigentlich als durch und durch kommerzielle acts, die sich durch die partielle
Offenlegung der Musikvideoproduktion von ihrer eigenen Star-Inszenierung distanzie-
ren und fiir sich beanspruchen kénnen, nahbar und »authentisch« zu bleiben.?

Beileibe nicht alle Videos, die in irgendeiner Form mit Motiven von Film und
Filmproduktion spielen, geraten so zu einer wirklichen Hinterbithnenschau des Show-
betriebs, oder arbeiten mit Enthiillungsgesten wie der riicckwirtsfahrenden Kamera, die
plotzlich die Kanten der Kulissenbauten oder das Ende einer Dollyschienenstrecke ins
Bild geraten lisst. Wie im Clapton-Video sind Kameras, Licht- oder Tonequipment oft
einfach nur als solche im Bildausschnitt prisent, in unmittelbarer Nihe zu den perfor-
menden Musiker*innen. Dabei fillt auf, dass das Filmequipment in den Videos selten
wie ein Fremdkorper wirkt. Clapton oder Genesis spielen Forever Man und Invisible Touch
nicht in Konzerthallen, sondern in Riumen, die von einer fritheren Nutzung als indus-
trielle Fertigungsstitten oder Warenlager zeugen. Nackter Backstein, hohe Decken,
Stahltriger, Rolltore oder offene Lastenaufziige ergeben eine »industrielle Asthetik«
(Kohn 2009), in die sich die Filmproduktionsgeratschaften iiberraschend harmonisch
einfiigen. Kameras und Kransysteme, die nach Caldwell (2008, S. 151) selbst noch zum
Maschinenarsenal des 19. Jahrhunderts gehoren, schliefRen mit ihrem Erscheinungsbild
unmittelbar an diese (post-)industrielle Umgebung an.

An den fritheren Schauplitzen mechanisierter Warenherstellung werden nun Pro-
duktionsvorginge einer anderen Art inszeniert. Viele Musikvideos beginnen mit einer

29  Gutsichtbare Videoproduktionsabldufe tauchen daher vor allem in Musikvideos aus solchen Gen-
res auf, in denen >Authentizitit« ein besonders schiitzenswertes, profitables Gut darstellt. Dazu
zahlt, im weitesten Sinne, vor allem Rockmusik (Auslander 2008, S. 74-85). Entsprechende Bei-
spiele sind die Videos zu Bon Jovis Livin’ on a Prayer (1986, Wayne Isham) oder zu Sweet Child ‘o Mine
von Guns N’ Roses (1988, Nigel Dick).
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Art Pausenszene, in der Band und Videocrew ihre Instrumente und ihr Filmequipment
vorbereiten, bevor dann, parallel zum Song, auch die Dreharbeiten losgehen (obwohl
natiirlich zuvor schon die Pause gefilmt worden war). Wie im Clapton-Video wird mit
variierenden Einstellungen von laufenden Kameras, Dollies oder Krinen keine Entste-
hungsgeschichte im engeren Sinne erzihlt. Eher geht es darum, Filmequipment in Akti-
on zu zeigen, wihrend die Musiker*innen — scheinbar live« — einen Song performen. So
wie Clapton Gitarre spielt und seine Band ihn an verschiedenen Instrumenten begleitet,
so>performenc« die Kameraleute, ihre Assistent*innen und alle weiteren Crew-Mitarbei-
ter*innen an ihrem jeweiligen Gerdt. Die Dreharbeiten eines Videos werden so zu einer
Produktionsperformance, die synchron zur Performance der Musiker*innen abliuft.

Einen Unterschied zwischen beiden Performances gibt es natiirlich: Das, was Clap-
ton im Forever Man-Video spielt, sind nicht die wirklichen E-Gitarrenspuren, die im Song
Forever Man zu horen sind. Clapton greift die passenden Saiten und Tone, aber der Song
wurde im Studio, nicht als Live-Auftritt der Band in einer ungenutzten Lagerhalle aufge-
nommen. Das Filmequipment wird dagegen wirklich eingesetzt, um das Video zu dre-
hen. Wenn es einen Playback-Moment der Filmaufnahmetechnik gibt, dann am Anfang
und Ende des Videos. Wihrend der Kran in der ersten Einstellung in die Halle geschoben
wird, scheint der Kameramann auf dem Kran bereits zu filmen, ebenso der nebenher-
laufende Steadicam-Operator. Die Aufnahmen ihrer Kameras sind aber nicht im Mu-
sikvideo zu sehen. Moglicherweise werden diese Kamera zwar bedient, zeichnen aber
gar nicht wirklich auf - so wie Clapton zwar E-Gitarre spielt, aber im Video nur die Stu-
dioversion des Songs zu horen ist. Gleiches gilt fur die Schlusseinstellung, die den Kran
zeigt, der wieder aus der Halle geschoben wird, wihrend die Krankamera — so suggeriert
es das Video —, unbeirrt weiterliuft.

Die gemeinsame Inszenierung von Band und Filmtechnik verschwindet nach den
1980er-Jahren nicht vollig aus den Musikvideos. Sie gerinnt schnell zu einer Trope,
die auch parodiert werden kann (etwa im Musikvideo Ballroom Blitz zum Film Way-
NE’S WORLD [1992, Penelope Spheeris]). Bis heute wird sie aulerdem eingesetzt, um
die Gemachtheit eines Videos zu thematisieren.>® Was es aber nicht mehr gibt, sind
erstens die Anschliisse zwischen der Technikisthetik des Filmequipments und den
postindustriellen Settings, und zweitens die Kopplung zwischen den Performances von
Musiker*innen und Filmaufnahmetechnik. Diese Kopplung ist tatsichlich spezifisch
fiir Musikvideos der 198cer-Jahre. Von dort scheint die sichtbare Performance von
Filmequipment eher in die oben beschriebenen Werbeformate eingewandert zu sein.

30 Siehe, als jiingeres Beispiel, das Video zu It’s Not Living (If It's Not With You) (2018, Warren Fu) der
Band The 1975. Singer Matty Healy stolpert darin von einer Bithne plétzlich in eine StrafSenkulisse
aufeinem Studiogeldnde. Dort muss er feststellen, dass in dieser Kulisse gerade mitihm selbst das
real existierende Video zu einem anderen Song seiner Band gedreht wird (Sincerity is Scary, Regie
ebenfalls Warren Fu).
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Bilder zerlegen

Eine Performance von Filmproduktion war in den bisherigen Beispielen vor allem dort
zu beobachten, wo Menschen an Filmsets mit unterschiedlichem Equipment hantieren.
Thre Arbeit wird in kurzen, verdichteten Online-Making-ofs festgehalten, die einzelne
Handlungsabliufe in den Mittelpunkt stellen, nicht zwingend auch das hergestellte, fil-
mische Bewegtbild. Online-Making-ofs prisentieren aber nicht nur Aktivititen an pro-
filmischen Sets. Auf Social-Media-Plattformen finden sich auch eine ganze Reihe von
Making-ofs zu einer Art des Filmemachens, das tiberhaupt nicht mehr in einem phy-
sischen Raum stattfindet. Solche Varianten mdchte ich nun eingehender analysieren —
zum einen, weil sie Filmproduktion wieder als eine Performance ins Bild setzen, zum an-
deren, weil sie dabei eine Form des hors-cadre mobilisieren, die nicht mehr mit einem
profilmischen Filmset identifiziert werden kann.

Ein zentrales Beispiel fiir Online-Making-ofs mit dokumentarischen Bildern jen-
seits eines Filmsets sind >VFX-Breakdowns«. Dabei handelt es sich um Videos, die die
Zusammensetzung computergenerierter visueller Effekte (VFX) dokumentieren. Hiufig
werden sie als showreel konzipiert, um die Leistung eines Postproduktionsunternehmens
bei der Umsetzung komplexer VFX-Einstellungen und -Szenen auszustellen. Mit VFX-
Breakdowns konnen diese Firmen Autorschaft iiber bestimmte Partien eines Films fir
sich reklamieren (Caldwell 2023, S. 244—246).

Was in VEX-Breakdowns konkret zu sehen ist, lisst sich mit Sarah Atkinson als »dy-
namically de-compositing composite« (2018a, S. 151) bezeichnen: Eine fertige Filmsze-
ne wird schrittweise in einzelne Bildschichten zerlegt, die individuell (nach-)bearbeitet
wurden - sozusagen ein »reverse-engineering of special-effects processes« (ebd.). Mog-
lich ist auch der umgekehrte Vorgang: Eine Szene oder Einstellung wird schrittweise
aus mehreren separaten Bildschichten aufgebaut, bis am Ende die finale Fassung zu se-
hen ist. Nick Jones (2023, S. 46) stellt fest, dass VFX-Breakdowns in der Regel auf Tal-
king-Head-Interviews, Voice-over oder herkémmliche Behind-the-Scenes-Darstellun-
gen verzichten, sondern ausschlieflich aus unterschiedlichen Bearbeitungsstufen des
Bildmaterials bestehen, das fiir bestimmte Szenen oder Einstellungen eines Films digital
(post-)produziert wurde. Diese Szenen stehen allerdings nicht unverbunden nebenein-
ander. Ronja Trischler (2022, S. 69) weist daraufhin, dass sie in der Regel sinnhaft aufein-
anderfolgen und durch Filmmusik und Sound Design ansprechend aufbereitet werden.

Ein typisches Beispiel fiir VFX-Breakdowns stammt vom britischen Unternehmen
Framestore. Das zehnminiitige Video, verdffentlicht auf der Unternehmenshomepage
und auf YouTube, enthilt VFX-Szenen zum Film BLADE RUNNER 2049 (2018, Denis Ville-
neuve). Es beginnt mit der Detailaufnahme eines gedffneten menschliches Auges — ein
Schliisselbild des Films mit hohem Wiedererkennungswert —, dann folgt eine Serie von
Panoramaeinstellungen gigantischer Getreidefarmen, unmittelbar aus dem Film tiber-
nommen und mit Musik aus dem Film unterlegt. Die eigentliche Zerlegung der Effekt-
einstellungen beginnt mit einer Wischblende. Uber eine Flugaufnahme der Getreidefel-
der wird langsam eine bearbeitete Fassung derselben Einstellung mit digital hinzuge-
fiigtem Dunst gezogen. Anschliefiend sinken kleine Gebiude, Wege, Hiigelketten und
winzige blinkende Lichter vom Himmel herab in die Szenerie oder spriefRen in dhnli-
cher Geschwindigkeit aus dem Boden empor. Diese Bildobjekte miissen nicht unbedingt
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computergeneriert sein; teilweise scheinen auch Teilstiicke aus herkdmmlichen Fotogra-
fien verwendet worden zu sein.*" Nachfolgende Einstellungen werden teilweise kurz ge-
stoppt, um weitere Lagen aus Nebelatmosphiren iiber die Aufnahmen zu ziehen und so
fiir eine dsthetische Vereinheitlichung der einzelnen Bildschichten (Landschaft, Him-
mel, kleinere Objekte etc.) zu sorgen.>

Nach dem Wischblendenprinzip werden in den folgenden Einstellungen des VFX-
Breakdowns auch die Greenscreens in den Kameraaufnahmen vom Set durch compu-
tergenerierte Hintergriinde ersetzt, wihrend die Einstellungen in Echtzeit ablaufen.
Komplexer wird die Zerlegung bei einer lingeren BLADE-RUNNER-2049-Szene, in der
die von Ryan Gosling gespielte Figur K. mit ihrem Gleiter iiber einer Millldeponie ab-
stitrzt. Die Szene liuft im VFX-Breakdown erst ohne Unterbrechung in voller Linge als
Filmausschnitt, bevor der VFX-Breakdown an den Anfang der Szene zuriickspringt und
sie schrittweise in unterschiedliche Bearbeitungsstadien auflgst. Besonderes Augen-
merk wird hier auf die Zusammensetzung des filmischen Raums gelegt. Die Topografie
der Millkippe wird mehrmals mit einer virtuellen Kamera durchflogen, wihrend-
dessen werden verschiedene Konstruktionsstadien der Umgebung - Modellierung,
Texturierung, virtuelle Ausleuchtung etc. — ineinander iiberblendet (Abb. 30-33). Beim
Flug der virtuellen Kamera handelt es sich nicht um eine Kamerabewegung aus dem
Film, sondern um ein eigens fiir den VFX-Breakdown produziertes Bewegtbild. Da-
fiir wurde in der verwendeten Software eine neue Kamerabewegung durch die digital
gestaltete Umgebung programmiert und als Videodatei exportiert. Das, was hier als
Bild im Aufbaustadium zu sehen ist, geht also auf Software zuriick, entspricht aber
keiner direkten Bildschirmaufzeichnung. Ublicherweise wiirde die Modellierung dieser
Umgebung als wire frame, also als ein virtuelles Drahtgitter (Fliickiger 2008, S. 56-62),
im Produktionsprozess auch nicht als Video ausgespielt (geschweige denn neontiirkis
eingefirbr).

Ein VEX-Breakdown macht deutlich, dass Filmbilder, die fiir Normalzuschauer®in-
nen wie nahtlose, fotografische Aufnahmen aussehen, nicht als physisches Artefakt exis-
tieren — jedenfalls nicht als physische Kameraaufnahme, die sich eins zu eins in ein fil-
misches Bewegtbild auf einer Leinwand oder einem Bildschirm tibersetzt. Es gibt hier
kein geschlossenes, konsistentes Ausgangsbild, sondern nur eine Reihe von digitalen
Bearbeitungsebenen, die nacheinander wie komplexe »Diagrammex (Jones 2023, S. 46)
betrachtet werden konnen und die, so miissen es die Zuschauer*innen glauben, tiberei-
nandergelegt eine fertige Einstellung ergeben. Wahrend sich klassische Behind-the-Sce-
nes-Aufnahmen durch Momente des Zuriickweichens oder Herauszoomens auszeich-
nen, um das Produktionsgeschehen rund um die kadrierte Einstellung ins Bild zu holen,
handelt es sich bei den Bewegungen eines VFX-Breakdowns eher um ein Eintauchen,
ein Hineinzoomen in die unterschiedlichen Schichten des digitalen Bewegtbildes (ebd.,
S. 47). Damit betrachtet ein VFX-Breakdown das Filmbild sozusagen wie eine Zwiebel,

31 Fur die Verwendung von digitalen Fotos in VFX-Einstellungen siehe Manovich (2006). Fiir erldu-
ternde Hinweise zum VFX-Breakdown aus Sicht eines Praktikers danke ich Christian Mono.

32 Zu Verfahren asthetischer Angleichung zwischen einzelnen Bildebenen siehe, am Beispiel von
digitalen Farbkorrekturen, Lichtanpassungen und fotografischen Oberflichentexturen, Cubitt
(2014b, 5.199-202).
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deren individuelle Schalen Schicht fur Schicht >abgepellt« werden kénnen. Die Schich-
ten statten das Bild mit einem Unterbau und einer eigenen, virtuellen Tiefe aus. Mit Hi-
to Steyerl lief3e sich davon sprechen, dass diese Schichten den Bildern einen »Korper«
(2019, S. 199) mit eigener Tiefenausdehnung verleihen. Eine Ebene wie die Wire-frame-
Modellierung wiirde, folgt man dieser Metaphorik, demnach eine Art »Skelett« (ebd.) des
Bildes konstituieren.

Abb. 30-33: Bearbeitungsstadien eines verschrotteten Frachtschiffs im VEX-
Breakdown zu BLADE RUNNER 2049. Oben das eingefiirbte Wire-frame-Modell,
auf der Folgeseite die fertige Einstellung im Film.
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Quelle: BLADE RUNNER 2049 | VFX BREAKDOWN | FRAMESTORE, YouTube, Stills.

Ein VFX-Breakdown macht auf diese Weise Prinzipien der digitalen Zusammenset-
zung und Gestaltung anschaulich. Ahnlich, wie es Steyerl bei digital erstellten 3D-Bil-
dern und 3D-Drucken beobachtet, gibt es dabei kein »off screen, no apparent exclusion
from this field« (ebd., S. 202) — mit Ausnahme des technischen »apparatus« (ebd.), der
dieses Bild erzeugt. Technische Hervorbringungist nicht in einem Off der Kadrierung si-
tuiert, verbleibt jedoch weiterhin aufierhalb der digital zusammengesetzten, einzelnen
Frames.

Bei niherem Hinsehen ist das genaue technische Zustandekommen des Bildes je-
doch bei weitem nicht das Einzige, was ein VFX-Breakdown nicht zeigt. Was in der Vor-
fithrung visueller Effekte erstens auffallend fehlt, sind die Tests, Fehlversuche und ver-
worfenen Alternativen, die zur Gestaltung solcher Einstellungen unweigerlich dazuge-
héren (Trischler 2022, S. 133-182). In den VFX-Breakdowns fiigen sich einzelne Bildbe-
standteile mithelos und passgenau zusammen. Alle Bausteine sitzen auf Anhieb an der
richtigen Stelle. Hiufig sind sie schon fertig modelliert, texturiert und ausgeleuchtet.
Der VFX-Breakdown geht also nur einige, nicht alle Bearbeitungsschritte einer Filmein-
stellung durch. Die eigentliche Erstellung und Bearbeitung der Bildobjekte wird nicht
mit abgebildet.

Ebenfalls ginzlich abwesend sind zweitens die realen Personen, die die unterschied-
lichen VFX-Ebenen erstellt und bearbeitet haben. In DVD- oder Blu-ray-Bonusmate-
rialien, wo teilweise schon dhnliche Making-of-Videos zu visuellen Effekten enthalten
waren, wurde auf die reale menschliche Arbeitsleistung meistens noch in Interviews
oder in einem gesprochenen Off-Kommentar hingewiesen. Das ist im VFX-Breakdown
zu BLADE RUNNER 2049 nicht mehr der Fall. Jones (2023, S. 46—47) wirft diesem Genre
des Online-Making-of deshalb vor, dass es die tatsichlich (am Computer) geleistete
Gestaltungsarbeit unsichtbar macht, indem es Herstellungsprozesse als Vorginge ohne
sichtbares menschliches Zutun in Szene setzt. Insbesondere bleibt unkommentiert,
dass einzelne Arbeitsschritte mutmafllich an Subunternehmen in Lindern mit niedri-
geren Lohnkosten ausgelagert wurden. Die visuellen Effekte fiir BLADE RUNNER 2049
wurden, so kann angenommen werden, mitnichten nur am Framestore-Hauptsitz in
London produziert.*

33 Zum globalen Workflow heutiger Visual-Effects-Arbeit siehe Chung (2017, S. 24—28).
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Drittens sind die digitalen Rechenoperationen abwesend, die itberhaupt erst dafir
sorgen, dass aus individuell bearbeiteten Einzelobjekten und -ebenen ein sichtbares Be-
wegtbild entsteht. Steyerls »apparatus«-Begriff deutet es bereits an: VFX-Breakdowns
zeigen keine digitalen Codes, sondern eine Ebene der Daten, die bereits fiir menschli-
che Betrachter*innen dsthetisch aufbereitet wurde. Im technischen Sinne sind diese Da-
ten eigentlich nur gespeicherte Computerinformationen, die algorithmisch prozessiert
werden. Fiir VFX-Artists werden die Daten bereits als dinghafte Objekte reprisentiert,
mit denen sie in ihrer Software arbeiten kénnen. VFX-Artists interagieren mit grafisch
visualisierten, »digitalen Objekten« (Hui 2013, S. 103—104), so wie andere Computernut-
zer*innen Texte in Software schreiben oder Bilder in Software bearbeiten. Die zugrunde-
liegenden Rechenoperationen werden in der VFX-Software nicht visualisiert, auch nicht
im VFX-Breakdown, der unmittelbar an die sinnliche »Aufenseite«der Daten« (Rothéh-
ler 2018, S. 14) in der jeweiligen Software ankniipft.

Viertens machen VFX-Breakdowns schlussendlich auch nicht transparent, wie die
individuell bearbeiteten Bestandteile, die im VFX-Breakdown ineinandergleiten oder
auseinanderfallen, tiber digitale Infrastrukturen zwischen den realen Produktions-
stitten der Szenen hin- und hergeschickt wurden. Denkbar ist zum Beispiel, dass ein
indisches Subunternehmen die Greenscreen-Hintergriinde, die im VFX-Breakdown so
elegant aus dem Bild gewischt werden, in mithevoller Kleinarbeit aus den live-action pla-
tes entfernt hat, um Platz fir computergenerierte Hintergriinde zu schaffen, die dann
wiederum in England erstellt wurden. Welche Umwandlungen die entsprechenden
Dateien auf ihren Routen zwischen England und Indien durchlaufen haben, in welcher
Form sie verschickt wurden, oder welche Bildbestandteile zwischendurch bereits als
Videodateien ausgespielt wurden, um sie besser weiterverarbeiten zu konnen - all das
spielt im VFX-Breakdown keine Rolle.

Was ein VFX-Breakdown dagegen vor allem betont, sind geschmeidige Vorginge
des Zusammenfiigens von oftmals schon fertig produzierten Teilstiicken des Bildes. Ein
VFX-Breakdown suggeriert kontrollierte und kalkulierte Arbeitsprozesse. Eine laufende
Einstellung kann jederzeit gestoppt, ihre einzelnen Ebenen kénnen jederzeit entblittert
werden, um darunterliegende Bearbeitungsebenen freizulegen.

Ansichten von Wire-frame-Modellen oder von grids, also von Gitternetzen, die ei-
ne topografische Oberfliche modellieren, verweisen dabei zum einen auf die Idee eines
shylomorphen Machenss, die ich bereits bei den Pre-Production-Darstellungen in DVD-
Making-ofs diskutiert habe. »Hylomorph« (nach Tim Ingold) ist dieses Filmemachen, weil
der Herstellungsprozess einem genau vorgezeichneten Entwurfsplan folgt. Deshalb fu-
Ren VFX-Breakdowns auch auf einem extremen »Allographismus«, wie David N. Rodo-
wick in Anlehnung an Nelson Goodman sagen wiirde. Allographisch sind nach Goodman
alle Kunstgattungen, in denen ein Werk in einer Notation festgehalten werden kann, um
es anschlieflend immer wieder aufzufithren. Das gilt, nach Rodowick, (2007, S. 16) auch
fir digitalen Bewegtbilder. Ein VFX-Breakdown macht auf diese Notationen als planeri-
sche Vorstufe, Unterstruktur oder »Skelett« (Steyerl) des Bildes aufmerksam. Das Film-
bild wird mithilfe von Software als Komposit aus unterschiedlichen digitalen Objekten
entworfen; sein Aussehen resultiert am Ende aus der algorithmischen Ausfithrung ei-
nes pedantisch festgelegten Codes. Die Vorstufe der Notation ist hier aber selbst schon
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Reprisentation: Ein Wire-frame-Modell wird von einem VFX-Artist in seiner Software
bereits als visualisiertes Objekt entworfen, nicht als digitaler Code programmiert.

Zum anderen konnen VFX-Breakdowns als Beispiel eines postkinematografischen
Phinomens verstanden werden, das Leon Gurevitch als cinema designed bezeichnet: »the
move to center stage of design as simultaneously a concept, a structuring principle, and
even a rhetoric of the contemporary (post)cinematic image« (2016, S. 287). Cinema de-
signed sind fiir Gurevitch verschiedene Szenenbeispiele aus aktuellen Franchisefilmen,
in denen er eine innige Verschrinkung von Produktwerbung, Ingenieurswissenschaf-
ten, Industriedesign und digitalen visuellen Effekten beobachtet. Ihr Kristallisations-
punkt sind wiederum bestimmte Software-Programme: sogenannte >Computer-aided-
design«-, kurz CAD-Anwendungen.

Gurevitch beobachet, dass die digitalen Werkzeuge, die in der Industrie heute zur
Produktplanung und -herstellung eingesetzt werden, kaum noch von den digitalen
Werkzeugen zur Planung und Herstellung von Filmen zu unterscheiden sind. Mit der-
selben Software konnen Automobilprototypen entworfen werden, aber genauso gut
auch Bildobjekte, aus denen filmische Einstellungen digital zusammengebaut werden
konnen. Deshalb ist das Making-of fiir Gurevitch ebenfalls ein zentrales Beispiel fiir ein
zeitgendssisches designed cinema. Er versteht es als Bithne, auf der softwaregestiitzte
Design- und Fabrikationsprozesse immer wieder spektakuldr in Szene gesetzt werden:

Crucial to the Hollywood blockbuster today (and for some time now) are the constant
cycle of post-release smaking of<videos in which the rhetoric of the designed cinema
image is rehearsed over and over. [..] These videos are explicit in demonstrating to
the spectator that the objects on screen are calculated, simulated, and constructed
like any other product-designed object. Here, in the same way as a new Apple pro-
duct is obsessively fetishized in each new advertisement eroticizing each layer of the
industrial object, VFX smaking of«< videos likewise strip down and rebuild the layers
of the special effects movie for spectators to witness the depth and detail of design
work invested in each cinematic image [..]. (Ebd. S. 291—292)

Bewegungsabliufe des »strip down« und des »rebuild« von einzelnen Bildebenen sind
genau das, woraus ein VFX-Breakdown typischerweise besteht. Vor diesem Hinter-
grund ist gerade das Fehlen von direkten Darstellungen menschlicher Arbeitstatigkeit
fiir den — nach Gurevitch — geradezu fetischisierten, erotischen Fabrikationsvorgang
von entscheidender Bedeutung. Der Fabrikationsprozess ist in den VFX-Breakdowns
deshalb so spektakulir, weil hier keine dokumentarischen Aufnahmen von klickenden
VFX-Artists vor ihren Computerbildschirmen zu sehen sind. Die Rhetorik des VFX-
Breakdowns basiert darauf, dass die Filmbilder jederzeit angehalten, zerlegt und wieder
zusammengebaut werden kénnen, ohne dass erkennbar wird, wer die entsprechenden
Abliufe steuert. Die einzelnen Bildobjekte scheinen sich quasi von selbst zusammen-
zufiigen — eine Art der Darstellung, die passend scheint fiir eine Zeit, in der vernetzte
Dinge verschiedene Titigkeiten scheinbar selbststindig und >wie durch Zauberhand«
verrichten, weil Steuerungs- und Kontrollprozesse fiir menschliche Beobachter*innen
weitgehend verborgen sind (Sprenger 2016). Wenn hier iiberhaupt noch irgendeine
Instanz auszumachen ist, die fiir die Herstellungsprozesse im Bild verantwortlich ist,
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dann ist es die digitale Software, die selbst Filmproduktion performt — was sie im tech-
nischen Sinne ja auch tut, wenn sie Programmbefehle in ein Video tibersetzt (Leeker
2016).

»Movies,« schreibt Garrett Stewart am Beispiel der Verwiistungsszenarien gegen-
wirtiger Blockbusterfilme, »are now made on screen, in computer rendering, not just
viewed there« (2017, S. 6, Herv. i. O.). Das gilt vor allem fiir VFX-Einstellungen, wie
sie das Breakdown-Video zu BLADE RUNNER 2049 prisentiert. Das Machen dieser
Einstellungen, das auf Bildschirmen und in Software stattfindet, iibertrigt der VFX-
Breakdown, so méchte ich zusammenfassend argumentieren, in eine eigene Produkti-
onsperformance des bewegten Bildes. Ein VFX-Breakdown zeigt Bilder, die sich vor den
Augen ihrer Zuschauer*innen wie von selbst zusammensetzen, und manchmal sogar ex
nihilio entstehen, also ohne irgendeine physische Grundlage, die von einer Filmkamera
aufgezeichnet werden kénnte.>* Diese Auto-Produktion eines Bewegtbildes im VFX-
Breakdown ist eine »transformation in action« (Gurevitch 2016, S. 291). Das Zusammen-
fiigen und Ineinanderschieben, aber auch das Zerfallen und Auseinanderziehen fertiger
Einstellung wird jeweils als ein dynamischer Prozess inszeniert. Eine hinzugefiigte,
neue Bildebene ploppt nicht einfach aus dem Nichts im Bild auf, sondern kommt ins
Bild »geflogen< oder wird mithilfe von Wischblenden als neue Schicht iiber bereits be-
stehende Bildebenen gezogen. Diese Bewegungen vermitteln digitale Filmproduktion
als ein dynamisches, als ein sich momentan vollziehendes Geschehen.

Neben VFX-Breakdowns kursieren im Internet noch andere Bilder von digitaler
(Post-)Produktion. Sie zeigen Herstellungsvorginge, die ebenfalls nicht an einem physi-
schen Filmset stattfinden, aber, im Unterschied zu VEX-Breakdowns, wieder stirker auf
menschliche Akteur*innen hinweisen. Besonders weit verbreitet sind Darstellungen so-
genannter >Editing Timelines< oder >Edit Timelines, also des horizontalen Zeitstrahls in
einer Schnittsoftware, in dem einzelne Video- und Tondateien nach einem Baukasten-
prinzip zu bestimmten Montagestrukturen angeordnet werden konnen. Das Ergebnis
erinnert an eine musikalische Partitur mit itbereinander angeordneten Stimmen, oder
auch, fir Manovich (2002, S. 155-156), an eine bunte Mauer aus Ziegelsteinen (Abb. 34).

Viele dieser Schnittsoftwarebilder sind statische Screenshots. Einige, meist zu unbe-
kannten Filmen oder Videoprojekten, treten auch als bewegte Bildschirmaufzeichnun-
gen auf. Obwohl bezweifelt werden kann, dass die oft hochkomplexen Bilder von Time-
lines tatsichliche Arbeitsansichten sind,** fordern sie die Betrachter*innen auf, sie als
fotografische Dokumente von Filmproduktionsarbeit (hier: an einem Schnittplatz) zu

34  Dasgiltin erster Linie fiir die entworfenen Bildwelten. VFX-Arbeit als solche hat, natiirlich, physi-
sche Grundlagen. Sie bendtigt Rohstoffe und materielle Infrastrukturen, um tGberhaupt stattfin-
de