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«Film ist WC| h rheit,

24mal in der Sekunde»

(Godard, zitiert in pAvVID
HOLZMAN'S DIARY
von Jim McBride)

FILMTHEORIE

«Kunst ist eine LU €, die uns die
Wahrheit begreifen Tasst»

(Picasso, zitiert in F FOR FAKE
von Orson Welles)

Ein stattlicher, schwarz gekleideter
Herr, mit einem langen Umbhang,
fithrt auf einem Bahnsteig zwei Kin-
dern Zauberkunststiicke vor. Als er
einen Schliussel verschwinden lasst,
bemerkt der Zauberer, dass dieser
Gegenstand keinerlei symbolische Be-
deutung habe: «So ein Film ist das
nicht.» Unmissverstandlich werden
wir darauf hingewiesen, dass wir uns
jetzt einen Film ansehen. Und es wird
uns auch gezeigt, was wir normaler-
weise nicht auf der Leinwand er-

blicken: das Kamerateam, das Orson
Welles, den Regisseur des Films, in
der Rolle des Zauberers filmt.

Oder ist dies nur ein zufélliger,
durch Montage und Kommentar her-
gestellter Zusammenhang? In Orson
Welles” F FOR FAKE verlassen wir oft
jenes Terrain, das als sprichwortlich
fester Boden unter den Fiissen gilt.
Seine filmische Meditation tiber Liige
und Wahrheit, Originale und Fal-
schungen erweist sich selbst als ein
Werk voller Fallstricke und Doppel-

he Selbstreflexionen

OTTO E MEZZO
Regie: Federico Fellini

deutigkeiten. Der Film tiber Tricks,
Betrug und Schwindel fiihrt auch uns
immer wieder aufs Glatteis, etwa
wenn die beschriebene Anfangsszene,
wie von Geisterhand gefithrt, ohne
erkennbare Verdnderung vom Bahn-
hof ins Studio wechselt.

F FOR FAKE ist eines der wichtig-
sten jener Werke, die mit dem Begriff
“Metafilm” charakterisiert werden,
weil sie eine Auseinandersetzung mit
dem eigenen Wesen fiihren. Die The-
matisierung des Erzdhlens, der Um-
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Brechts Litera-
tur- und Thea-
tertheorie
verlangt eine
durchgehende
Reflexivitit, die
zum Ziel habe,
dass ein Kunst-
werk seine
“Bauprinzipien”
offenlege, seine
sKinstlichkeit”
zu erkennen
gebe.

Die erzdhite
Geschichte
endet mit einem
klaren Sieg
oder einer
klaren Nieder-
lage - das Ziel
wird erreicht
oder nicht,
Alternativen
zu diesem
Dualismus
werden nicht
zugelassen.

1
SHERLOCK JR.
Regie: Buster
Keaton

2
VARIETY Regie:
Bette Gordon

3
CIRCUITO
CHIUSO
Regie: Giuliano
Montaldo

4
PEEPING TOM
Regie: Michael
Powell

stand, dass verschiedene Erzahl- und
Darstellungsebenen existieren, dass
sich verschiedene Versionen konkur-
renzieren, dass der Produktions-
prozess und die Kiinstlichkeit des Ge-
zeigten sichtbar gemacht werden, das
Aufbrechen der filmischen Illusion,
ein Nachdenken tiber das eigene Me-
dium - all dies verweist auf ein
selbstreflexives Verfahren, um das es
hier geht.

Konzept

Metafilm ist ein filmtheoretisches
Konzept und kein Gattungsbegriff
wie etwa Western oder Komodie,
auch keine Bezeichnung fiir eine
“Schule” oder Bewegung. Die Pro-
duktionsseite verwendet diesen Be-
griff im allgemeinen nicht - ein Um-
stand, der Realisatoren nicht daran
hindert, Metafilme oder Filme mit
Metaeffekten zu machen.

Der Begriff kann sich sowohl auf
inhaltliche Komponenten beziehen
(Handlungsort: Welt des Films) wie
auch auf eine bestimmte narrative
Grundhaltung, eine bestimmte Art
des Erzdhlens. Robert Stam hat auf
das Beziehungsfeld hingewiesen, in
dem sich der Begriff befindet: auto,
meta, reflexiv, selbst. In der Theorie fin-
den sich denn auch verschiedene
Namen fiir den Sachverhalt, die je-
weils eine andere Akzentuierung vor-
nehmen: (selbst-)reflexiver Film,
selbstbewusster Film, autoreflexiver
oder autoreferentieller Film, «mise-
en-abyme» (ein Begriff, der wiederum
das Spiegelungs- oder Verdoppe-
lungsprinzip assoziiert), narziss-
tischer Film oder antiillusionistischer
Film, wobei das letzte Begriffspaar
auf die Spannweite zwischen einer
psychologisch-individualistischen
und einer politisch-aufklarerischen
Dimension hinweist.

Wir beschranken uns darauf,
von Metafilm oder reflexivem Film zu
sprechen, wobei wir die beiden Be-
griffe synonym setzen. Metafilme
sind jene Filme - so lautet ein erster
Definitionsversuch —, die sich selbst
zum Thema haben, die Film (in der
weitesten Bedeutung) darstellen, iiber
Film nachdenken, Film bewusst-
machen. Diese Filme thematisieren,
reflektieren beziehungsweise proble-
matisieren die Prinzipien der eigenen
Konstruktion. In einer zusédtzlichen
Ebene denken sie iiber das eigene
“Tun” nach.

Eine solche Konzeption findet
sich nicht nur im Film, sondern in fast
allen Bereichen der kiinstlerischen
Produktion. Brechts Literatur- und
Theatertheorie verlangt eine durch-
gehende Reflexivitdt, die zum Ziel
habe, dass ein Kunstwerk seine “Bau-
prinzipien” offenlege, seine “Kiinst-
lichkeit” zu erkennen gebe. Verfrem-
dung und Fremdmachen - sie sollen
nicht nur den Zuschauer aktivieren,
sondern ihm auch zu einem vertieften
Verstindnis der Zusammenhinge
verhelfen.

Nachbildung und Klassik

Der reflexive Film lehnt sich ge-
gen ein allzu rigoroses Mimesis-Kon-
zept auf, dem der Film mit seinen
fotografischen Abbildqualitaten, sei-
ner scheinbaren Genauigkeit und
Exaktheit in der Reproduktion von
dusseren Erscheinungen besonders
ausgeliefert erscheint. Ein Werk, das
sich selbst thematisiert, gibt nicht vor,
die “Natur” zu imitieren, sondern
weist auf seinen Illusionscharakter
hin.

Die Vielfalt der reflexiven Filme
ist betrachtlich. Sie reicht vom rein
inhaltlichen Bezug etwa einer klassi-
schen Hollywoodproduktion (“Film
im Film”) tiber das Autoren- oder
Kunstkino (vor allem europdischer
Auspréagung) bis hin zum Experimen-
talfilm, der fast immer dieser Katego-
rie zuzuordnen ist. Denn in der Aus-
einandersetzung mit dem eigenen
Wesen liegt ein bedeutender Teil sei-
nes experimentellen Charakters.

Metafilme, zumindest jene, die
dem Mittelfeld des Spektrums an-
gehoren, wenden sich gegen eine zu
enge Realismusdoktrin, indem sie die
[llusion eines scheinbar perfekten
Realismus oder Naturalismus als
Liige entlarven (etwa indem sie die
Kiinstlichkeit solcher Effekte aufzei-
gen). Reflexive Filme brechen somit
die — zumindest im Spielfilm — domi-
nante Erzdhl- und Reprdsentations-
form auf und stellen sie ganz bewusst
in Frage, wie dies Christiane Barch-
feld darstellt. Gemeint ist damit
natiirlich vor allem jene «classical
narration», wie sie David Bordwell
fir das Hollywoodkino zwischen
1907 und 1960 ausfiihrlich beschreibt
und wie sie auch in den meisten an-
deren Landern zum Standard und zur
Norm wurde. In unserem Zusam-
menhang gentigt es, auf jene Aspekte

der klassischen filmischen Narration
einzugehen, die durch den Metafilm
zumindest gestért oder gar in Frage
gestellt werden.

Das dominante Prinzip der klas-
sischen Narration ist die Kausalitat:
aus dem einen folgt das andere. Die
erzahlte Geschichte endet, so Barch-
feld, mit einem klaren Sieg oder einer
klaren Niederlage - das Ziel wird er-
reicht oder nicht, Alternativen zu die-
sem Dualismus werden nicht zugelas-
sen. Die klassische Narration ist
allwissend und sehr mitteilsam.
Spriinge in der raumlichen und/oder
zeitlichen Kontinuitat sind zwar er-
laubt, werden aber erkldrt. Die Spu-
ren des Produktionsprozesses werden
moglichst getilgt, das heisst die
Narration erweckt den Anschein, als
wire das, was sie erzihlt, nicht kon-
struiert, sondern hitte bereits vor
dem Erzdhlvorgang existiert.

In formaler Hinsicht versucht
die klassische Narration alles zu ver-
meiden, was Kausalitat, Kontinuitat
und Linearitat allzu stark storen
konnte. Um dies zu erreichen, bedient
sie sich einer begrenzten Anzahl
filmischer Ausdrucksmittel und ver-
sucht, eine Heterogenitat der Erzahl-
modi (unterschiedliche “Textsorten”)
zu vermeiden. Insbesondere gilt es,
den Eindruck der Kontinuitat von
Raum, Zeit und Handlung aufrecht-
zuerhalten. Liicken sind nur erlaubt,
wenn sie eine klare Funktion (zum
Beispiel jene der Spannungs-
erhaltung) besitzen. Die klassische
Narration bestétigt beim Zuschauer
feste Erwartungshaltungen. Thr pri-
mares Ziel ist die Konstruktion einer
Story, die verstanden wird und keine
ihrer  Konstruk-

Fragen nach

tionsweise aufwirft.

Subversion

Gerade die klaren Erwartungen
des Zuschauers versucht der Meta-
film zu unterlaufen, indem er neben
dem, was flr die klassische Narration
wichtig ist, eine diskursive Ebene ein-
fuhrt. Tut er dies moderat, braucht
das dem Zuschauer nicht unbedingt
aufzufallen, tut er dies aber domi-
nant, gerit die diskursive Ebene mit
der klassischen Art der Narration in
Konflikt — was augenfillig werden
muss, aber unterschiedlich interpre-
tiert werden kann.

Da die Einschédtzung dieser Kol-
lision primédr von den Erwartungen
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Godards LE
MmErris thema-
tisiert nicht
nur das enge
Beziehungs-
geflecht der
an einer Film-
produktion
beteiligten
Personen, son-
dern auch

den Umstand,
dass Film

eine Ware ist,
ein Geschift,
eine Industrie.

Die Schwierig-
keit des
schopferischen
Prozesses,

die Gefahr einer
Schaffenskrise
schildert
Federico Fellinis
OTTO E MEZZO.

1
THE PURPLE
ROSE OF CAIRO
Regie: Woody
Allen

2
PLAY IT AGAIN,
SAM Regie:
Herbert Ross

FILMTHEORIE

des Zuschauers abhdngt, werden
auch die Schwierigkeiten, die die her-
kommliche Filmkritik mit Metafilmen
oder den Filmen mit Metaeffekten
hat, zu einem guten Teil verstand-
lich. Sie werden als egomanisch,
selbstverliebt, verspielt abqualifiziert,
wobei die diskursive Ebene oft tiber-
haupt nur sehr mangelhaft als solche
erkannt wird. Woody Allen, neben
Godard der Metafilmer par excellen-
ce, ironisiert in seinem STARDUST ME-
MORIES (1980) diese Haltung, indem
er die Kritik gleich in seinen eigenen
Film einbringt: anmassend, exzen-
trisch, pseudointellektuell, krank,
morbid - so lauten die Urteile. Er ver-
kaufe seine privaten Problemchen als
Kunst.

Metaeffekte lassen sich in unzih-
ligen Filmen finden, es empfiehlt sich,
diese Bezeichnung nur fiir jene Fille
zu benutzen, in denen die Effekte
nicht dominant, sondern partiell sind.
Sie sind etwa mit dem identisch, was
David  Bordwell  «selfconcious»
(selbst-bewusst) nennt. Metafilme
nennen wir dagegen jene, in denen
die Auseinandersetzung mit sich
selbst zum zentralen Thema wird. Sie
brauchen, so wiirde ich behaupten,
einen “geneigten” Rezipienten, der
bereit ist, sich auf ihr Thema einzu-
lassen, “das Spiel mitzuspielen”.

Ausnahmen sind dann gegeben,
wenn sich die Filme Formen bedie-
nen, in denen auf eine strenge Kausa-
litit und Linearitdt aufgrund von
Genrekonventionen verzichtet wer-
den kann. Vor allem drei Bereiche
sind in diesem Kontext zu nennen:
die Komddie, der Animationsfilm
und das Musical. Wihrend der
Animationsfilm kaum in Gefahr
gerat, mit der Realitdt verwechselt zu
werden, seine Stirke ja gerade darin
liegt, das Unmégliche zu zeigen, ge-
hen auch die beiden anderen Genres
von Grundkonstellationen aus, die
eine Selbstreflexivitit ermoglichen,
ohne klassische Erzahlkonventionen
zu durchbrechen. Dieser Umstand er-
klart wahrscheinlich auch, dass frithe
Beispiele von Metafilmen vor allem in
diesen Genres zu finden sind: im
Slapstick, bei Buster Keaton, in H. C.
Potters HELLZAPOPPIN (1941), den
Filmen der Marx Brothers oder in den
Cartoons von Tex Avery. Das Kon-
zept Metafilm ist kein neues und auch
keines, das sich historisch fixieren
lasst. Allerdings weist der sogenannt
moderne Film, das “Art cinema” oder
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der Autorenfilm - vor allem jene
Filme, die zu den in den sechziger
und siebziger Jahren sich manifestie-
renden Aufbruchs- und Erneuerungs-
bewegungen, den diversen “Neuen
Wellen”, gehoren - ein so hohes Mass
an Reflexivitat auf, dass der Selbst-
bezug geradezu Teil ihres Wesens ist.

Tradition und Modernismus

Es ist angebracht, zwischen ei-
nem traditionellen und einem moder-
nistischen Metafilm zu unterscheiden.
Die orthodoxe Reflexivitdt in einem
Film wie Donen/Kellys Musical
SINGIN’ IN THE RAIN (1952) weist zwar
eine Vielzahl von Selbstbeziigen auf,
arbeitet aber mit Mitteln der klassi-
schen Narration, wahrend die moder-
nistische Reflexivitat gerade diese
Normen und Regeln zu durchbrechen
trachtet. Die Ambiguitat, die durch
ein solches Verfahren entsteht, gehort
zu einem zentralen Merkmal des “Art
cinema”. Liicken oder Leerstellen, die
bestehen bleiben und nicht bloss tem-
pordarer Natur sind, konkurrenzie-
rende, sich bisweilen sogar aus-
schliessende Erklarungshypothesen
zerreissen Kausalitat und Linearitat.
Die «Und-dann»-Frage, wie sie der
Junge in Antonionis IDENTIFICAZIONE
DI UNA DONNA (1982) am Ende des
Films dem Regisseur (im Film) stellt,
bleibt oft genug im Raume stehen,
unbeantwortet.

Vereinfacht ldsst sich der Film
(und mit ihm andere Medien) in einer
anderen Betrachtungsweise in drei
Bereiche aufteilen: Produktion (Her-
stellung) und Rezeption (Auswer-
tung, Kino, Zuschauer, Wirkung). Da-
zwischen eingebettet liegt das
Medium selbst mit seinen spezifi-
schen Eigenheiten. Auch wenn Meta-
filme nicht selten alle drei genannten
Aspekte thematisieren, so lassen sich
doch Schwerpunkte feststellen.

Wie ein Film entsteht

Verdoppelungs- oder Spiege-
lungseffekte treten auf, wenn wir als
Zuschauer nicht nur einen Film se-
hen, sondern in diesem Film auch
noch ein (anderer) Film entworfen
wird oder in Produktion ist. Zwi-
schen den beiden Ebenen entstehen
Spannungsfelder, Interferenzen. Die

Desillusionierungsstrategie zeigt

dann Wirkung, wenn eine Szene, wie
beispielsweise der Beginn von
Frangois Truffauts LA NUIT AMERI-
CAINE (1973), sich als Szene zu erken-
nen gibt, die eben gedreht, die da-
nach begutachtet und anschliessend
wiederholt wird. Godards LE MEPRIS
(1963) thematisiert nicht nur das enge
Beziehungsgeflecht der an einer Film-
produktion beteiligten Personen, son-
dern auch den Umstand, dass Film
eine Ware ist, ein Geschaft, eine Indu-
strie. Die Auseinandersetzungen zwi-
schen dem Regisseur im Film (Fritz
Lang) und dem amerikanischen Pro-
duzenten reflektieren Godards Erfah-
rungen mit den kommerziellen An-
spriichen einer Filmindustrie, das
Dilemma zwischen Kunst und Kasse.

In diesem Spannungsfeld ist
auch Wim Wenders’ DER STAND DER
DINGE (1982) angesiedelt. Vor dem
Hintergrund der Dreharbeiten zu
einem Science-fiction-Film, der nie in
die Kinos gelangen wird, weil Produ-
zent und Regisseur vor seiner Beendi-
gung umkommen, fithrt Wenders
einen breitgefacherten Diskurs tiber
untiberbriickbar erscheinende Gegen-
satze wie Film und Geld, Film und
Technik, Individualitat und Industrie,
Kunstlerisches Schaffen und Kom-
merz, amerikanische Massenproduk-
tion und europaisches Autorenkino.

Endzeitstimmung im Science-
fiction-Film “nach der Katastrophe”
und Angst vor dem Untergang eines
Kinos, das sich nicht primar als
profittrachtige Ware versteht, ver-
schmelzen in diesem Schwarzweiss-
film. Erst nach rund neun Minuten
gibt sich der Film-im-Film als solcher
zu erkennen, und zwar als der Regis-
seur mitten in der Einstellung ins Bild
lauft, um eine Schauspielerin zu um-
armen. Im Nachhinein entsteht hier
eine Inkongruenz zwischen den bei-
den narrativen Ebenen, die sich nicht
auflosen ldsst.

Die Schwierigkeit des schopferi-
schen Prozesses, die Gefahr einer
Schaffenskrise schildert Federico Fel-
linis 0TTO E MEZZ0 (1963). Ein Regis-
seur soll ein neues Projekt realisieren,
von dem er erst vage Vorstellungen
besitzt. Imagination, Traumwelt und
Erinnerungen vermischen sich mit
dem Produktionsalltag, es entsteht
eine fiebrige Atmosphidre zwischen
Lust und Frust. Bezeichnenderweise
entwickelt dieser Film seine schon-
sten und gelungensten Momente,
wenn die Arbeit am Film-im-Film in
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In PLAY IT AGAIN,
sam fithrt Felix
nicht nur Zwie-
gesprache mit
Bogart und
erhofft sich von
ihm Ratschlige
zur Uberwin-
dung seiner
Krise, sondern
der Film selbst
nimmt allerlei
Szenen aus
CASABLANCA auf
und modifiziert
sie fiir den
zeitgendossi-

schen Gebrauch.

1
BLOW UP
Regie:
Michelangelo
Antonioni

2
REAR WINDOW
Regie: Alfred
Hitchcock

3
VIDEODROME
Regie: David
Cronenberg

FILMTHEORIE

der tiefsten Krise steckt.

Von einer dhnlichen Grundkon-
stellation geht Allens STARDUST
MEMORIES aus, er zitiert sogar Fellinis
Anfangssequenz. Was sich dort als
klaustrophobischer Alptraum ent-
puppt, gibt sich bei Allen als Szene in
einer Probevorfiithrung zu erkennen.
Immer wieder finden Uminterpreta-
tionen statt, die uns Zuschauer irritie-
ren, aber auch faszinieren, weil sie
uns zwingen, stindig nach neuen Er-
klarungshypothesen Ausschau zu
halten.

Jaime Humberto Hermosillos LA
TAREA (DIE HAUSAUFGABE, 1990) fiihrt
solche Verdanderungen besonders
augenfallig vor, indem er ein forma-
les Verfahren wahlt, das fir die Dar-
stellung des Prozesshaften besonders
geeignet erscheint. Der Film besteht
ndamlich, von der Einleitung abge-
sehen, aus einer einzigen, fast andert-
halb Stunden dauernden fixen “Ein-
stellung”. Die Filmstudentin Maria
will in einem besonderen Ubungsfilm
ihren Ex-Geliebten vor laufender
Videokamera verfiihren. Die Film-
kamera tibernimmt die Sicht dieses
heimlichen Aufzeichnungsgerétes.

Was als Spielerei beginnt, wird
immer doppelbodiger, bis wir am
Schluss erfahren, dass das “Opfer” in
Wirklichkeit Marias Mann José ist.
Die Kamera erhidlt immer wieder eine
neue Funktion: zundchst ist sie eine
versteckte, voyeuristische, dann eine
entdeckte, buchstdblich aus dem Lot
geratene, anschliessend eine “doku-
mentarische”, dann eine, vor der eine
Inszenierung stattfindet und schliess-
lich eine, die den Betrug aufdeckt.

Politik

Um Wahrheitssuche weniger im
privaten denn im gesellschaftlichen
Bereich geht es in Andrzej Wajdas
CZLOWIEK Z MARMURU (DER MANN
AUS MARMoT, 1976). Die Filmstuden-
tin Agnieszka verfolgt in ihrem Ab-
schlussfilm die Spuren eines ehema-
ligen «Helden der Arbeit» und gerat
dabei mit dem Staatsapparat in Kon-
flikt. Thr widerfahrt zwar nicht das
gleiche Schicksal wie ihrem “Filmhel-
den”, doch ihren Auftrag und das
Arbeitsinstrument — die Kamera — ist
sie los. Mit voller Harte prallen zwei
verschiedene dokumentarische Stile
zusammen: ein beschonigender, ma-
nipulativer, obrigkeitshériger Propa-
gandastil und eine Spielform von
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«cinéma vérité», engagiert, miss-
trauisch gegeniiber Ideologien und
Autoritaten.

Der Umstand, dass der Film-im-
Film oft scheitert respektive seine
Vollendung stark gefahrdet ist, wird
in vielen Metafilmen zum Topos. Der
Weg scheint wichtiger als das Ziel,
der Prozess wichtiger als das Ergeb-
nis. Mrinal Sens AKALER SANDHANE
(SPUREN EINER HUNGERSNOT, 1980)
endet damit, dass der Plan, einen
Spielfilm tiber die grosse Hungersnot
in Bengalen im Jahre 1943 an authen-
tischen Schauplatzen zu drehen, sich
als undurchfiihrbar erweist. Die Pra-
senz der fremden Intellektuellen aus
der Stadt fithrt nach anfanglich neu-
gieriger Anteilnahme seitens der
lindlichen Beviélkerung zu uniiber-
briickbaren Spannungen, weil die fik-
tive Geschichte alte Wunden oOffnet,
Film und Realitit nicht immer ausein-
andergehalten werden konnen, son-
dern interagieren.

Dennis Hopper, der nach dem
Erfolg seines Easy rRIDER freie Hand
bekam, realisierte mit THE LAST MOVIE
(1971) den radikalsten Metafilm, der
bisher innerhalb der amerikanischen
Filmindustrie entstanden ist. Denn
der Regisseur zeigt nicht nur, wie aus
Spiel Ernst werden kann, wenn In-
dios nach Beendigung von Dreharbei-
ten zu einem Western ihren eigenen
“Film” drehen, sondern erzahlt die
verschiedenen  Handlungsstringe
gleichzeitig und zerstort damit jede
Kausalitit und Linearitat. Indem
Hopper auf ein so populdres Genre
wie den Western zurtickgreift, wird
der Konflikt mit der gewdhlten Form
besonders erlebbar - der Metafilm
wird zum Sehexperiment.

Im Kino

Herbert Ross’ PLAY IT AGAIN,
saM (1972) beginnt mit dem Ende von
casaBLANCA (Regie: Michael Curtiz,
1942). Zunachst decken sich Film und
Film-im-Film vollstindig, erst all-
mahlich begreifen wir, dass wir einer
Filmvorfithrung beiwohnen. Der Rah-
men der Leinwand wird sichtbar, die
schwarze Leere um das Bild, wenn
die beiden Bildkader nicht mehr
deckungsgleich sind. Der von Woody
Allen verkorperte Filmkritiker Allen
Felix erscheint im Bild und blickt wie
gebannt auf die Leinwand, obwohl er
jedes Detail dieses Kultklassikers in-
und auswendig kennt.

CASABLANCA und seine Haupt-
figur, der von Humphrey Bogart ge-
spielte Rick, werden von nun an die
Referenzpunkte fiir PLAY IT AGAIN,
saM. Felix fihrt nicht nur Zwie-
gesprache mit Bogart und erhofft sich
von ihm Ratschlige zur Uberwin-
dung seiner Krise, sondern der Film
selbst nimmt allerlei Szenen aus
CASABLANCA auf, modifiziert sie fur
den zeitgendssischen Gebrauch, bis
sich am Ende der Kreis schliesst, die
bertihmte Schluss-Sequenz in die
primare  Filmhandlung
wird.

integriert

In sHERLOCK JrR. (1924) von
Buster Keaton spielt der Regisseur
einen verliebten Filmoperateur mit
Ambitionen zum Detektiv. Die the-
matischen Strange geraten durchein-
ander, als Buster wiahrend einer Vor-
fithrung einschlift und sich auf die
Leinwand imaginiert. Eine wunder-
schéne und zugleich hintersinnige
Sequenz entsteht, wenn der in die
Filmwelt eingedrungene Buster Kea-
ton und das Geschehen auf der Lein-
wand noch nicht synchron sind.
Immer wieder sorgt die Montage fiir
abrupte Wechsel, wahrend Busters
Bewegungen kontinuierlich sein miis-
sen. Durch die plotzliche Verdande-
rung des Hintergrundes befindet er
sich bald in einem Gehege voll hung-
riger Lowen, bald auf einer Eisen-
bahnschiene, auf der sich ein Zug
nahert, oder mitten im Meer.

Den umgekehrten Vorgang schil-
dert Allens THE PURPLE ROSE OF CAIRO
(1985). Nicht ein Zuschauer dringt ins
Geschehen auf der Leinwand ein,
sondern eine Figur des Films-im-Film
verlasst plotzlich die einengende
Leinwand und brennt mit einer Zu-
schauerin durch. Allerlei Konfusio-
nen entstehen, denn das Fehlen des
Protagonisten stellt seine Mitspieler
vor unldsbare Probleme, weil sie ge-
zwungen sind, sich an das Drehbuch
zu halten. Im “Leben” dagegen ver-
mag eine Figur, die eigentlich nur
eine Existenz im Film besitzt, wenig
auszurichten, sie ist gleichsam “zu-
viel” ...

Zur direkten Konfrontation zwi-
schen Zuschauer und Leinwandfigur
kommt es in Giuliano Montaldos
CIRCUITO cHIUsO (1978). In einer
Nachmittagsvorstellung steht ein
Italowestern auf dem Programm.
Gegen Ende des Films, wahrend des
spannungsgeladenen Duells, sinkt ein
Kinobesucher todlich getroffen in sei-



nem Sessel zusammen. Die Polizei
riegelt den Tatort ab und verhort alle
Anwesenden. Was sich wie eine
Kriminalstory anhort, stosst bald in
Spharen des Phantastischen vor, denn
immer deutlicher zeigt sich, dass
eigentlich nur einer der Morder sein
kann: der Revolverheld auf der Lein-
wand. Das Medium Film verselbstan-
digt sich und greift mit todlicher
Konsequenz ins “reale” Leben ein.

Schaulust

Der Zuschauer im Kino befindet
sich in einer Situation, die jener eines
Voyeurs dhnlich ist: im Schutze der
Dunkelheit beobachtet er oder sie
Vorginge auch intimer Art, kann zu-
schauen, ohne selbst gesehen zu wer-
den — mit dem Unterschied, dass im
Kino technische Apparate dazwi-
schen geschaltet sind: Kamera und
Projektor. Nicht wenige Filme thema-
tisieren das komplexe Feld der Wahr-
nehmung von visuellen Eindriicken.
Alfred Hitchcocks REAR WINDOW
(1954) ist nicht nur ein Kriminalfilm,
sondern auch ein Essay iiber Zu-
schauen und Phantasie. Wir werden
mit einem Protagonisten konfrontiert,
dessen Hauptaktivitit mangels Bewe-
gungsfahigkeit darin besteht, von sei-
nem Fenster aus in die Wohnungen
anderer zu blicken. Im Grunde ist
dieser L. B. Jeffries eine Projektion
des Zuschauers auf die Leinwand.

Bette Gordons variery (1983)
henennt im Titel ein Pornokino, in
dem die arbeitslose Christine einen
Job als Kassiererin gefunden hat. Die
Konfrontation mit der fiir die junge
Frau ungewohnten Umgebung ruft in
ihr weniger Abscheu denn Faszina-
tion hervor. Christine beginnt einem
Stammkunden nachzuspionieren.
Realitdt und Imagination, Alltag und
Kino vermischen sich immer stiarker.
Sie projiziert sich und den Fremden
auf die Leinwand. Am Ende verabre-
det sie sich mit ihm, aus der un-
schliissigen ist nun eine fordernde
Frau geworden. Die letzten Aufnah-
men zeigen diese Begegnung nicht
mehr, sondern eine menschenleere,
nachtliche Strasse.

In vipEODROME (1983) von David
Cronenberg vermischen sich nicht
nur Phantasie- und Kinowelt - sogar
die Grenze zwischen Mensch und
Maschine féllt. Wahrend die Appara-
turen fleischliche Zuige erhalten, er-
scheint der Mensch immer maschi-




nendhnlicher. Die fremdbestimmte
Bilderwelt erweist sich nicht nur als
Instrument der Gedankenkontrolle,
sondern auch als etwas Zerstoreri-
sches, Todbringendes. Der voyeuristi-
sche Blick in Tabubereiche bleibt
nicht ungestraft.

PEEPING TOM (1960) von Michael
Powell nimmt bereits im Titel das
Motiv des Voyeurismus auf. Das erste
Bild zeigt in Grossaufnahme ein
Auge. Mark, der Hauptfigur des
Films, geniigt es allerdings nicht, im
Versteckten zu beobachten, er zeich-
net mit seiner 1l6mm-Kamera auf und
benutzt die Apparatur respektive ihr
Stativ als todliche Waffe, mit der er
seine Opfer umbringt, wiahrend er sie
filmt. Die Voyeurismus-Thematik
wird starker in jenen Sequenzen an-
gesprochen, welche die Ursache fur
diese Perversion zeigen: in den Auf-
nahmen, die Marks Vater von ihm als
Junge gedreht hatte, als er ihn als
Versuchskaninchen fiir seine Studien
iiber Angst missbrauchte. Aus dem
Gepeinigten ist nun selbst ein Peini-
ger geworden. Am Ende des Films
richtet er, von der Polizei entlarvt, die
Kamera gegen sich selbst und filmt
seinen eigenen Tod ...

Was bei Hitchcock gleichsam als
“Beilage” von Zuschauer und Kritik
noch akzeptiert und goutiert wurde,
geriet flir PEEPING TOM zum Problem.
Der Metacharakter dieses Films, so
uniibersehbar er heute erscheint,
wurde nicht als solcher erkannt — der
Film tiber Voyeurismus wurde als
voyeuristischer Film interpretiert.

Im Mittelpunkt von BLOW UP
(Regie: Michelangelo  Antonioni,
1966) steht ein Bilderjdger — ein Foto-
graf. In einem friedlichen Park
schiesst er mit seiner Kamera Bilder
von einem Téte-a-téte eines Paares.
Die Frau stellt den Fotografen und
fordert energisch die Herausgabe des
Films. Damit eroffnet sich eine Kon-
stellation, die fiir allerlei Spekulatio-
nen offen ist und die Neugier des
Fotografen erst weckt.

Die Sequenz, die die Entwick-
lung der Aufnahmen aus dem Park
und das anschliessende Vergrdssern
zeigt, gehdrt zu den aufregendsten
filmischen Auseinandersetzungen mit
dem Thema Selbstreflexivitit — er-
zdhlt allein in Bildern und Ténen, fast
ohne ein gesprochenes Wort. Anto-
nioni demonstriert nicht nur, wie
fragil “Realitdt”, wie stark das Bild
der Welt vom Betrachter abhéngig ist,
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1
F FOR FAKE
Regie: Orson
Welles

2
PERSONA Regie:
Ingmar Bergman
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sondern er bezieht in seine Uber-
legungen auch das Medium selbst
ein. Die Kriminalgeschichte verliert
ihren Sinn, funktioniert nur an der
Oberflache. Hinter ihr verbergen sich
ganz andere Fragestellungen als bei-
spielsweise «Gab es eine Leiche?»
oder «Wer ist der Morder?»

BLOW UP thematisiert nicht nur
inhaltliche, sondern ebensosehr
formale Aspekte des filmischen
Erzahlens. Er nimmt damit ein zen-
trales Themenfeld des Metafilms auf:
die Auseinandersetzung mit den
Eigenschaften des Mediums. Der
griechische Film Arra corra (1982)
von Nikos Perakis erzahlt von den
beiden Freunden Giorgos und Kostas,
die zwar im Filmgeschift tatig, ihren
Idealen aber etwas untreu geworden
sind. Der eine arbeitet in der Werbe-
branche, der andere als Filmkritiker
und -theoretiker. Doch ihren Traum
von einem gemeinsamen “grossen”
Film haben sie noch nicht aufge-
geben. Die endlose Diskussion dar-
iiber, wie dieser aussehen konnte,
liefert das Handlungsgeriist des
Films. Nicht nur die Story wird per-
manenten Anderungen unterworfen,
auch die Form, der Stil dndert sich,
und ARPA COLLA setzt dies um: aus
Sozialkritik wird Melodrama, aus
Epos ein Verschnitt aus Italowestern
und Politthriller, um schliesslich zu
einem psychologischen Kammerspiel
ala Bergman zu mutieren. Auf ironi-
sche Weise demonstriert der Film das
ganze Arsenal filmischer Gestaltungs-
und Ausdrucksmittel und legt damit
seine “Baupldne” offen. ARPA coLLA
ist gleichsam ein Film im Konjunktiv.

Alain  Resnais’ PROVIDENCE
(1976) schildert ebenfalls einen schop-
ferischen Prozess. Der grosste Teil des
Films besteht aus bildgewordenen
Phantasien eines alten, von Todes-
ahnungen geplagten Schriftstellers.
Wir wohnen einem Work-in-progress
bei, wobei die ndheren Verwandten
des Autors als Protagonisten miss-
braucht werden. Immer wieder
kommt es zu Korrekturen, Umstellun-
gen, manchmal droht dem “Zere-
monienmeister” die Kontrolle iiber
seine Schopfung zu entgleiten. Deut-
lich erkennen wir Signale einer Auto-
renschaft, wenn etwa im Off die Stim-
me des Schriftstellers seine Kreation
kommentiert.

Nach vier Finfteln kippt der
Film um, bruchlos geht die diistere
Szenerie in eine sonnendurchflutete,
friedliche Landschaft iiber, in der die
Geburtstagsfeier des Schriftstellers
stattfindet. Vorlage und Schépfung
geraten in Konflikt, Deformationen
werden sichtbar, eine Irritation ent-
steht, die auch an der “Realebene”
des Films zweifeln lasst.

Von einer dhnlichen Konstella-
tion geht TRANS-EUROP-EXPRESS (1966)
von Resnais’ einstigem Drehbuch-
autor, dem Schriftsteller Alain Robbe-
Grillet aus. Ein Regisseur (Robbe-
Grillet selbst) besteigt zusammen mit
seinem Produzenten und einer Assi-
stentin den TEE von Paris nach Ant-
werpen, um wahrend der Fahrt einen
Film zu “erfinden”. Einen zufillig
vorbeihuschenden Mann machen sie
zum Helden ihres Schmuggel- und
Spionagekrimis.

Am Ende des Films scheint es,
als habe die Realitit die erfundene
Geschichte eingeholt, doch mit den
letzten Bildern wird alles wieder tiber
den Haufen geworfen. Auch Robbe-
Grillet beniitzt Variationen des glei-
chen Vorgangs, stellt sie einander
gegeniiber, ohne sich fiir eine zu ent-
scheiden, und schliesslich verschran-
ken sich Wirklichkeit und Imagina-
tion derart, dass sie sich nicht mehr
auseinanderhalten lassen.

Die Regisseurin Marguerite
Duras und der Schauspieler Gérard
Depardieu sitzen sich in LE caAMION
(1977) in einem abgedunkelten Zim-
mer gegeniiber, und die Duras be-
ginnt eine Geschichte vorzulesen, von
einem Camion, dem Fahrzeuglenker
und einer Frau, die wahrend der
Fahrt zusteigt. Zu Beginn fragt
Depardieu, ob dies ein Film sei, und
Marguerite Duras antwortet zogernd:
«Es konnte ein Film sein. Ja, es ist ein
Film.»

LE cAMION holt nicht nur den
Regisseur in den Film hinein, sondern
auch den Zuschauer. Dafiir verbannt
er den Film-im-Film aus dem Film.
Denn abgesehen von einigen Aufnah-
men des Camions und vorbeiziehen-
der Landschaften sehen wir vom
Film-im-Film, der in der Madglich-
keitsform erzahlt wird, nichts. Ab
und zu fragt Duras ihren Zuhérer:
«Vous le voyez?» Diese Frage konnte
auch an uns gerichtet sein. Sehen Sie
den Film, kénnen Sie sich ihn vorstel-
len? Die kargen Bilder und Tone,
diese Reduktion auf ein Minimum,

konnen als Projektionsfolie fiir eigene
Bilder dienen, falls wir das Spiel mit-
spielen.

In Ingmar Bergmans PERSONA
(1965) fehlt zwar die Instanz eines
“Autors”, um so wirkungsvoller er-
folgt aber die Demonstration der
Materialeigenschaften des Mediums.
Aus dem Dunkeln der Leinwand ent-
wickelt sich ein Lichtfeld, das sich als
Bogen einer Projektionslampe ent-
puppt. Die dadurch erreichte Mate-
rialwirkung besitzt die Intensitat
eines Experimentalfilms. Uberhaupt
entsteht der Eindruck, als wiirde es
sich der Film zundchst noch tiber-
legen, auf welche Geschichte er sich
einlassen solle ...

Ungefdhr in der Filmmitte er-
folgt erneut ein diskursiver Einschub.
In einem Augenblick héchster emo-
tionaler Spannung wird das Bild in
der Mitte gespalten, Projektions-
gerdusche werden horbar, das Film-
bild bleibt hingen, schmilzt in der
Hitze des Projektionsfensters bis zur
Unkenntlichkeit. Die Leinwand bleibt
zunachst leer, dann huschen Szenen
aus anderen Filmen tiber sie. Auch
wenn PERSONA schliesslich wieder
zum urspriinglichen Erzdhlstrang
zurlickkehrt, bleibt er “infiziert” — der
Zuschauer hat seine Unschuld verlo-
ren. Darin liegt das starkste Moment
des Metafilms — er ermdglicht uns
einen Blick auf das “Dahinter lie-
gende”.

Thomas Christen @

Literatur:

Barchfeld, Christiane:

Filming by Numbers. Peter Greenaway:
ein Regisseur zwischen Experimental-
kino und Erzahlkino. Tiibingen,
Giinther Narr, 1993, S. 13-40

Stam, Robert:

Reflexivity in film and literature. From
Don Quixote to Jean-Luc Godard.
New York, Columbia University Press,
1992 (Neuausgabe)

FILMBULLETIN 2.84 E



	Filmische Selbstreflexionen : Aspekte des Metafilms

