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Einleitung Deleuze und das Genre der
metapoietischen Filme

Die vorliegende Arbeit untersucht «Filme iiber das Filmemachen> (<metapoietische
Filme»). Sie geht davon aus, dass metapoietische Filme wichtige Beitrdge zu Diskur-
sen iiber den Film leisten und als Reflexionen iiber den filmischen Schaffenspro-
zess gedeutet werden konnen.! Als grundlegende Aspekte thematisiert sie Aussagen
tiber Filmemacher, Filmkunst und Zuschauer, die sich auf das Genre metapoieti-
scher Film allgemein beziehen. Als theoretische Grundlage zieht sie die Filmtheo-
rie von Gilles Deleuze heran, die von diesem selbst nur am Rande auf Filme iiber
das Filmemachen ausgelegt worden ist und in der Studie zum metapoietischen
Film erstmals an diesem Genre systematisch erprobt wird.

Gilles Deleuze verfasste zwei Biicher iiber das Kino: Der Titel des ersten lau-
tet «Das Bewegungs-Bild. Kino 1» (1997/1983), der des zweiten «Das Zeit-Bild.
Kino 2» (1999/1985).? Deleuze unterschied nicht nur Bewegungsbilder von Zeit-

1 Mein besonderes Interesse an Reflexionen tiber den filmischen Schaffensprozess verstirkte sich,
als ich wihrend meiner Beschiftigung als Regie-Assistentin und Produktions-Koordinatorin bei
verschiedenen Filmproduktionen die Erfahrung machte, dass die Reflexion iiber das Filmema-
chen ein wichtiger, ja unverzichtbarer Teil des Filmemachens selbst ist - und dies auch dann,
wenn die Filme, an denen gearbeitet wird, keine Filme tiber das Filmemachen sind. Die Erfahrun-
gen und Erkenntnisse, die ich in meiner Zeit beim Film gewann, konnte ich in meine Tétigkeit
als Wissenschaftliche Mitarbeiterin am Institut fiir Zeitbasierte Medien (IZM) der Universitit der
Kiinste Berlin einbringen. Mit Studierenden habe ich in Seminaren Filme analysiert und verdanke
dieser Arbeit wertvolle Impulse fiir die vorliegende Studie.

2 Titel im Original: «Cinéma 1. Uimage-mouvement» (1983) und «Cinéma 2. Limage-temps»
(1985). Die Arbeiten werden in den deutschen Ubersetzungen von Ulrich Christians und Ulrike
Bokelmann (Kino 1) bzw. Klaus Englert (Kino 2) zitiert. Gilles Deleuze schreibt Bewegungs-Bild
und Zeit-Bild immer mit Bindestrich. Die Begriffe werden in dieser Arbeit ohne Bindestrich
geschrieben, mit Bindestrich nur, wenn die Buchtitel zitiert werden.
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bildern, sondern differenzierte beide Bildtypen noch einmal in Untertypen.® Das
Verhiltnis von Bewegungs- und Zeitbildern interpretierte er historisch-evolutio-
nér. Das Ende des Zweiten Weltkriegs markiert nach Deleuze den Zeitpunkt der
Ablosung des bis dahin vorherrschenden Bewegungsbilds durch das Zeitbild. «Als
Phantom geisterte das direkte Zeit-Bild schon immer im Kino herum, doch einen
Korper konnte ihm erst das moderne Kino geben.» (Deleuze ZB: 61) Die Frage
nach den méglichen Ubergingen und Kombinationen beider Bildtypen wird bei
Deleuze nicht abschlieflend geklért. Er sagt selbst: «Zwischen Bewegungs-Bild und
Zeit-Bild gibt es eine Vielzahl moglicher Uberleitungen, eine Vielzahl unmerklicher
oder uneinheitlicher Uberginge.» (Deleuze ZB: 346) Gilt dies auch fiir Bewegungs-
und Zeitbilder in metapoietischen Filmen? Bewiéhrt sich Deleuzes Filmtheorie an
diesem Genre? Und ldsst sich fiir es womoglich ein weiterer Bildtyp nachweisen?
Die Studie versucht auf diese Fragen eine Antwort zu geben.

Hinweise und Bemerkungen zu Filmen iiber das Filmemachen finden sich bei
Deleuze auf wenigen Seiten seines zweiten Bands tiber das Kino. Im Kapitel 4, das
mit «Die Zeitkristalle» iberschrieben ist, thematisiert er metapoietische Filme,
indem er die «doppeldeutige Frage nach dem Film im Film» unter den Gesichts-
punkten «Zeit und Geld» sowie «industrielle Kunst» untersucht (Deleuze ZB: 6).
Zum Teilaspekt «Zeit» stellt er fest, metapoietische Filme enthielten — unabhéngig
von ihrer Entstehungszeit — immer auch Zeitbilder.* Der Teilaspekt «Geld» kenn-
zeichne den grundlegenden Unterschied zwischen der Filmkunst und anderen
Kiinsten. «[W]as die industrielle Kunst auszeichnet, ist keineswegs die mecha-
nische Reproduktion, sondern die innerlich gewordene Beziehung zum Geld.»
(Deleuze ZB: 106f.)

Andere Autoren stellen mit Verweis auf die problematische Abhangigkeit der
Filmemacher von Produktionsfirmen - eine Abhingigkeit, die aufgrund der auf-
windigen und kostspieligen Herstellungsprozesse filmischer Produkte nicht zu
vermeiden ist - zuweilen die Moglichkeit, in Filmen iiber das eigene Metier nach-
zudenken, generell in Frage. So vertritt Kerr die Auffassung, in metapoietischen
Filmen sei keine tatsdchliche Reflexion moglich: «Weil Hollywood Filme verkauft,
verkauft es sich selbst in Filmen tiber das Filmemachen natiirlich auch moglichst
vorteilhaft.» (Kern 1999: 29) Auch Deleuze erkennt durchaus 6konomisch bedingte
Machtstrukturen innerhalb der Filmbranche, geht aber zugleich davon aus, dass

3 Wichtige Impulse fiir meine eigenen Uberlegungen verdanke ich drei Seminaren bei Prof. Dr.
Karlheinz Liideking zur Filmtheorie von Gilles Deleuze. Von diesen Veranstaltungen haben mir
die beiden ersten einen Zugang zur Lektiire von Deleuzes zweibdandigem Werk tiber das Kino
eroffnet («Das Bewegungs-Bild. Kino 1» im WS 2009/2010 und «Das Zeit-Bild. Kino 2» im SS
2010) und die dritte (WS 2010/2011) die Niitzlichkeit der von Deleuze entwickelten Begriffe und
Unterscheidungen fiir konkrete Filmanalysen vor Augen gefiihrt.

4 Beim Film-im-Film handelt es sich «um ein Verfahren», bei dem wir es «mit der Art und Weise
der Zusammensetzung des Kristallbildes zu tun» haben (Deleuze ZB: 106).
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Filmautoren die Kontrollmechanismen bei einer Filmproduktion sehr wohl unter-
laufen konnen. Er meint sogar, dass gerade «die speziellen Produktions- und
Reproduktionsbedingungen [...] im Film manchen Autoren eine kritische Refle-
xion» ermoglichen, «iiber die sie anderswo nicht verfiigen wiirden» (Deleuze BB:
281). Dies begriindet er so:

Die Filmproduktion ist so angelegt, daf3, so grof$ auch die auf ihr lastenden Kon-
trollen sein mogen, der Filmschaffende zumindest {iber einen gewissen Zeitraum
verfiigt, um sich das zu deisten>, was nicht mehr riickgangig gemacht werden kann.

(Deleuze BB: 281)

Ungeachtet der pekunidren Abhingigkeit der Filmproduktionen und der Tatsache,
dass das Filmemachen haufig nicht nur in kreativer, sondern auch in technologi-
scher und wirtschaftlicher Hinsicht betrachtet wird, sind Filme fiir Deleuze zwei-
fellos «Kunst».> Bereits im Vorwort zu Kino 1 nennt er Regisseure Filmautoren und
sagt von diesen:

Uns erscheint nicht nur eine Gegeniiberstellung der groflen Autoren des Films mit
Malern, Architekten und Musikern mdglich, sondern auch mit Denkern. Statt in
Begriffen, denken sie in Bewegungs- und Zeit-Bildern. (Deleuze BB: 11)

Deleuzes Klassifizierung will nicht nur Filme als Kunst und Filmemacher als Kiinst-
ler ausweisen, sondern interpretiert dartiber hinaus auch die Arbeit von Filmschaf-
fenden als eine intellektuelle Leistung. «Die groflen Filmautoren sind vergleichbar
den groflen Malern oder Musikern: sie selbst sprechen am besten tiber das, was
sie machen.» (Deleuze ZB: 358) Friedrich Balke und Marc Rolli gehen so weit zu
sagen, dass Deleuze «die Dichtung, die Malerei und den Film [...] sogar «iber
die Philosophie» gestellt habe, «weil man von der Literatur, der Malerei und dem

5  «Film als Kunst» ist schon der Titel eines Werks von Rudolf Arnheim (2002/1932). Den Film
als siebte Kunst - nach der Architektur, der Skulptur, der Malerei, der Musik, dem Tanz und
der lyrischen Dichtkunst - bezeichnen auch u.a. Walter Benjamin (1996/1936), Erwin Panofsky
(1999/1947), Siegfried Kracauer (1985/1960). Henzler und Pauleit bemerken tber die aktuellen
Betrachtungen von Film als Kunst: «Es scheint, als wiirde die seit den 1980er Jahren iibliche allge-
meine Subsumierung des Kinofilms unter die modernen Massen- und Kommunikationsmedien
(gemeinsam mit Fernsehen, Computer und Internet) der Aufnahme des Kinos in die Geschichte
der Kiinste geradezu im Wege stehen.» (Henzler/Pauleit 2006: 9) Dem widerspricht Jacques
Ranciére im Vorwort zu seinen Schriften zum Film «Und das Kino geht weiter», wenn er den
«eigentiimlichen Umschlag im Verhaltnis von Kino und Kunst» am «Ende des vergangenen Jahr-
hunderts» bemerkt, durch den das Kino seiner Ansicht nach aber erst recht «die Gestalt einer
Kunstform» fiir sich beanspruchen konnte (Ranciére 2012: 10). Die «Fortentwicklung» des Kinos
erkennt Ranciére in zwei kinematographischen Bereichen: «Neben dem Kino, das seine Karri-
ere als alleinstehende Kunst fortsetzt, entfaltet sich ein zersplittertes und metaphorisiertes Kino,
welches sich jenem Verwischen der Grenzen der Kunst widmet, das selbst zu einer Kunst wird.»
(Ranciére 2012: 91) Gemeint sind auf der einen Seite Filme, die sich Zuschauer im Kino ansehen
und auf der anderen Seite Videoprojektionen und -installationen, die in musealen Rdumen erfah-
ren werden kénnen.





